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KSAWERY PIWOCKI

SZTUKA LUDOWA W NAUCE O SZTUCE

Jest rzecza powszechnie znana, Ze nauke wspdlczesng znamionuja
dwa sprzeczne — prady: niezmiernie zaawansowana specjalizacja, spo-
wodowana kolosalng rozbudows bazy placéwek naukowych i juz nie
do opanowania mnéstwem publikacji, uniemozliwiajacych w praktyce
wyczerpanie przez badacza bibliografii przy rozszerzaniu swych zain-
teresowan poza waski krag specjalizacji — oraz gorgczkowe usilowanie
komasacji poszezegélnych dyscyplin, krzyzowego postugiwania sie ich
metodami i jezykiem, co ma ogél obiecuje duze mozliwosci sukceséw.
Sprawa jest tym bardziej palgca, ze w naukach humanistycznych same
przedmioty badan naswietlane sa z rdzmych stron i réznymi aparatami
badawczymi, przez co znajduja sie niewatpliwie na pograniczu kilku
tradycyjnych dyscyplin i pelne rozwigzanie ich problematyki musi chy-
ba bazowaé na osiggnieciach kilku nauk. Do klasycznych tego rodzaju
zagadnien pogranicznych nalezy napewno sztuka ludowa. Zwracalem juz
na to uwage w roku 19281 Dla etnografii sztuka ludowa nabiera obec-
nie szczegblnego znaczenia, poniewaz wobec gwaltownie zanikajgcych
tresci kultury ludowej, w pierwszym rzedzie materialnej, sztuka ludo-
wa wykazuje duzg odporno$é i nie tylke zyje, ale u nas jeszcze tferaz
wytwarza nowe dziaty, ja\k malowane na ptoétnie ,,dywany’ 2, albo nie-
zwykle rozkwitajgca na terenie niemal catej Polski produkceja sztueznych
kwiatéow 38 — przy czym jedna i druga galaz sztuki powstaty niezaleznie
od podniet panstwowej opieki nad sztukg ludowg i — co wazniejsze —
dla wlasnych potrzeb $rodowiska wiejskiego. Stusznie wiec pisat ongis
Jakub Burckhardt 4, ze wiasnie sztuka jest majtrwalszym oférodkiem kul-

1 Zagadnienie metody w badaniach nad sztukg ludowq. Lud, seria II, t. X, 1928

*¥Fr. Kotula, ,Dywany ” — wspdlezesne malarstwo ludowe wsi rzeszow-
skiej. Polska Sztuka Ludowa, R. XVII, 1963, nr 3/4.

3 A Kunczyaska-Iracka, Ludowe kwiaty sztuczne. Polska Sziuka
Ludowa, R. XIX, 1965, nr 3.

* Weltgeschichtliche Betrachtungen, 1921, s. 216.
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tury, co w odniesieniu do warunkéw polskich potwierdzit Moszynski 5.
Spory, kto jest ,predystynowany” do zajmowania sie sztukg ludowsy
wydajg sie rzeczg jalowa, natomiast jest sprawg duzej wagi, by etno-
grafowie znali nie tylko prace historykéw sztuki pisujgeych o tym przed-
miocie, ale by orientowali sie — bodaj ogdlnie — we wspoélczesnych
tendencjach nauki o sztuce, lgcznie z jej socjologia. Celem tej rozprawy
jest wlasnie wprowadzenie czytelnika w kierunki i rézne postawy ba-
dawcze historykow i teoretykow sztuki, oczywiscie z koniecznosci w du-
zej kondenzacji i uproszczeniu oraz tylko w tych dziedzinach, ktére
mogg zainteresowaé fachowego etnografa.

Dzieto sztuki plastycznej jest przedmiotem materialnym, ktére moze
byt oczywiscie badane przez chemika, botanika, technika, moze by¢
dokumentem historycznym dla dziejopisa i spotecznym dla socjologa,
mozna bada¢ jego role w zyciu spolecznym, duchowym, religijnym,
handlowym itd. danego spoleczefistwa. Procz fego posiada jednak pewne
cechy, ktére je wyrodzniajg spo$réd innych przedmiotéw 1 pozwalaja
zaliczy¢ je do wielkiego zi?ioru oznaczanego pojeciem sztuki. Nie bede
sie naturalnie silit nma danie poprawnej definicji tego pojecia — moc-
niejsi lfamali na nim swe zeby. Pragne zwroci¢ jedynie uwage na jeden
z wyznacznikéw tego pojecia, ktéry wydaje mi sie szczegélnie wazny,
a bywa pomijany w pracach Scisle etnograficanych§ dzielo sztuki, pelnige
nawet wazne funkcje uzytkowe, jest zawsze przekaznikiem jakichs uczué
czy pogladdw, nie majacych z reguly bezpo$rednich zwigzkéw z prze-
znaczeniem, albo moge lepiej: zawiera zawsze pewng sume informacji
wbezinteresownych”, dotyczageych Zycia psychicznego czy bodaj nastroju
tworey, grupy spolecznej czy jej okreslonej warstwy w danym miejscu
i czasie. Wyinterpretowanie tych tresci raréwno z tematu, jak i samej
formy dzieta sztuki jest jednym z gltownych zadan nauki o sztuce.

1. NARODZINY POJECIA LUDOWOSCI W SZTUCE

Pojecie ludowosci rodzi sie w glebi XVIII wieku, niewgtpliwie
w gwigzku z narastajgcymi zwolna tendencjami rewolucyjnymi, przygo-
towujgcymi ruchy rewolucyine XVIIH i XIX wieku. Pierwszefistwo nale-
zy prawdopodobnie do Wlocha Giambattista Vico, ktéry w swych stu-
diach o Homerze w r. 1730 wprowadza pojecie poezji ludowej b Poglady
Jean Jacques Rousseau o przyrodzonym dobru czlowieka pier-
wotnego zachecaly takze innych do studidéw nad tworczoscig ludu, prze-
de wszystkim oczywiscie literacksg. Tu pierwszenstwo nalezy sie Angli-

5 Referaty na XIII konferencji ofwialowej Min. W, R. i O. P, 1930, s. 172
§ La scienzq muova. 1730,
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kowi Percy” i wreszcie J. G. Herderowi?® ktory podkresla
estetyczne walory ludowej poezji starogermanskiej i germanskiej. Idac
za myslg Rousseau, Herder tworzy pojecie sztuki ponadindywidualnej,
zbiorowej, jaka miala by¢ wykwitem pierwotnej jednosci duchowej ludu.
Radzi on bada¢ cztery ,,8”: ,,Sitte, Stamm, Sprache, Siedelung”, co po-
zwoli zrozumieé tresci zawarte w tej poezji, a identylikuje jg z poezjg
narodowg ludow germanskich. Od niego to ciagng sie w pracach o sztuce
ludowej te dwa gleboko zakorzenione przekonania: sztuka ludowa jest
identyczna ze sztukg narodows i sztuka ludowa jest tworem anonimo-
wym, jest erupcjg zbilorowej tworczosci plemiennej ongi$, chlopskiej
w wiekach pézniejszych. '

Romantyzm, ktéry pod wplywem zapatrywan Herdera, wprowadza
Swiadomie watki ludowej poezji i muzyki do dziel najwyzszych kory-
feuszéw tworczosci, byl przekonany, ze sztuka ludowa jest wspolczesna
przeszlo$cia, ze zachowala ona w stanie dziewiczym pierwotng sztuke
narodéw europejskich, nieskalang kulturg chrzescijanska czy antyczng ®.
Z tego przekonania wyprowadza np. K. Libelt takie wnioski: ,,Widaé
stad, ze jezeli wiedzy szukaé trzeba miedzy uczonymi narodu, to pier-
wiastka narcdowego szukaé trzeba wsérod samego ludu, nietknietego inte-
ligencja, amalgamujacg mnarody 1 zacierajgeg mnarodowe odcienia” 10,
I dalej: ,,I nad nasaym ludem przeszly burze religijne i polityczne, so-
cjalne nawet, nie dosiegly ani nie rozwialy pierwiastku jego narodowego.
Szerokie potoki cywilizacji, plynace na Polske od Wloch, Niemiec, Fran-
cji, rozlaty sie tylko ma powierzchni narodu i nie przesigkmely do tych
ostatnich warstw spoleczenistwa. Tam wiec nietkniety, pierwotny zacho-
wal sie pierwiastek narodowy’ .

Nacjonalizm rodzi sie w romantyZmie i jego plodem stajg sie pan-
germanizm i panslawizm, a jednym z kapitalnych argumentéw ,,omszaly
duch narodu”, zabalsamowany w sztuce ludowej. Szczegdlnie Zywe echo
tych romantycznych pogladéw znajdujemy wsrod badaczy naroddéw po-
zhawionych w XIX wieku niepodlegloséci, ktérych warstwy elitarne badz-
to juz ulegly, badz tez ulec latwo mogly wynarodowieniu. Jest przeciez
rzecza znamienna, ze wlasnie wsérod nich znalezli sie uczeni, ktérzy
pilerwsi zwrocili uwage takze. na plastyke ludowa i jej artystyczne wa-
lory. Palme pierwszenhstwa dzierzy niezaprzeczenie J. I Kraszew-

7 Religuies of Ancient English Poetry, 1765,

¢ Volkslieder, 1788, wezesniej: Kritiseche Wiilder, 1768.

¢ Poglady polskich romantykéw streszeza A. Abramowicz: Studia nad
genezq polskiej kultury artystycznej, THKM, 1962

1 Kwestia zywotna filozofii, cytuje za: B. Suchodolski, Idealy kultury
a prady spoteczwe, 1833, s. 398.

H Ditto, s. 399.
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skit2, Za nim w krétkich odstepach ida: Jugostowianin F. Lay?,
Ukrainiec O, Kossaczit Fin J. Ahrenberg® W zwigzku z é6w-
czesnymi pogladami estetycznymi uczonych tych mie interesowala sztu-
ka figuralna (a wiec malarstwo, rzezba czy grafika ludowa) — tylko
motywy ornamentalne i zdobnicze, ktére poréwnywano z motywami
przedmiotéw przedhistoryeznych i wezesnohistoryeznych 1 wysnuwano
wilasnie wnioski o prastarym pochodzeniu ornamentyki ludowej, jej
znaczeniach symbolicznych, waznych dla hipotetycznej rekonstrukeji
wierzen i kultury duchowej prastowian, kumanéw, prafinéw etc. 8.
Ogromna zastugag tych prekursordéw bylo nie tylko zwrécenie uwagi na
samo zjawisko plastyki ludowej, ale takze powolne i mozolne groma-
dzenie materialow, na ktérych pozniej mozna bylo budowaé juz w opar-
ciu o fakty czesciowo rozeznane i udokumentowane. Obok Glogera,
na terenie polskim do takich zbieraczy nalezg: m. in. T. Moklow-
skil” i W. Matlakowskii®, W. Szuchiewic!, M. Bren-
sztajn20 i Fr. Krlek?,

2. POZYTYWIZM I DETERMINIZM HISTORYCZNY

Wspomniane wyzej prace mialy jeszeze inny podtekst mefodyczny.
Wigzal sig¢ on — choé¢ w zasadzie kontynuowatly one hasla rzucone przez
Kraszewskiego i innych w epoce pbdéinego romantyzmu — z istotnymi
przemianami zapatrywan na nauki historyczne w dobie pozytywizmu.
Znane motto Rankego, jako wskaZnik dla historyka ,,wie eos eigentlich

2

® Sztuka u Stowian, 1860. Na jego pierwszenstwo zwraca m. in. uwage Enciclo-
pedia del Arte, 1963, pod haslem ,,Arte popolare”.

18 Siidslavische Ornamente, 1872 i Ornamente siidslavischer Haus- und Kunstin-
dustrie, 1875,

4 Narodnyj ukrainskyj ornament, 18717,

1% Finsk Ornamentik, 1877,

15 O pejoratywnej ocenie wartosci plastyki ludowej $wiadczy m. in. artykul
H. Schmitta w 40 nr ,Czasu” z r. 187 O zbiorach naukowych $w. p. Juna
Guwalberta Pawlikowskiego znajdujacych sie we Lwowie. Pisze on: drzeworyty lu-
dowe ,sg po najwiekszej czeSci lichotg tak pod wzgledem uktadu (kompozycji),
jak wykonania, z ktéryceh artysta niczego si¢ nie nauczy, ale dla badacza rzeczy
ojczystych i starozytno§ci maja one wielky warto§é. Pigknofei rylea i wykonczenia
dostrzezesz fu malo, a bohomazéw tu wiecej niz w innych oddziatach”. Jeszcze
Z. Gloger w swej Encyklopedii staropolskiej pod hastem ,Frasobliwy” moéwi:
»Byly to zwykle rzeiby z drzewa bez wartosci artystycznej..”.

17 Sztuka ludowa w Polsce, 1903.

18 Zdobnictwo ludowe na Podhalu, 1892 oraz Zdobienie i sprzet ludu polskiego
na Podhalu, 1901.

19 Huculszczyzna, 1902,

W Krzyze 1 kapliczki Zmudzikie, 1906,

i Pisanki w Galicji, 1893,

=
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war” 2 — zakladalo konieczno$é dokladnego zbierania materitalow ba-
dawczych, oparcia wszelkiej pracy na wszechstronnie pojetej heurystyce,
a na czolo zadan wysuniecie zagadnien genetycznych. Zrédla metody
genetycznej tkwily w O$wieceniu 2 1 Igczyly sie z pojeciem rozwoju.
Kazdy fakt ma swoje historyczne uzasadnienie, a im glebiej siegniemy
wstecz dla jego wytlumaczenia tym wiekszy procent naukowosel moze-
my osiggnagé. Ujecia genetyezne uchodzily (i na ogét uchodzg dotad) za
jedynie obiektywne i naukowe. Lgezy sie z tym madto pojecie determi-
nizmu, czerpane w doble pozytywizmu z rozwoju nauk przyrodniczych,
ktory opanowywal zwolna takze nauki humanistyczne. Czolowi historycy
sztuki K. Schnaase?, J . Burckhardt?, jeszcze R. Muther?2
wierzyli, Ze istnieje $cisly i bezpo$redni zwigzek miedzy kultura spo»7
leczenstwa i dzietem sztuki, ze ponad artysta stol zamawiajacy dzielo
lub je inspirujacy, ze wiec wszelkie problemy artystyczne sg. uwarun-
kowane tematem lub funkcjg dzieta. Azeby doj$é do genezy dzieta sztuki
nalezy wiec zrozumie¢ jego sens (funkcje), potrzeby odbiorcéw oraz usta-
li¢ wzorce i wplywy, jakim mogl podlega¢ jego tworca JA. Michel?
pisal we wstepie do swej ogblnej historii sztuki, Ze historyk jest Swiad-
kiem, nie sedzig, a wiec nalezy doh tylko rejestracja faktdéw artystycz-
nych, ich segregacja poprzez zestawienia w ciggi genetycznie ze sobg
sprzezone, udckumentowanie czasu 1 miejsca oraz przyczyn spotecznych
powstania dzieta. Historia sztuki stata sie wiec kronika lub klasyfikacig
faktow i typéw, jak w historii naturalnej 2. Najwyzsze ciggoty przy-
rodniczego ujmowania faktéw artystycznych zdradzat H. Taine?,
ktory dzieto sztuki uwazal za zdeterminowane przede wszystkim wa-
runkami zewnetrznymi. Jego ksztalt i tres¢ sg wypadkowsg oddziatywa-
nia szkoly artystycznej, do ktorej arfysta mnalezal oraz $rodowiska,
w ktérym wzrastal i dla ktérego pracowal. Dyspozycje duchowe artysty
warunkowaly w jego mniemaniu bezwzglednie momenty biologiczne czyli
rasowe. W ten sposob gromadzil argumenty, jakie mialy bez reszty tlu-
maczy¢ geneze dziela sztuki.

Wiele stusznych, ale takze zbyt jednostromnych, zapatrywan pozyty~3
wistow zyje dotad w $wiadomosel szeregu badaczy sztuki ludowej. Szcze-

2 Weltgeschichte, wstep, 1872.
B Z. Lempicki, Formy historycznego ujecia zjawisk kultury. Pamietnik IV
Zjazdu Historykéw Polskich, 1925,
# Geschichte der bildenden Kilnste, 1846—1866.
5 Die Kultur der Renaissance in Italien, 1860.
% Geschichte der Malerei, 1909,
2 Histoire de Vart.
2 1. Venturi, Histoire de la critigue d’art, 1938, s. 10 i nast.
9 Philosophie de Vart, 1866.
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golnie duzy wplyw wywarl na nich G. Semper 3“.(’;Fgrmez i styl dzieta
sztuki dadzg sie bez reszty wywies¢ z materialu uzytego do jego stwo-
rzenia, zastosowanej techniki i rodzaju narzedzi, a wreszcie funkeji.
O ile Taine w szukaniu genezy dziela wysuwal na plan pierwszy wa-
runki spoleczne, to Semper zadawalal sie determinujgcym znaczeniem
procederu rzemieslniczego i technicznego, ktére jakoby automatycznie
okreslajg ksztalt dziela sztuki, podczas gdy nawet zamyst, a wiec usta-
lenie celu pracy, mozna odnie$¢ do zamawiajgcego wzglednie do warun-
kéw spotecznych, ktére takie a nie inne funkecje tworom sztuki narzu-
caly.

Ten skrajny, ,materialistyczny” determinizm nie zadawalal innych
badaczy tej epoki. Obok wciaz licznej rzeszy uczonych zbicrajgecych ma-
teriaty we wszystkich krajach z dziedziny faktéw sztuki ludowej3t lub
prébujgcych dawaé juz syntezy naszej wiedzy o niej dla poszezegdlnych
regionow — wystepujg w drugiej polowie XIX wieku i poczatkach XX
badacze, gldéwnie archeologowie i folklorysci, dla ktérych sztuka ludowa
stala sie archiwum metahistorycznym. Nie interesujg ich zadne walory
estetyczne, czy geneza stylistyczna formy dziela, nawet nic zwiazki bez-
posrednie ze spolecznoscia, w ktdrej tworzy artysta. Chodzi o zycic mo-
tywu mitologicznego, symbolu poje¢ magicznych. Z jednej strony ten
typ myslenia i interpretowania dziet sztuki ludowej zahacza — poprzez
piekne dziela poety Ruskina — o wspomniane juz przckonania roman-
tyczne o odwiecznym trwaniu motywow ornamentacyjnych i symbolicz-
nych w sztuce ludowej, z drugiej za$ przez nagromadzenie imponujacego
aparatu erudycyinego, typu filologicznego — wusiluje odpowiedzie¢ zg-
daniom pozytywizmu. Chodzi ¢ wykazanie, ze dzielo sztuki ludowe] de-
terminuje utylitaryzm, ale nie techniczny, lecz utylitaryzm wiary w za-
biegi magiczne. Mit otrzymuje szate chronologiczno-etnologiczng, a jego
naocznym wykladnikiem staje sie motyw artystyczny. Tylor?®,

3 Der Stil in den bildenden Kiinsten, 1878 i Praktische Asthetik, 1858,

31 W odniesieniu tylko do krajow europejskich warto moze zanotowaé tylko
najwybitniejszych: H. Huszka, Magyarische Ornomentik, 1900, O. Schwied-
razheim, Deutsche Bauernkunst, 1903, D. Comsa, Ornamentica romana, 1504,
R. Forrer, Von alten und dliesten Bouernkunst, 1906, M. J. Panaitescuy,
Collectie de cisaturi nationale romanesti, 1910, A. Volkov, Materiaux pour Ueth-
nographie de la Russie, 1910, Peasant-Art w "The Studio 1910--1914", C. Holm,
Peasant Art in Austric and Hungary, 1912, P. de Kayser, Ars folklorica belgi-
ca, 1919, M. Haberlandt, Volkskunst der Balkanldnder, 1919, N. Jorga,
L’art populaire en Rowmanie, 1923, H. T. Bossert, L'art populaire en Europe,
1927, E. Poegle, L’art populaire letton, 1928, E. Frankowski, Sztukoe lu-
dowa polskn, 1928, E. Galli, Arte rustica, 1929, P. Galaun e, Lictuviu ligudies
menas, 1930.

32 Primitive Culture, 1871,
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J.G. Frazer3 K von Spiess?, A della Seta3, W, Deonna 3,
obok wielu innyeh reprezentujg ten typ badan. Wedle np. Sety kazda
pierwotna produkeja figuratywna byla zawsze magiczna tj. miala zawsze
cele magiczne, Wedle jego ,teoril figury” dziela sztuki sluzyly zawsze
zabiegom spolccznie praktycznym, gdyz poprzez nie czlowiek zwalczal
prywatnych i publiczhych wrogéw. Daje on caly szereg przykladow ze
sztuki ludowej wtloskiej, szezegblnie neapolitanskiej i sycylijskiej, ze
podobnie jak w jaskiniowej paleolitu, jej istotnym celem bylo dzialanie
magiczne. Ze wspomnianymi poprzednio ,materialistami” Igczy tych
badaczy glebokie przekonanie o uwarunkowaniu dzieta sztuki poprzez
»moce” i nawyki lezgce catkowicie poza indywidualnoscig tworcy. |, Ar-
cheolog i folklorysta nie mogg pracowaé niezaleznie ... Plerwszy prze-
kazuje drugicmu dalszy zywot motywow antycznych, kidre tworzg spe-
cjalny przedmiot jego studiow, drugi przekazuje pierwszemu pierwociny
tematéw i motywow, ktére wystepuja w sztuce ludowej” 37, Celem jest
badanic zespolow znakdéw symbolicznych, jak np. koto, ksiezyc, krzyz,
swastyka, zygzak, spirala, trojkat, promienie itd. Wszystko ma swoje
znaczenie, ktérego sens ginie w ,pomroce dziejow”. Trudno mi sie
powstrzymaé od stwierdzenia, ze mit nie jest samoistng abstrakejs, tylko
okreslonym faktem historycznym, sprecyzowanej Scisle doby. Tym nie-
mniej badania te, wsparte o poszukiwanie sensu sztuki wspdlezesnych
lndéw prymitywnych — przyniosly szereg doniostych odkry¢ i inter-
pretacji i — jak jeszcze zobaczymy — sg w oparciu o nieco inne prze-
stanki kontynuowane takze dzisiaj w bardzo szerokim zakresie.
Materialy gromadzone przez wspomnianych poprzednio licznych ba-
daczy, ktorzy obok folkloru stownege i muzyeznego ujawnili w swych
zbiorach ornament skrzyn i innych sprzetow rzezbionych i malowanych,
budowe haftéw i motywow tkanych, zespoly grafiki i malarstwa ludo-
wego (np. rosyiski ,tubok”™), typy podcieni i stupow w budownictwie
drzewnym, kroje i elementy stroju czy nakryé¢ glowy w réznych epokach
od XVIII wicku poczawszy, zespoly obrazéw wotywnych i dewocyjnych
i ich tematyke, typy ornamentyki i zabiegbw technicznych polewanych
garnkéw itd. itp. — materialy te zwrdcily uwage wielu historykow
sztuki 1 kultury, ze poza tym bogactwem kryje sie wyrazna zaleznosé
od wzordéw czerpanych hojnie ze sztuki i kultury oficjalnej. Szczegolnie
silnie wystapily tego rodzaju spostrzezenia u uczonych, ktérych intere-
sowal przede wszystkim watek tematyczny lub proceder {echniczny

¥ The Golden Bough, 18940,

¥ Der Mythos als Grundlage der Bauernkunst, 1911,
% Religione ¢ arte figurativa, 1912,

% Rosaces and entrances, 1924,

*"Deonna, op. cit, s 62
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i ktérzy nie siegali w analize formy dziel ludowych. Powstaje teoria
sztuki ludowej, jako sztuki wtornej, nietwoérczej, jak mowia Niemcey
»gesunkenes Gut”. Tego rodzaju poglady sg szeroko rozprzestrzenione po
dzis dzien wsrod wielu historykow sztuki, co mozna uwazaé za wyrazng
reakcje na romantyczne przecenianie jej wartosci i znaczenia w twor-
czosci poszezegdlnych mnaroddéw. Francuzi czy Wlosi za pelny wyraz
swej sztuki narocdowej uwazajg dziela Giotta, Rafaela czy Tie-
pola, Poussina czy Watteau — i nie sa sklonni udzielic wiek-
szej uwagi sztuce ludowej Baskow czy Sycylijezykow. O ile sie nie myle
pierwszy najwyrazniej sformutowal tego rodzaju poglady G. Vicaire?,
ktéry starat sie wykazaé, ze w piesniach ludowych francuskich nie ma
ani jednego motywu, ktéry nie wystepowalby w poezji oficjalnej. Fol-
klor ludowy jest wtérny, motywy wedruja ,,pod strzechy”, ale pozostajg
pewnego rodzaju plagiatem czy cieniem poezji ,prawdziwej”. U nas
podobne zapatrywania mial chyba K. Lubecki?® w odniesieniu do
plastyki ludowej. ,,Lud nie doszed?! jeszcze do uznania piekna dla piekna,
co jest zasadg sztuki ...” % | Tym mniej nie odrdinia lud poszezegdl-
nych sztuk pigknych miedzy sobg ... Taka wspélna miara estetyczna na
sztuke i blyskotki, tudziez zupelny brak zréinicowania sztuk pieknych
okazujé, ze zmysl ludu na sztuke jest tepy’ 4. Jakze daleko odbiega to
od romantycznych uniesieni, ale takze od wspélczesnych Lubeckiemu
zapatrywan Witkiewicza 1 Warchalowskiego, ktoérzy reprezentujg juz
nastepng faze podejécia do sztuki ludowej. Tym niemniej poglady de-
precjonujgce tworczosé ludows trwajg nadal. Nie byl im obcy M. Ha-
berlandt, w pracach przytoczonych w przypisach powyzej, albo N. N a u-
m ann?2, Sgdzi on, ,ze sztuka elitarna cierpi, gdy jest popularyzowana
i rustyfikowana ... szezegdlnie w wartosci estetyczne]. Jej motywy sg
banalizowane, $rodki artystyczne przybieraja charakter nieporadny i to
co ostatecznie powstaje dziala jak parodia oryginalu” 3. Romantyczna
teoria o wielkiej samorodnej sztuce ludowej jest przy blizszym badaniu
kiamstwem. W pieSniach i motywach plastyki ludowej zawsze mozna
odszukaé¢ pierwowzory ,oficjalne”. Ze wspolezesnych, wiodgcych histo-
rykéw sztuki moze najwyraZniej wypowiedzial sie w tym duchu B. Be-
renson, znakomity znawca wloskiego renesansu: ,Od 70-ciu lat zaj-

3¢ Ftudes sur la poesie populaire, 1902,

3 Estetyka ludowa. Odbitka ze Szkicéw filozoficznych, 1910 oraz W. R. Ber-
winski, Studie o literaturze ludowej ze stanowiska historycznej i naukowej kry-
tyki. Poznahh 1854. W. R. Berwinski, Studia o gusiach, czarach, zabobonach
i przsqdach ludowych. Poznad 1862.

# Op. cit, s 6.

i1 Op. cit,, s. 1.

2 Primitive Gemeinschaftskultur, 1921,

# Cyt. za A. Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, 1953, s. 28.




Sztuka ludowa w nauce o sztuce 367

muje sie 1 przezuwam zagadnienia historii sztuki. Nie moge wydoby¢
sie z przekonania, ze istota sztuki ludowej wywodzi sie ze sztuki profe-
sjonalnej, jest to jakby spontaniczny bunt niemocy tepego tlumu prze-
ciw nowym sposobom odczuwania, widzenia, wyrazania glosem, pgh.—
dzlem, oldwkiem. Nie widzialem pracy ludowej, ktora nie bylaby kopig
kopii jakiegokolwiek dziela profesjonalnego ... sukcesywna degradacjg
licznych kopistow kolejnych z oryginalu, kopistow o niekompetencji in-
fantylnej, bedgcej wyrazem dziecinnej duszy tlumu’ . W opinii wiec
wielu wspblczesnych badaczy, takze polskich, dzieto ludowe to po-
prostu dzieto nieudolne i nieoryginalne. Do tego rodzaju wnioskow musi
dojs¢ metoda patrzenia ma sztuke od strony tematu czy motywu oraz
przy wartosciowaniu dziela od jego zgodno$ci z nawykami widzenia
mrealistycznego”. W pogladach tych tkwi dogmatyczna estetyka war-
toSciujgca poprzez poréownanie z jedynym wzorcem uznanym za ,,pra-
widlowy’: idealem sztuki wypracowanym mna gruncie europejskim w do-
bie poczatkow renesansu. Wszystko, co oden odbiega jest sztukg wtérng
i nieudolng, wilasciwie w ogole nie jest sztuks.

3. WIEDENSKA SZKOLA HISTORYKOW SZTUKI I BENEDETTO CROCE

Tymezasem od schytku XIX wieku, a juz zupelnie zdecydowanie od
pierwszych lat biezgcego stulecia, sztuka oficjalna w Europie zrywa
radykalnie wlasnie z ideatami sztuki renesansowej i porenesansowej,
swiadomie niszczy estetyke wowczas wypracowang i gwaltownie szuka
nowych uzasadnien sadéw warto$ciujagcych, przy czym duzg role w sztu-
ce samej, jak i w jej teorii zaczynajag odgrywat zachwyty nad sztuksg
prymitywng, takze ludowa. Prady te u schylku XIX wieku nazywa sie
nickiedy neoromantyzmem, a takze w postawie sztuki i jej teorii
w XX wieku dostrzega sie kontynuacje romantyzmu. Inne jednak sa
cele i metody, inne uzasadnienia i predylekcje.

Jesli chodzi o dyscypliny zajmujace si¢ sztukg od strony badawczej
to nalezy zwro6ci¢ uwage na wielkie znaczenie dzi§ juz klasycznych dziet
uczonych tzw. szkoty wiedenskiej z jej koryfeuszem Alojzym Rieglem
na czele. Glowng zdobyczg tej szkoly bylo opracowanie nowej metody
wartoSciowania dziela sztuki poprzez zdecydowang walke z dotychczaso-
wym estetycznym dogmatyzmem. Przymierzanie dziela sztuki danego
czasu i kregu kulturalnego do klasycznych dziel antycznych, renesanso-
wych czy do ,,poprawnego” oddania matury w mysl regul wypracowa-
nych przez Grekéw V w. czy teoretykow XV i XVI w. w Italii — uznat
Riegl za kardynalny blad dotycheczasowej historii i teorii sztuki. Nalezy
bada¢ jg nie ze stanowiska jakiegokolwiek dogmatu estetycznego, ale

# Artykut w Corriere della Serra, 1956.
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ze stanowiska probleméw, ktére przynosi kazdy okres dziejow sztuki
i kazdy krag kulturalny. Problemy te majg podwdjne oblicze w sztuce
plastycznej: tresci czerpane z objawéw kultury danego czasu i miejsca
oraz formy poprzez ktére tego rodzaju tresci mogly by¢ ujawniane. Ana-
liza formy zajmuje w badaniach ,szkoly wiedenskiej” wiele miejsca
i coraz wyrazniej przypisuje sie jej czolowe znaczenie przy interpreta-
cji sensu dziela. Ten sam temat czy motyw np. statua wladey na koniu,
nabiera zupelnie innych tresci w interpretacji formalnej doby Marka
Aurelego, w XIII w. w Bambergu, w XV u Donatella czy Veroc-
chia, w XVII w Wersalu i w XVIII w. w Petersburgu. Poprzez te
rozne zmiany formy wyraza sie wola tworcza epoki. Wprowadzone przez
Riegla pojecie ,,woli tworczej” odegralo duzg role w rozwoju nauk o sztu-
ce. Uwazal on sziuke za objaw ponadindywidualnych dagznosci okreslo-
nych epok i kultur, a jej produktem plastycznym jest styl danego dziela
sztuki: wola tworcza jest wolg stylotworezg. #

Riegl rozprawil sie réowniez z zapatrywaniami Sempera. Material
i technika nie sg elementem stylotworczym czy nawet form(‘)twérczym.
Na przyktadzie np. starozytnego, egipskiego motywu palmety, przejetego
przez Grekéw, Rzym, Bizancjum, éredniowiecze europejskie i muzulman-
skie, sztuke Srodkowej i Wschodniej Azji — dowodzi, Ze material i tech-
nika wykonania, zupelnie rézna u réznych ludéw i kultur — nie majg
wplywu na sens motywu. Jego przemiany biegng niezaleinie od kom-
ponentéw materialnych, a natomiast rownolegle do przemian stylistycz-
nych catosci zjawisk kultury plastyczne] okreslonego czasu i S$rodo-
wiska. 4 Podobnie mo’na udowodnié, ze motyw lwa chwytajacego ofiare,
jaki powstal ongis w Mezopotamii, poprzez posrednictwo conajmniej
trzech innych kultur dostaje sie do sztuki stepéw pédinocno-azjatyckich,
a wiec w warunki zupeinie innej kultury, innych poje¢ religijnych. Nie
sam wiec motyw, ani nie tymbardziej kontakt z obserwacja przyrody,
ani — zupelnie niemozliwe w tym wypadku relacje z imponderabiliami
techniki czy materialu (tam ceramika i kamienn tu metal), nie moga ttu-
maczy¢ tego fakiu. Mozna zrozumieé go tylko jako fascynacje forma
motywu, plastyczng silg jego oddzialywania 7. Nie oznacza to oczywiscie,
ze walka jakg prowadzi kazdy artysta z oporami stawianymi przez ma-
terie nie jest jedng z determinant formy dziela sztuki — znaczy to jed-
nak, ze zamyst artystyczny, ,,wola twoéreza” pokonuje tego rodzaju

% Teoria ta wylozona jest w Spdtromische Kunstindustrie, 1901. O szkole wie-
denskiej: J. Schlosser, Die Wienerschule der Kunstgeschichte, 1934, o pojgciu
Lwoli twoérezej: Wi Tatarkiewicz Rozwd] w sziuce. ,Swiat 1 czlowiek”,
R. IV, 1908. Dodatek do ,Kraju”.

# Stilfragen, 1893,

¥ Malraux, Voix desilence, cytuje wedle ttum.Stimmen der Stille, 1959, s. 308,
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trudnosci zawsze w takim zakresie, jaki odpowiada potrzebom ekspresji
danego artysty, czy tez danego kregu kulturalnego. To odkrycie Riegla
mialo wielkie znaczenie dla interpretacii sztuki ludowej, a takze bar-
barzynskiej czy prymitywnej: nieporadnosé ksztaltu nie jest czynnikiem
stylotworczym, niedostatki ,,obserwacji”, nieumiejetnosé techmniczna nie
sg istotne dla zrozumienia dzieta sztuki ludowej — wazna jest aprobata
artysty czy jego kregu kulturowego jako uznanie dla ,,wykofczonego”
dzicla. Uzyskana w ten sposdb ekspresja formy, a nie jej odniesienie do
jakiego$ zalozonego przez badacza wzorca — winna byé przedmiotem
badania i interpretacji . Rozwigzywalo to réwniez zagadnienie ,,gesun-
kenes Gut” -— wzorce tradycyjne sg podstawg kazdej sztuki zaréwno
oficjalnej, jak ludowej, zaréwno dawnej od prehistorii po Matejke, od
Picassa do pop-art — zawsze bowiem i wszedzie artysta budowatl i buduje
swyg sztuke w oparciu o odziedziczone fradyeje tematyczne, molywy sym-
boliczne, ujecia formalne, procedery techniczne — albo im ulegajac, albo
le korygujac, albo ‘wreszcie zdecydowanie z nimi zrywajac — natomiast
istotny jest zawsze kierunek zmian formalnych, ich zasieg, walor plasty-
czny i ich wymowa ekspresyjna. ,,Przejecie form artystycznych i moty-
wow przez sztuke ludows jest zawsze zwigzane z okreslonymi warunka-
mi. Recepeja dokonuic sie nie mechanicznie, lecz zawsze mozna wykryé
zasady wyboru, w ktérych dochodzi do znaczenia wilasny smak i charak-
terystyczne poczucic formy ludu... W kaZdym razie wilasciwe zadanie ba-
dacza polega na ustaleniu zasad formalnych wedle ktérych lud prze-
ksztalca wartosci przejete skadingd”™ %,

Dla etnografa postaé¢ Riegla jest tym bardziej interesujaca, ze w osob-
nej pracy zajal sie takze sztuka ludowsg %°. Uwalnia on jej pojecie od ro-
mantycznego nacjonalizmu i nie bardzo wierzy w jej spontanicznost
i pradziejowe zrodla. Wydziela tez ze sztuki ludowej produkceje dla wsi,
a wiec rzemieslniczg, a takze wszelkic dzialy sztuki przedstawiajgcej,
ktore wedle jego mnieman sg rowniez dzielem rzemieslnikéw i miejskich
majstrow. Do sztuki ludowej, w jego ujeciu, nalezy zaliczyé jedynie zdob-

% Sprawy te leig u podstaw polemiki podpisanego z T. Dobrowolskim:
Kilka uwag o rzeébie ludowej $lgskiej. ,Zaranie $lgskie”, R. XI, 1935, X. Piwoc~
ki, Z bhadant nad powstawanicm stylu ludowego. , Przeglad Wspoiczesny”, R. XV,
1936/37. Por. takie X. Piwocki, Folk artists and their inspiration. The British
Journal of Aesthetics, R, 11, 1963 nr. 2 oraz Elie Faure, Equivolences, 1451 s. 37:
»Jako aksjomat trzeba przyjaé, ze artysta umial zrobié wszystko, co chcial, a je$li
nie umial, to tylko dlatego, ze to lezalo w jego zamierzeniach™.

WA, Hauser, Kunstphilosophie, 1958, s. 328. Por. rowniez X. Piwocki,
Sztuka i tradycja. ,Miesigcznik Literacki”, 1967, z. 1; Dzieto sztuki ¢ przedmiot
estetyczny. ,Miesiecznik Literacki”, 1967, z. 6; Sztuka i historia, ,Miesiecznik
Literacki”, 1967, z. 10.

st Volkskunst, Hausfleiss- und Hausindustrie itn Oesterreich ~-Ungarn, 1894,

2 — Lud, t. 51, cz. 11, 19¢8
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nictwo przedmiotow codziennego uzytku, a wiec rzeczy produkowane
przez lud wiejski dla siebie, z reguly prace kobiet wiejskich (Haufleiss).
Dlatego uwaza sztuke ludowg za dyletancksg (nie zawodowsg) i pozbawio-
ng wszelkich cech indywidualnych. Jest to sztuka par éxcellence anoni-
mowa. Anonimowosé sztuki ludowej byla 1 jest jeszeze, szczegblnie dla
uczonych niemieckich, jedng z cech charakterystycznych, wyrdzniaja-
cych te sztuke od tworczosel oficjalnej, choé odrzucono ciasne ogranicze-
nia pojecia sztuki ludowej wprowadzone przez Riegla. Zaliczamy dzisiaj
do tej sztuki takze wytwory przeznaczone dla ludu, choé¢ prclukowane
przez zawodowych rzemie$lnikow, o ile odpowiadaly nie tylko potrzebom
ludu, ale posiadaty forme, ktora odeczuwamy jako ludowa. Wiemy wszak,
ze ceramika, w duzej mierze budowniciwo drzewne, czesto nawet kra-
wiectwo, hafciarstwo, koronkarstwo i tkactwo, w pewnym znaczeniu
takze wycinankarstwo (nie tylko oczywiscie obraznictwo, drzeworytnic-
two i rzezba figuralna) np. w Polsce byly produkowane przez zawodo-
wych rekodzielnikdéw i z dyletanciwem nie majg nic wspodlnego. W naj-
lepszym razie oscylujg miedzy fachowym wykonywaniem zawodu na
marginesie prac wiejskich, a doraZnymi prébami plastycznego wypo-
wiadania sie np. w pisankarstwie (ktore jednak tez niekiedy bywa wyko-
nywane ,,zawodowo”) czy wycinkarstwie, albo hafciarstwie i krawiect-
wie. Mit natomiast anonimowos$ci ma bardzo twarde zycie. Sugestia
Riegla oddzialuje na badaczy po dzigs dzieh. W swej filozofii sztuki
A. Hauser jeszcze w roku 1958 uwaza, ze ,istota sztuki ludowej polega
na tym, ze wplyw indywiduum jest zredukowany do minimum” 5!, Jesz-
cze w roku 1962 G. Ulrich nazywa sztuke ludowa anonimowg %2
Fascynacja wsréd badaczy polskich byla nie mniej silna: Mimo wykry-
cia przeze mnie nazwisk szeregu drzeworytnikéw ludowych — pisalem
jeszcze w roku 1934 o sztuce Iludowej, jako anonimowej?, podobnie
W. Stelmachowska®: ,|Z generacjii na generacje dokonuje sie ta
geometryzacja, a przebieg jej staje sie praktycznie mozliwy w takich tyl-
ko warunkach, ze artysta ludowy nie przedstawia w swej twoérczosci
form indywidualnych, lecz daje przedmiot zbiorowy, wynikty ze wspodlnej
wiezi pokolen i wspélnoty wierzen”. Tymczasem dzi§ sadze, ze moéwienie
0 tworczosei kolektywnej, tak jak mowienie o duszy kolektywnej, jest
konstrukcjg czysto abstrakcyjng, wyroslg ze starych wierzen romantycz-
nych, ktérym ulegal jeszcze nawet Riegl. Trzeba poprostu rozroz-
ni¢ pojecie sztuki indywidualistycznej i indywidualnej. Kazde dzielo
sztuki jest indywidualne i przy dobrej woli oraz odpowiednim znaw-
st Hauser, Kunstphilosophie, op. cit,, s. 313.
52 Welt der Malerei, s. 121,

53 Drzeworyt ludowy w Polsce, 1934, s. 89, 96 1 142,
5 Na drodze do teorii sztuki ludowej, ,Lud”, 1946, s. 176.
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stwie mozna wyszukaé jego cechy indywidualne, natomiast rzeczywiscie

sztuka ludowa nie jest z reguly indywidualistyczna. Artysta ludowy
rzeczywiscie nie ambicjonuje sie w poszukiwaniu odrebnosci, w prze-
ciwstawianiu sie zastanym schematom tematycznym czy formalnym.
Tym niemniej, jak kazdy tworea, szukaé musi mozliwosci osobistego wy-
powiedzenia sie, jesli w ogdle jego dzielo ma byé zaliczane do sztuki.

Obok pojecia woli twoérczej wazne znaczenie dla nauki o sztuce mia-
to wprowadzenie pojecia struktury, ktore zawdzieczamy Diltheyowi,
struktury zjawiska kulturowego, przede wszystkim artystycznego 5.
W przeciwienstwie do pozytywistyczne] metody genetycznej, zalecal on
badanie systematyczne dziel sztuki, a nie jedynie determinant histo-
rycznych ich powstania. Chodzi o pelny wglad w strukture dzieta i jego
fenomenologiczny opis. Dzielo sztuki w tym rozumieniu jest przede
wszystkim tworem jednostki twérezej, jest niezniszczalnym S$ladem jej
energii duchowej i jako takie posiada swoisty strukture, wewnetrzng
zwarto$¢ i zmystowy zewnetrzny ksztalt 3. Morfologia formy, syste-
matyka form stylowych pozwala zblizy¢ sie do psychicznych impondera-
biliow twoérczosci indywidualnej, cho¢by mawet w majwyzszym stopniu
uzaleznionej od srodowiska spolecznego. Trzeba nie tylko wyjasnié, jak
cos powstato (metoda genetyczna), ale opisa¢ takze fenomenologicznie
strukture formalng dziela (metoda systematyeczna czy morfologiczna),
a takze zinterpretowac sile oddzialywania energii psychicznej tkwigce]j
w kazdym dziele sztuki, co przeciez ostatecznie decyduje o historycznej
wartosci kazdego dzieta. Metoda genetyczna badala dzielo sztuki na
tle historycznym, podawatla jego relacje z pracami wspdlezesnymi i po-
przedzajacymi, ustalala wplywy, jednym slowem okreSlala jego pozycje
w tancuchu rozwojowym faktow artystycznych. Brak jej bylo ,,ewidencji
tego czynnika, ktory powoduje powstanie wartosei plastycznych i spra-
wia, ze dzielo sztuki przedstawia sie jako wyplyw pewnej okreslonej
(indywidualnie i spotecznie) struktury duchowej i Ja wlasnie w formie
zmyslowej odzwierciedla” 57,

W pierwszych latach XX wieku réwnolegle, choé bez zwigzku ze sobg,
- praktyka artystyczna (kubizm) i estetyka reprezentowana przez badania
T. Lippsa?® doprowadzily do wniosku, ze niezaleznie od podjetego
w dziele sztuki tematu — sama forma niesie ze sobg treSci semantyczne:

» Por. Z. hempicki, Formy historycznego ujecia zjawisk kultury. Pam. IV
Zjazdu Hist. Polsk. w Poznaniu, 1925.

% Por. tez K. Twardowski, O czynnodciach i wytworach, 1911.

" WL Podlacha, Historia sztuki a historia kultury. Pam. IV Zjazdu Hist.
Polsk., 1925, s. 166.

% Aesthetische Psychologie, 1903, jeszeze wyrazniej w Raumesthetik und geo-
metrische Raumtduschung, 1908.

=<
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,jest bezposrednim ekwiwalentem uczu¢ i mysli” . | Tak jak trz?sienie
ziemi istnieje niezaleznie od sejsmografu i zmian barometrycznych... tak
dzielo sztuki istnieje niezaleznie, jako forma. Innymi stowy ... ono jej nie
opisuje, ono jg rodzi. Jakiekolwiek intencje dzieta sztuki, nie sg dzielem
sztuki” 8¢, Znaczy to, ze wszelkie uwarunkowania funkcjonalne, zwycza-
jowe, religijne etc. nie moga sobie rosci¢ pretensji do okreslenia istot-
nych wartosci dziela sztuki, ani nawet do okreslenia jego sensu seman-
tycznego. Dzielo sztuki w tvm znaczeniu jest tworem autonomicznym.

Glownym bojownikiem hasta autonomizmu sztuki byl na przetomie
wieku, a wiec rownolegle z konstatacjami szkoly wiedenskiej, Benedetto
Croce. Dwie sg formy poznania ludzkiego -— glosit on — intuicyjne
i logiczne. W pierwszym posredniczy fantazja, w drugim intelekt, pierw-
sza forma dotyczy poznania indywidualnego, druga ogolnego, pierwsza
poznania przedmiotow, druga tylko ich wzajemnych stosunkdéw, pierw-
sza tworzy obrazy, druga pojecia. Intuicja opiera sie na asocjacjach,
ktére wigzg ze sobg eclementy podéwiadome 61, Poznanie intuicyjne
jest autonomiczne ,niezalezne od funkecji rozumu i jest poprostu pozna-
niem artystycznym 62, Sztuka nie ma celow praktycznych, niezalezna jest
od moralnosci, wiedzy, tendencji politycznych i spotecznych. Jest w pel-
ni autonomiczna, opiera sie w swym rozwoju na wlasnych autonomicznych
prawach %3, Wywiedzione z intuicji prawa te zdajg sie by¢ natury czysto
psychologicznej. ,,Twoérczosé nalezy catkowicie do psychologii i moze by¢
traktowana tylko na jej gruncie” 4. Piszgc o poezji ludowej Croce —
twierdzac, ze odnosi sie to do calej sztuki ludowej — podnosi, ze ludowe
od nieludowego rozni sie nie w istocie (essenza), lecz w tendencji ckspre-
syjnego oddzialywania. Sprowadza réznice do réznic psychologicznych 5.
Zdaniem Lionella Venturiego, wucznia Crocego, autonomicznosé
sztuki wynika jednoznacznie z faktu, ze wartes¢ dziela nie jest pochodna
przedmiotu na nim wyobrazonego, ani jego funkecji, jaka dzielo moze pel-
ni¢, ale z formy, jaka mu nadal twoérca. Artysta musi staé poza zyciem
w momencie tworzenia: ,Krzyk bélu nie jest dzielem sztuki, dopiero
pie$n zawodzaca” 8. )

5 Aesthetische Psychologie op. cit., s. 166.

X Piwocki, Husserl i Picasso. ,Estetvka”, R. III, 1962, s. 17.

it B, Croce, Aesthetik als Wissenschaft des Ausdrucks, 1905, ttum. z II wyvd.
wtloskiego, s. 11 7.

32 Detto s. 12.

W H Focillon, Vie des formes, 1935 cytuje wedle Panorama des idées
contemporaines, 1957, s. 332

4 Croce op. cit. s. 52. Por. takze L. Venturi, Histoire de la critique d'art,
1938, s. 10.

8 A, Bernhard, Uber kiinstlerische Intuition. Kongress fiir Aesthetik und
Allgemeine Kunstwissenschaft, 1914.

6 Histoire de la critique d’art, op. cit,, s. 20 i nast.
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Do wprowadzenia w nauki o sztuce pojecia autonomizmu sztuki przy-
czynil sie moze w nie mniejszej mierze H. Wo61fflin, gldowny re-
prezentant bazylejskiej szkoly historykéow sztuki, ktorej oddzialywanic
bylo nie mniejsze niz wiederiskiej. Wprowadza on do badan nad sztuky
pojecie schematéw optycznych i formalnych, charakterystycznych dls
kazdej epoki, kraju czy grupy spolecznej. ,Zdaniem jego da sie wyrdz-
ni¢ w kazdym dziele sztuki forma wewnetrzna, bedgca indywidualng
wlasnoscig danego twércy oraz forma zewnetrzna, narzucona mu przez
epoke, w ktorej zyje. Te ostatnig nazywa on schematem formalnym da-
nej epoki i poréwnuje do osnowy, na ktérej tka artysta swe indywidu-
alne wzory, albo do naczynia, w ktore wlewa swg wlasng tres¢ ... Zadne
dzielo nic moze sie wylamaé¢ calkowicie spod oston, narzuconych przez
schematy formalne. Ta wilasnie forma zewnetrzna podlega prawom roz-
wojowym, historycznym, nazywanym przez Wolfflina prawami widze-
nia” 7. Woltflin interesowal sie nie genetyka historyczng dziet, lecz ich
systematykg formalng: zestawiajgc strukture formalng prac réznych ar-
tystow™dochodzil do wydedukowania swoich schematéw optycznych. Hi-
storia sztuk? Stala sie historig widzenia ludzkiego, poniewaz rozwdj tych
schematéw mial mie¢ podloze psychiczne. Dopiero w te schematy wtla-
cza artysta tresé swych doznan 8. Badanie rozwoju samych form prowa-
dzilo zdaniem przeciwnikow Wo6H{lina do historii bez dat i bez na-
zwisk”, do tworzenia abstrakeyjnych struktur majacych odpowiadaé sty-
lowym schematom danej epoki i1 galtezi sztuki. Tym niemniej wprowa-
dzona przez bazylejskiego uczonego metoda stylistycznej analizy dzieln
sztuki 1 wprowadzone przez niego kategorie pojeciowe dla opisu formy

czy schematow formalnych -— staly sie klasyczng zdobycza wiedzy
o sztuce., Badanie rozwoju optycznych schematéw niejako niezaleinie
od historii innych przejawow kultury — lgczylo metode Wolfflina ze

zwolennikami autonomicznego pojecia sztuki. Szczegdlnie wyraznie widaé
to u H. Focillona, kontynuujacego na gruncie francuskim badania
Wolfflina. ,.Przed naszymi oczami i pod naszymi dloimi istnieje dzielo
sztuki jako rodzaj erupcji w $wiecie, ktéry nie ma z nim nic wspolnego,
wyjawszy obrazy w sziukach zwanych nasladowczymi” . Tym niemnic]
forma sama jest znakiem, ktéry nabiera pewnej symboliki, pewnej okre-
Slonej semantyki. Tworzenie znaczgcych znakéw formalnych jest istot-
ng cechg sztuki plastycznej i poprzez analize form dotrze¢ mozemy do

W X, Piwocki, Recenzia z Wolfflina, Gedanken zur Kunstgeschichte,
Biuletyn historii sztuki, R. VIII, 1946, s. 67, teorie swoja wylozylt Wolfflin w:
Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 1915,
“ Wt Podlacha, Henryk Wolffin i jego teoria sztuki, 1949, Por. takie
J. Biatostocki, W pogoni za schematem. Biuletyn historii sztuki, R. IX, 1947,
“ Vie des formes, op. cit., s. 86.
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podstaw psychologicznych tworu artystycznego oraz ustali¢é predyspo-
zycje psychiczne artysty. Tego rodzaju metody radzi on stosowaé takzo
do badania sztuki ludowej ",

Pod wplywem Wolfflina i jego zwolennikéw badacze sztuki ludowej
poczeli préby okreslania ,stylu ludowego” czy optycznych schematow,
jakimi poslugiwali sie artysci ludowi, by z interpretacji formy wyluska¢
podioze psychiczne, uwarunkowane oczywiScie spoleczng i historyczna
sytuacjg tych twoércéw. Sposrod catej plejady nazwisk pozwole sobie
przytoczyt¢ tylko niektére: M. Picard, ktéry analizujgc forme ludowych,
niemieckich obrazéw na szkle dochodzi do ckre$lenia | pierwotnego wi-
dzenia” ich twoércow ". O stylu ludowym méwi S. Erixon?2 o ana-
turalizmie sztuki ludowej J. Vydra™ i W, Fraenger . W Polsce préby
takie podejmowali X. Piwocki”™ iJ. Grabowski™. Jeszcze osta-
tnio sprawa ta interesowal sie A. Plister? i przede wszystkim
P. Toschi™ Wedle tego ostainiego forme sztuki ludowej charaktery-
zujg mastepujace cechy stylistyczne: 1. Liryczny syntetyzm, osiggany
przez uproszczenia ksztattéw i ich redukcje do rzeczy najwazniejszych,
2. uproszcezenia kolorystyczne, uproszezenia obrysow, proporcji, unikaaie
swiatlocienia, 3. egzazeracja tj. przerysowywanie niektdorych motywow
i deformacja ksztaltéw, 4. statyczne ujmowanie ruchu i — co za tym
idzie — materializm oderwanych tematéw i idei, 5. tendencje dekora-
cyjne, wynikajgce wlasnie z dgzenia do syntetycznych uje¢ ksztaltu,

6. wyrazna rytmizacja linii, plaszczyzn, koloréw, catych postaci czy fi-
. gur. Podpisany nie moze sie dzisiaj powsfrzymaé od uwagi, ze proby
- stworzenia wspolnego alfabetu stylistycznego dla wszelkich galezi sztu-
ki ludowej wszystkich krajow i czasdw — sg chyba skazane na budowe
abstrakeji, ktérej przydatnos¢ w zestawieniu z konkretnym dzictem
sztuki czy ich grupg jest niewielka. Nie znaczy to oczywiscie, zeby bysira
analiza i interpretacja formy dziela czy zespolu dziel mie moéwila nam

" Introduction a Vart populaire, Travaux art. et scient. du Congres Internatio-
nal des arts populaires en Prague, 1931.

7 Expressionistische Bauernmalerei, 1918, s. 23.

2 Vom Wesen der Volkskunst, 1926,

73 Des principes constructifs et logiques du genie populaire. Travaux art. et
scient. du Congres Int. des arl populaires, op. cit.

% Vom Wesen der Volkskunst, Jahrbuch fir historische Volkskunde, R. 11, 1926.

7 Drzeworyt ludowy w Polsce, 1934 oraz Pojecie sztuki ludowej, ,Polska sztu-
ka ludowa”, R. I, 1947, z. 1/2.

% Zagadnienie stylu ludowego. ,Polska sztuka ludowa”, R. I, z. /21 R. 11, z 1,
1947/48, '

7 Bemerkungen zu den Grundlagen der Volkskunst, Archiv fiir Volkskunde,
R. XLIII, 1946.

7 L’arte populare italiana, 1960,
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wiece] o arty$cie czy artystach, albo raczej o ich postawach psychicz-
nych — niz najlepiej zrobione ankiety. W dziele sztuki artysta obnaza
sie calkowicie i w prawdziwym dziele sztuki calkowicie takze szcze-
rze — zadna inna wiec metoda nie zdota siegnaé glebiej w istotny sens
sztuki, ani jej genezy.

Badaczy tropigcych poprzez analize formy postawy psychiczne arty-
stow spotykal czesto i spotyka dotad jeszeze ™ pogardliwy zarzut ,,psy-
chologizmu”. Chodzi tutaj jednak o rzecz dla sztuki, a wiec takze dla jej
badania, najistotniejszg. Tworczosé jest czynnodcig psychiczna, a nie
W jest ujawnianiem postawy wobec réznych zjawisk zycia indy-
widualnego i 7b10rowego a nie tylko wytwarzaniem okresionych uzytecz-
nych 'éz'y meuaytec;’nych przedmmtow Analiza formy dziela moze te
postawy unaocznié¢. Oto jak te sprawe u;mu;e jeden z pierwszych socjo-
logow sztuki, uwazajgcy sie za marxiste W Hausenstein?®, ,Soc-
jologia stylu nie moze by¢ socjologia tematu ... jesli sama siebie me trak-
towac¢ serio” W socjologii stylu nie chodzi o wplyw stosunkéw socjalnych
na fematyke, lecz na ksztaltowesnie formy” 8. I dalej: ,Dzielo moze
zawiera¢ najglebszg prawde nie zadawalajac zupeinie potrzeb artystycz-
nych: §wiadome wkroczenie mys$lenia dyskursywnego ogranicza zawsze
strone artystyczng” 82 | Socjolog sztuki ma stosunkowo latwg gre, gdy
przy pomocy metody materializmu historyeznego bada geneze polilycz-
no-estetyczng takich zjawisk, jak Bruegel, Hogarth, Remb-
randt czy Hals, Daumier lub Gavarni, Groux, Leon
Frederic albo Meunier. I nie jest Zadnym osiggnieciem badac
na gruncie socjologii obraz rewolucyjny, jakim Delacroix wuczcil
stawe roku 1830 albo bajeczng litografie Maneta =z paryskich walk
komunardow. Jest juz rzeczg trudniejszg, gdy wagi socjalnej szuka sig
w egzaltacjach formy i barwy w obrazach o treSci politycznej. Jesli jed-
nak mamy radykalnie ukaza¢ zmaczenie socjologii w problemach czysto
estetycznych — to musimy sie zwréci¢ do artystycznych wypowiedzi,
w ktérych nie chodzi weale o polityczne o$wiadczenia” 8. Gruby, zda-
nowski dogmatyzm estetyczny przeslonil w tzw. ,,ubieglym okresie” tego
rodzaju wypowiedzi marxistow -— tym niemniej dla badacza sztuki lu-
dowej — gdzie tematyka niemal zupelnie nie przychodzi w pomoc ba-
daczowi postaw artysty ludowego, albo zgola kieruje go w innym kierun-
ku — tylko analiza formalna i interpretacja formy dziela, formalnego

M A Abramowicz, Studia nad genezqg polskiej kultury art. Op. cit, s. 31.
s Die Kunst und die Gesellschaft, 19186.

8t Op. cit,, s. 5.

82 Op. cit., 5. 6. -

8 Op. cit,, s. 10,
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jego schematu -— moze ujawni¢ takze spoleczne tresci dziela. Mowige
przykiadowo: wiszgcy na rozstajach drég Ukrzyzowany jest — jak cheg
niektorzy sSladem prastarych wierzen albo moze juz chrzescijanskich
wyobrazen o czyhajgcych na dusze diablach przeciw ktérym nalezy sic
broni¢. Ale dla badacza sztuki nie fe konstatacje sg waZne — w saraej
formie figury te wyobrazenia winny znalezé swoje odbicie. Gipsowy
Ukrzyzowany kupiony w miescie pelni te same ,,funkcje” w przesadach,
ale ich sobg nie ujawnia,

4. KUNSTGESCHICHTE ALS GEISTESGESCHICHTE DVORAKA
I IKONOLOGIA PANOFSKYEGO,

Do drugiej generacji szkoly wiedenskiej historykéw sztuki nalezal
przede wszystkim Max Dvofak. W swych licznych pracach prébowal
on uscisli¢ rieglowskie pojecie ,,woli tworczej”. Uwazal bowiem nic bez
racji, ze termin ten, wygodny w uzyciu, moze stuzy¢ tylu interpretacjons,
ze w prakiyce mozZe niczego juz nie oznacza¢. Wola tworcza jest wolg
stylotworczg danego okresu rozwoju sztuki, co jednak jest konkretnym
ie] wyznacznikiem? Czy wystarczy badaé¢ systematycznie zespoly cech
formalnych, formalnych struktur i schematéw, jak chcial Woliflin, a mo-
ze te same schematy optyczne czy inne moga wyrazaé rdozng tres¢? Ce
winno by¢ podstawowym celem badania historyka sztuki? Zdaniem Dvo-
faka:poprzez interpretacje zaréwno formy, jak i tematyki czy funkeji
dzieta sztuki, trzeba zmierza¢ do rozszyfrowania postaw duchowych sziu-
ki danego artysty czy danej epoki. Historia sztuki jest poprostu historia
ducha ludzkiego w jego pelnej kompleksowosci, nie historig widzenis,
nie historia watkoéw tematycznych czy procederdéw technicznyelt. Kazde
dzielo tkwi w kregu wyobrazen $wiatopoglagdowych swojej epoki i jest
ich odbiciem. Interesowaly go przede wszystkim zwigzki sztuki plastycz-
nej z religig i filozofig danego czasu, z kazdorazowymi wyobrazeniomi
o $wiecie i roli w nim czlowieka 8 W koncepcji Dvofaka za kazdym
dzietem sztuki kryje sig zespdl tresci charakterystycznych dla danej
opoki, ktore ksztaltujg forme dziela, jego funkcje spoleczne, polityczne
I predylekeje tematyczne.

Na te ostatnie zwraca szczegdlng uwage dzi§ szeroko rozprzestrze-
niona w calym s$wiecie — szkola ikonologiczna Erwina Panofskye-
go. Zdaniem jego — jakkolwiek dzielo sztuki jest przedmiotem prze-
znaczonym do tego, by byé¢ doznawanym estetycznie -— to dla historyka
jest przede wszystkim ,zespolem znakdéw, ktore posiadajg swodj sens se-

# Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, 1924,
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mantyczny” &, Czynnos¢ poznawczg przy badaniu dziela sztuki plastycz-
nej mozemy podziclie na trzy etapy: w pierwszym wystepuje poznanie
przedmiotowe, rozpoznanie elementéw przedstawionych i ich identyfi-
kacja, w drugim mamy do czynienia z analizg ikonograficzng, to jest —
mowige przykladowo - w rozpoznanej postaci meskiej po szezegdlnych
cechach rozpoznajemy np. $w. Mikolaja, albo ustalamy, ze dana scena
przedstawia bitwe pod Grunwaldem. W trzeciej fazie badawcze] przy-
stepujemy do analizy ikonologicznej. Mamy odczytaé dzielo jako doku-
ment historyczny danej epoki i jej charakterystyczny gymptom. Chodzi
o odkrycie wewnetrznego znaczenia dziela, o jego istotng tres¢, o jego
symboliczng forme. ,Interpretacja taka wymaga szerokiej znajomosel
tendencji ludzkiej psychiki i umiejetnosci, ktérg Panofsky okre§la jako
syntetycznag intuicje. Czynnikiem kontrolnym jest tutaj znajomn$é obja-
wow czyli symboli kulturowych, wiedza o tym, jak w zmiennych warun-
kach historycznych podstawowe sytuacje i tendencje psychiki ludzkiej
wyrazaly sie przez specyficzne tematy i koncepty” ®. Tkonologia tropi
symbole. Maja one dwa aspekty: ujawniaja to, co ze swej natury jest
niewidzialne, z drugiej za$ ukrywaja to, co aspiruje do ujawnienia, ale
co nasza Swiadomos$é chee ukryé. ,,Symbol w rzeczywistosei jest daleki
od tego, by byé¢ operacja kamuflazu myslowego, jest — prawde moé-
wigc — przede-wszystkim jezykiem, najstarszym, ludzkim jezykiem? 87,
»Jezyk ten w rzeczywistosci nie wywodzi sie z systemu logicznego, na-
lezy go szukaé w naszych doswiadczeniach najstarszych, jakie Zycie zlo-
zylo w nas w pierwszym dziecinistwie ... Liczni sg ci, ktorzy stwierdzili,
iz symbole prawdziwe i spontaniczne nie sg tworami wyobrazni: wieczne
i identyczne znajduja sie pod wszystkimi réwnoleznikami, we wszyst-
kich epokach i u wszystkich ludow, postuszne tajemniczym prawom” #.

Dla badacza sztuki ludowej tego rodzaju tendencje moglyby ozna-
czat — jak juz wyzej zaznaczalem — pewng zachete do nawrotu do ro-
mantycznych poszukiwan prastarych symboli, przechowanych, jak wow-
czas sgdzono, w skarbnicy ludowej tworczoscl. W rzeczywistosci podejscie
obecne jest inne. Wiekszos¢ ikonologdw jest przekonana, Ze nawet iden-
tyczne ,,znaki” semantyczne i symbole, pojawiajgce sie w réinych kra-

8 J, Bialostocki, Pieé¢ wickow mysli o sztuce, 1959 -— rozdzial: Metoda
ikonologiczna w badaniach nad sztuka.

% detto s, 276. Podstawowym tekstem dla teorii Panofsky' ego jest wsigp
do dziela: Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance,
1939, Z prac weceze$niejszych warto wymieni¢: Herkules am  Scheidewege, 1930
i E. Cassirera Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswis-
senschaften, 1929 oraz Symbolproblem und seine Stellung im Systhem der Philo-
sophie. Zeitschrift fir Aesthetik, R. XI, 1927,

“ R Huyghe, L’art ¢t Uame, 1960, s. 133.

# Detto s. 136,
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jach i czasach bynajmniej nie $wiadczg (jak to mnp. myslal Frazer)
0 zwigzkach wzajemne]j zaleznosci. Dowedzg jeno identyeznosci ,tajem-
niczych praw” ich powstawg‘nia. By zrozumiet tego rodzaju stanowisko
musimy na chwile zboczy¢ ku psychologii glebi i jej gléwnemu przedsta-
wicielowi K. G. Jungowi.

Juz psychoanaliza Freuda z poczatkiem naszego wieku zwrocila
uwage na znaczenie psychologicznych dociekan dla interpretacji sztu-
ki®, co — jak wiadomo — stalo sie jednym z bodzcoéw grupy surrealis-
téw 9, jednakze daleko powazniejsze i glebsze konsckwencje mialy dla
nauki o sztuce zapatrywania wlasnie Junga. W przeciwienstwie do Freu-
da, psycholog szwajcarski wyrdznia nie jedna, ale dwie warstwy pod-
swiadomogci. Jego wiec zdaniem dusza ludzka zawiera sprzezone ze sobg,
ale istniejace odrebnie, trzy poklady: $wiadomos$é, obejmujaca wszelkie
zjawiska psychiczne, z ktorych zdajemy sobie sprawe, ktore spostrzega-
my. Drugg warstwe tworzg tresci i popedy psychiczne wyparte ze $wia-
domosci przede wszystkim z niedostosowania tych checi i zachcen do
zycia spolecznego. Byé moze, jak chcial Freud, dominuja tu popedy se-
ksualne. Istnieje jednak -— zdaniem Junga -— jeszeze jedna warstwa psy-
chiczna: podswiadomodé kolektywna, najglebsza, najbardziej ukryta
przed okiem naszego zycia éwiadomego. Wedle Junga sklada sie na nig
potezna masa odziedziczonych przezy¢ ludzkosel odci$nieta w strukturze
naszego moézgu. Majg to byé doswiadczenia i zwigzane z nimi uczuciowe
i pojeciowe zabarwienia przezyé¢ naszych czlowieczych, a moze i przed-
ludzkich przodkow, powtarzajace sie niezmiennie w niechjetym wyobra-
zeniowo szeregu pokolen. Dusza ludzka — w ujeciu Junga przypomi-
na budowle, ktérej najwyzsze pietro zbudowane zostalo w XX i XIX wie-
ku, kondygnacja nizsza pochodzi z wieku XVI, parter z XI, w piwnicy
znajdujemy mury rzymskie i pozostalosci egipskich cioséw, a pod nimi
zasypang jame z narzedziami paleolitycznymi wraz z kosémi zwierzat
przedpotopowych. Tresci tej najglebszej warstwy sg dziedziczne, a wiec
wspolne, kolektywne. Trescig tej podswiadomoscei sg obrazy i znaki, ktore
33 poprostu motywami mitologicznymi. Zdaniem Junga bowiem kluczem
do odstoniecia tych tresci sg mity Iudzkosci, jako wykladnik tej wilasnie
warstwy naszej psychiki. Te obrzedy i znaki nazywa Jung archetypami.
W nich lezy zrdédio naszych pozornie bezsensownych skojarzen, metafor
i wyobrazen, zawsze zabarwionych silnie emocjonalnie. Ich frescig pier-
wotng jest prymitywna forma ujawniania instynktéw i zlgczone z tym
pierwotne wyobrazenia o codziennych, ale i odwiecznych przezyciach
czlowieka. Archetypy symbolizuja wiec odwieczne konflikty ludzkie wy-

8% Sposréd wielu prac warto zwrocié uwage na artykul dr. Allendy w For-
mes, nr. 1, 1929,
9 J. Breton, Le surrealisme et la peinture, 1928,
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roste ze strachu, szoku, nieprzystosowania: smieré, mitosé, tesknota, sa-
motnoéé, poczucie zaszczucia, cheé¢ ucieczki, ale i marzenia o szezesciu
i spokoju. llekro¢ czlowieka ogarniaja tego rodzaju nastroje, ukryte
w kolektywnej podswiadomosci sity podsuwaja mu gotowe rozwigzania,
wlasnie prastare archetypy takich rozwigzan w formie znakoéow i zakleé.
Zdaniem Junga dzielo sztuki jest kompleksem autonomicznym rozwija-
jacym sie poczgtkowo calkiem nieswiadomie, by osiggngwszy prog swia-
domosci wlamaé sie do niej z niebywalg silg. Zwiazki tego kompleksu ze
swiadomos$cig nie majg charakteru asymilacji tresci pod$wiadomych, lecz
ich percepcji, to znaczy, ze kompleks podswiadomy zostaje wprawdzie
spostrzezony, ale nie podporzadkowany $wiadomej kontroli. Ujawnienie
kompleksu w akeie tworczym jest wiec spontaniczne. Dzielo sztuki jest
jego obrazem jako symbol mowigcy o tresci kompleksu. Istniejg dzieta
sztuki zrodzone z pierwszej warstwy podswiadomosei, ujawniajgce
kompleksy indywidualne. Ale — zdaniem Junga — istniejg tez dzietw
wyroste z podswiadomosci kolektywnej, dziedzicznej i wowczas odwo-
tuje sie ono do wspomnianych archetypow. Staje sie w ten sposéb $la-
dem niezliczonych typowych przezyé diugiego szeregu naszych przod-
kéw i méwi nam o milionach indywidualnych do$wiadczeh w ich prze-
cietnej, w kazdym zawarta jest czes¢ wszechludzkiej psychologii i ludz-
kiego losu, czesé bolu, strachu czy radosci, jakie zdarzaly sie niezliczone
razy naszym przodkom i przecietnie miaty ten sam przebieg. Wchodzimy
w sytuacje typowa, wspoélng calemu gatunkowi Iludzkiemu i odczu-
wamy stad rodzaj radosnego uniesienia, wzbogacenia przez site niezli-
czonych pokolen przodkéw, albo przepotezng sile ktéra nas porywa,
przygniata i dusi. Tworca staje sie glosem calej ludzkos$ci, ktora nie-
postrzezenie w nas zyje. Kazde zetkniecie z archetypem gleboko nas
wzrusza, bo wznieca w nas sile ponadindywidualne, mocniejszg niz my
sami. Kto rozmawia z archetypami, to jakby mowit z tysigcem glosow,
a zjawiska i uczucia jednorazowe i przemijajace podnosi do sfery rzeczy
wiecznych, los osobisty do wyzyny losu ludzkosci. Uwalnia przez to sity,
ktére umozliwiaty ludzkosci od jej zarania ratowanie sie z biedy i prze-
trwania najdluzszych i najzimniejszych nocy w jaskini bytu. Niezadowo-
lona z terazniejszo$ci tesknota artysty cofa sie w glab ducha, az po pra-
wzdr ukryty w nieswiadomosci kolektywnej, ktéry zdolny jest uzupelni¢
jednostronno$é¢ i braki wspoétezesnosei 91,

O ile przyjmie sie teorie Junga i idacych za nim ikonologow, to dla
badacza sztuki ludowej staje sie zrozumiata powszechnos¢ wystepowania
okreslonych motywow np. zdobniczych, niezaleznie od miejsca i czasu
ich powstania. Nie warto wowczas tropi¢ ,,wplywow”: samorédztwo

9 Dlaiétnografa szezegblnie instruktywne moga by¢: Seelenprobleme der
Gegenwart, 1932, artykul Uber die Beziehungen der analytischen Psychologie
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okreslonego motywu czy znaku znajduje swe wytlumaczenie. Kazde
dziecko odkrywa na nowo i niezaleznie od siebie pewne elementy ryt-
mow geometrycznych i kazdemu kolo nasuwa wspomnienie slorica. Stad
obecne tropienie archetypoéw rozni sie zasadniczo od polowan romanty-
kéw. Znaki nie méwig koniecznie o cigglej tradycii, ale jeno o psychicz-
nej wspdlnocie ludzi. Podpisany w czasie pierwszej wojny S$wiatowe]
znalazt sie w oddziale inteligentéw mieszczuchow, ktorzy zmuszeni zo-
stali okoliczno$ciami do budowy schronu-szalasu. Nic o tym nic wiedzac
»wynalezlismy” konstrukcje dachu na $lemie. Konieczno$¢ techniczna
czy archetyp? Badacz sztuki prymitywnej Otto Bihalji-Merin
opowiedziatby sie za tg drugg alternatyws. ,,Gdy pytamy, czym my
ludzie wlasciwie jestedmy i szukamy odpowiedzi poprzez poznanie skad
sig wywodzimy — to nie mozemy nie zanurzy¢ sie gleboko w tajemnice
prehistorii ... Wszystkie archetypy pamieci ludzkosci wolajg na twor-
ce” 92,

Trzeba zaznaczyé, ze fascynacja teorig archetypéw Junga nic objela
wszystkich ikonologdéw. Dla wiekszoseli metoda ich oznaczala 1 ozna-
cza Scisle historyczng pasje odeczytywania sensu semantycznego drziela
sztuki poprzez znajomo$¢ kultury danej epoki, a szczegdlnic poprzez
konfrontacje symboli plastycznych z ich literackimi wzorami. Zrédla
pisane nie oznaczajg juz dla tych historykéw sztuki Zrodel archiwalnyeh,
mobwigeych o autorze dziela i warunkach powstania tego ostatniego, ale
przede wszystkim pelng wiedze o atmosferze kulturalnej, w jakiej zo-
stalo ono powolane do zycia i w jakiej ksztaltowal sie zamyst dziela.
Tym niemniej analiza symboli uzytych w plastyce oderwala wielu uczo-
nych od badania indywidualnych cech tworu artystycznego. W pewnym
sensie powtorzyla sie sytuacja znana krytyce szkoly bazylejskiej: Wolf-
flin w swej systematyce form i schematéw optycznych pisal historie
bez dat i bez nazwisk”, dzi§ w badaniu motywéw symbolicznych tfraci
sie réwniez z oczu samego artyste, kiory badzto staje sie ,ilustratorem”
literackich, teologicznych czy innych pomystéw obcych, badz tez uja-
wniajge prastare archetypy i znaki, reprezentuje juz nie sicbie, ale fy-
powe myslenie 1 odczuwanie poprzez siegniecie po archetypy powszech-
nej, kolektywnej, dziedzicznej pod$wiadomoséci. Sprawa jest tym dziw-
niejsza, ze przekonania te zrodzily sie w epoce, gdy naczelnym hastem
wspolczesnej sztuki jest niczym nieskrepowane ujawnianie wiasnie indy-
widualnego widzenia, odczuwania i przezywania.

zum dichterischen Kunstwerk, 1923 oraz Jung — Kereny, Einfiihrung in das
Wesen der Mythologie. Wyd, 1V, 19851. Por. takze X. Piwocki, Sztuka i psycho-
logia glebi. ,Wspolczesnodé”, 1966, R. XI, nr 11

2 W, Baumeister, Das unbekannte in der Kunst. 11 wvd. 1960, Wstep: Otto
Bilhalji-Merin, s. 16.
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Sposrod  przeciwnikow ikonologicznej niwelacji tworczego indywi-
duum na plerwszc miejsce wysunalbym chyba A. Malraux, czyli
pisarza i poete, nie uczonego profesjonalnego, czlowieka wiec tym silniej
zwigzanego ze sztukg wspbliczesng. Glosi on znowu, jak Croce, hasta
peinego autonomizmu sztuki. Odrzuca stanowczo ciceronowskie powiedze-
nie: ,,poema loquens pictura, pictura tacitum poema”, gdyz uznaje, zZe
same barwy, linie i bryly maja moc budzenia nie tylko naszych wzruszen,
ale bezposredniego przemawiania do nas®. W zwigzku z tym badacza
sztuki winny interesowaé¢ formy dziel sztuki, ich przemiany i ich ,zy-
cie”, tak, jak to juz sformulowal Focillon. ,Nie istnieje zwigzek
miedzy artystg a historig ... lecz miedzy artystg a historig form’ %, Stad
intercsujaca takze badacza sztuki ludowej teza o roli tradycji artystycz--
nej: , Artyste okresla .. duzo wieksze wzruszenie dzielami sztuki, niz rze-
czywistoscia, ktorg one przedstawiajg ... Artysta rozwija sie dzieki kon-
fliktowi z cudzg dojrzaloscig, w walce przeciw formom zastanym’ 95.
Whrew lekcewazeniu zagadnien stylu przez ikonologéw pisze Malraux:
wStwierdzamy, ze sztuki plastyczne nigdy nie rodzg sie ze sposobu wi-
dzenia $wiata, lecz zawsze ze sposcbu ksztaltowania go. Styl nie wydaje
nam sie juz wylacznie zespolem cech wspdlnych dzielom danej szkoly
czy danej epoki ... lecz poszukiwaniem najglebszego sensu przy pomocy
zywych form. I na pytanie czym jest sztuka? zmuszeni jestesmy odpo-
wiedzieé¢: jest powstawaniem stylu z form™ 9. W formach tych wyraza
sie indywidualno$é artysty porza wszelkg anegdotg czy literaturs, poza
wszelkim zleceniem czy motywem symbolicznym, uzytym w warstwie
semantyczne] dziela. Podkreslanie cigglego zwigzku artysty ze sztuka
poprzednikéw uwypukla autonomizm sztuki. , Arty$ei formuja sie ze
stadium dzieciectwa tylko przez rozprawianie sie z obecg, dojrzalg for-
mg ... kazdy w mlodosci jest nasladoweg” #7. Natura nie jest artyscie po-
trzebna, potrzebna jest inspiracja poprzednikéw: ,artysci pracujacy
w potwornych warunkach groty w Lascaux przede wszystkim pracowali
bez modeli!” 98 Z uwagi na zainteresowanie rolg puscizny artystycznej
w ksztaltowaniu sztuki — Malraux zwraca baczng uwage na sztuke lu-
dowg. Wysuwa dwa twierdzenia: sztuka ludowa posiada bezposrednie
zwigzki ze sztukg oficjalng swego kraju, a po drugie w swej istocie
i w swym tradycjonaliZmie rozni sie od tej ostatniej jedynie nasileniem

“ pPor., X. Piwocki, Sztuka i historia. Miesiecznik literacki 1967 nr 10.
* Pgychologie de Uart. T. I1 5. 150,

" Detto, s. 117,

¥ Detto, T. 1. s. 133.

‘T Voix de silence, op. cit., s, 271.

W Detto, s. 273,
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wlasnie tradycjonalizmu. Zwraca wiec uwage, ze stylistycznie istnieja
gtebokie zwigzki miedzy sztuka ludows a oficjalna, przy czym nie chodzi
tu o ,,gesunkenes Gut”, ale o podobny sposéb ksztaltowania form. ,,Obraz-
ki, ktére obecnie tworzy islam sg kaligrafiami. Gotyk jest zwigzany tylko
z naszg sztuka ludowa ... Ani rozmaite galezie sztuki ludowej azjatyckiej,
ani ceramika Gébri, w ktorej nareszcie odkryliSmy forme wyrazowsg
bizantyjskiej sztuki ludowej, nie wykazujg pokrewieastwa do naszych
form lamanych czy rurkowatych faldéw. W Europie Srodkowej arabeska,
ktéra dotarta tam poprzez barok, nie wyraza wcale ruchu ani glebi, lecz
stata sie krzywizng podobng do orientalnej albo maiwnie geometryczng
kaligrafig, kladzie miekko zarysowane krzywe obok struktur geome-
trycznych, jeszcze prostszych niz gotyckie™ 99,

Rola tradycji, rozumianej przez Malraux jako bezposrednie oddzia-
tywanie sztuki poprzednikéw (w jego Musée imaginaire), rozprawa ze
stworzonymi przez nich systemami struktur formalnych — jest dla ar-
tysty ludowego weale nie inna niz dla kazdego innego. Dla wspolczesne-
go tworcy spadek muzealny ma to samo znaczenie, co dla ludu wzorce
odziedziczone 1% Nawet tak pozornie oderwani od tradycji malarze
naiwni — sziuke swa ksztaltujg w oparciu o wybranych przez siebie
poprzednikow. Rousseau Le Douanier rozprawial sie z ma-
larstwem jarmacznym epoki Drugiego Cesarstwa ,tak, jak Tintoretto
z malarstwem Tycjana” 1. Rozwazania o wplywic wzorcow formalnych
na sztuke sklania Malraux do nawrotu do wilfflinowskiego pojecia sche-
matéw formalnych. ,,W kaidej sztuce precyzuig sie podstawowe sche-
maty w nastepujacych po sobie poszczegdinych dzielach” 192, Indywidual-
nos$¢ artysty przejawia sie w przeksztalcaniu lub lamaniu tych schema-
tow i artysta ludowy rozni sie od ,uczonego” tylko zakresem wprowa-
dzanych zmian. Nawet nieSmiale znalezienie drobnej odmiany ujawnia
jego indywidualno$é, oczywiscie nma miare jego nie indywidualistycznej
sziuki. Przeksztalcenia te i wybor wzorcdw tradycyjnych odzwierciedlajg
ich upodobania i nawyki ich srodowiska. ,,Dziela ludowego malarstwa nie
53 bardziej przypadkowe, niz dziela wielkich misirzoéw ... Napewno dosto-
sowujg sie do uproszezonych form zycia chlopskiego, jego swiata wy-
obrazen, jego zwroconej ku przeszlosei postawie ... Moze ci prosci ludzie
nie odwréciliby sie od obrazéw jezuickich, ale odepchneliby Poussina,
Watteau i Gainsborougha ... Je$li uczciwos$é wielkich mas zadawala sie
ksztaltowaniem wyrazu, ktéry wydaje mu sie bliski, to przyjmuje takze
inne formy wyrazy, gdy pozostajg one tylko w zasiegu jego uczuciowosci.

9 Detto, s. 489.
w0 Detfo, s. 274.
101 Detto, 5. 284.
102 Detto, 8. 324.
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Na $cianach knajp po obrazach Georgina 19 zawisty dziela Detaille 1%4,
a na miejsce rzezbiarzy bretonskich kalwarii przyszli wyrabiacze figurek
gipsowych z St. Sulpice” 103,

5. ARNOLD HAUSER I ZAGADNIENIE GENEZY SZTUKI LUDOWEJ

Tego rodzaju poglady historykéw 1 teoretykow sztuki tlumacza
nam -— jak mysle — roéznice, jakie wyczuwa sie w podejsciu do zaga-
dnien sztuki ludowej miedzy historykami sztuki a etnografami takze
u nas. Jest rzeczg charakterystyczna, ze takze wspédlezesna socjologia
sztuki rozni sie od podstawowych tez maszych socjologizujgcych etnogra-
féw. Dla tych ostatnich — wydaje mi sie — przewodnig my$lg jest tlu-
maczenie sztuki i jej form, jej genezy i jej zroznicowania — funkcjs,
jaka przedmioty sztuki ludowej pelnig w kulturze materialnej i duchowej
wsi., ,,Zakres przedmiotowy sztuki ludowej” jest dla T. Seweryna wystar-
czajagcym wytlumaczeniem genezy form sztuki ludowej i — mimo, ze
sam wielokrotnie zwracal uwage na zwigzki i zaleznosci jej od sztuki
oficjalnej — zdaje sie nawolywaé do poprzestania na tym stwierdzeniu.
Pozwala to na wyodrebnienie jej zakresu, ograniczenie sie do zagadnien
kulturowych wsi 1%, Moznaby to ujaé¢ lapidarnie i przykiadowo, ze forma
tyzki jost zdefiniowana jej funkejg (oraz materialem i narzedziem), for-
ma jej zdobiny logikg tegoz ksztaltu. Rozwijajgc dalej te my$l mozna
powiedzie¢, ze wytlumaczeniem ksztaltu rézgi weselnej jest jej obrze-
dowa funkcja, a maski jej sens w obrzedowym tancu. Barwne bajki or-
namentyki pisanek powstajg z prastarych wierzen, ktére flumaczg ich
motywy zdobnicze, a kapliczki przydrozre uzyskujg sens swoéj dzieki
stwierdzeniu, ze stawiano je na rozstajach drog, ,,ztych drég”. Czy stwier-
dzenia takie tlumacza ich réznorodnoéé? albo sile ich ekspresji? (Nie ule-
ga Watplivx;oéci, ze tego rodzaju badania sg plodne i dajg szereg waz-
nych wyjasnien. Dla teoretyka jednak sztuki jest to dopiero warstwa
wstepna, spod ktérej dopiero nalezaloby wyluskaé istotne znaczenie
i wartos¢ kazdego dziela ezy ich grup.)

Sposréd socjologow sztuki — pomijajac Lukasca i Garaudyego, kto-
rzy nie interesujg sie — o ile wiem — bezposrednio rozwijanym przez
nas zagadnieniem —nalezy zwroécié uwage ma Arnolda Hausera,

ktéry zdaje sie by¢ kontynuatorem wspomnianego juz Hausensteina.
W sposéb znamienny nie interesuje sie on znaczeniem funkeji kulturo-

3 Ludowy malarz brefonski XIX wieku.

" Francuski odpowiednik Wojciecha Kossaka.

"W Malraux, Voix de silence, 5. 487, Por. takze X. Piwocki, Sztuka Ludowa
i jej inspiracje, w Ksiedze pamiatkowej ku czei prof. M. Walickiego. W-wa 1966,

we | Polska Sztuka Ludowa”, R. VIII, 1954, z. 5.
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wych sztuki, jej przydatnosci w zyciu materialnym 1 duchowym wsi.
Moéwige o sztuce ludowej zastanawia sie natomiast nad jej charakterem
i genezg historyczng oraz nad jej zwigzkami z kulturg spoleczng poszcze-
golnych warstw i klas. ,,Cecha szczegdlna sztuki ludowej ... polega glow-
nie na fakcie, ze wplyw indywiduum jest zredukowany do minimum®.
Artysta ludowy ,jest w swej istocie reprezentantem gminy” 107, Sila
oddziatywania tej ostatniej jest tak wielka, Ze nawet tworca przycho-
dzgcy z zewnatrz, z miasta czy klasztoru, musial ulega¢ jej wymaga-
niom 1% Hauser nie przeczy, ze dzielo sztuki jest zawsze dzielem indy-
widualnym i ze nie ma ,duszy kolektywnej” o jakiej méwili romanty-
cy 19 Tym niemmiej nacisk zbiorowosci gminnej byl tak silny, Ze istotne
cechy sztuki ludowej nabieraly charakteru specjalnego, niszezgcego
indywidualizm tej sztuki w samym jej zarodku. Stad wzgledna cigglosé
tej sztuki i powolne w niej zmiany, zaleZne calkowicie od powolnych
zmian samej spoleczno$ei wiejskiej. Tradycyjne wzorce majg dla te]
sztuki pryncypialne znaczenie, a sila adaptacyjna wobec obcych wply-
wow i procederdw — zmienia je do niepoznania i sprowadza do pozio-
mu form zastanych. Dla Hausera sziuka ludowa jest sztuka chlopsks
i dlatego sporo miejsca poswieca jej genezie ze spoleczenstw chlopskich
neolitu. Tym niemniej sadzi, ze twérczosel neolitycznej nie mozna na-
zwa¢ w zadnym wypadku sztukg ludows. ,Nie jest nig przynajmnicj
tak dilugo, poki nie nastapi zréznicowanie spoleczenstwa chlopskiego na
klasy, bo sztuka ludowa ma sens tylko w przeciwstawieniu z panska.
Sztuka mas plemienmych natomiast, ktére nie podzielily sie jeszcze na
klasy wladcze i niZsze ... nie moze byé¢ nazywana sztukg ludows, ponie-
waz poza nig nie ma zadnej innej.” Co wiecej: ,,sztuka chtopska neolitu,
gdy zréznicowanie to juz sie dokonalo, nie jest nadal sztuka ludows, bo
jej dzieta sg przeznaczone nadal dla warstw przodujacych i posiadajacych
1 sg takze przez nie produkowane, gtéwnic przez kobiety (przadka-Pene-
lopa)... Praca reczna, ktoéra pézniej uchodzi za dyskredytujgca spotecznie,
jest nadal w pelni honorowana”. 10 | O sztuce ludowe] moZna méwié do-
plero tam, gdzie istniejg réznice klasowe i réznice wyksztalcenia... Spo-
leczenstwo chlopskie niezroznicowane pod wzgledem  wykszialcenia,
chotby juz niejednolite, jesli chodzi o stosunki wladzy i majatku -- jak
to bylo przypuszczalnie w neolicie i co jeszeze znajdujemy u plemion
germanskich... wyksztaleilo sztuke chlopsks, ale nie ludowsg.” ¥! Sporo

07 Philosophie der Kunstgeschichte, 1958, s. 313.

8 Detto, s. 319/20.

1% Detto, s. 315,

A Hauser, Sozialgeschichte der Kunst, 1953, s. 22
1 Philosophie der Kunstgeschichte, op. cit, s. 320.
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wreszeie miejsca poswieca Hauser wytlumaczeniu dlaczego ,,styl geome-
tryczny” jest dla sztuki chlopskiej tak charakterystyczny i to zardéwno
W niezroznicowanych spoleczenstwach pierwotnych i barbarzynskich, ale
juz chlopskich, jak i dla pdzniejszej sztuki ludowej. W ten sposéb — po-
dobnie jak u Hausensteina — socjologia stuzy mu do objasnienia formy
stylowei, a nie tylko genezy przedmiotu czy motywoéw ornamentacyjnych
i symbolicznych.

Dla podpisanego rozwazania Hausera majg szczegoéine znaczenie, po-
niewaz problem genezy sztuki ludowej lgczy sie bezpogrednio z zagad-
nieniem jej definicji. Pytania moznaby sformulowa¢ w ten sposéb: Czy
dziela sztuki ludowej sg tylko pochodng funkcji, jakg spelniaja w spo-
tecznosci wiejskiej i to wilasnie wyodrebnia jg od innych przedmiotow
sztuki? Czy jest swoistym owocem zycia chlopskiego, jakie w malo zmie-
niajgeych sie stosunkowo warunkach spolecznych i materialnych prze-
trwalo od czasu neolitu, co ttumaczy jej reliktowosé, jej predylekcje do
form geometrycznych, jej rzucajacy sie w oczy tradycjonalizm, czy wiec
jej geneza ,ginie w pomroce dziejéw”? Czy wreszcie moZzna —— opierajgc
sie na znajomosci warunkéw socjologicznych zycia wsi europejskiej i hi-
storii sztuki ogoélnej — pokusié¢ sie o ustalenie, kiedy rodzi sie wspol-
czesna czy wcezorajsza (méwige scislej) sztuka ludowa, ktoérej szata for-
malna i — co za tym idzie — kryjgce sie za mig tresei, powstajg ze star-
cia sie z istniejgeg juz sztukg innych klas i warstw spolecznych?

Sprawie tej pos$wiecilem specjalng rozprawe Y12, ktoérej wyniki zo-
staty niestety — napewno z mojej winy ~— na ogot zle zrozumiane. Jej
istotnym sensem byla polemika z przytoczonymi na wstepie tezami Nie-
dosziwina i Fiedorowa-Dawydowa, coprawda w warunkach owczesnych
nie wprost, ale przez samg tre$¢ mej wypowiedzi. Pisalem: ,,W pracy
tej pragne zwrdci¢ uwage na te elementy naszej przeszlosci artystycznej,
ktére wydajg mi sie szczegélnie zwigzane z zyciem najszerszych mas
ludowych i to pokaza¢ je w kazdorazowym przekroju historycznym,
z calg zmiennoscig form tej sztuki. Umysinie eliminuje z mych rozwazan
najwyzsze indywidualne osiggniecia... a zwracam sie do przewaznie bez-
imiennej tworczosci prowincjonalnej. Nie moze to oznaczaé, ze poprostu
te wlasnie tworczosé pasuje na glownego nosiciela idealéw ludowych
I narodowych, pragne bowiem jedynie wskazaé, ze ta peryferyczna dzia-
talnosé artystyczna tlumaczy nam w duzej mierze geneze elementow te-
matycznych i formalnych sztuki ludowej w XIX i XX wieku”. 113 Opie-
ralem sie w tym mniemaniu na sformulowaniu J. St. Bystronia, Ze smo-
zemy moéwié w pewnym sensie o kulturze ludowe], szlacheckiej czy

12 () historycznej genczie polskiej sztuki ludowej, 1953.

113 Detto, s. 3. Por. takze Niektére zagadnienia teor#i sziuki ludowej. ,,Studia
estetyezne”, 1. 3, 1966.

3 — Lud, t. 51, cz. I, 1968
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mieszczanskiej, ale nie mozemy pod groza wejscia na falszywy tor mo-
wi¢ o tresciach kulturalnych, ktére sg same przez sie ludowe, szlachec-
kie czy miejskie.” 11 Sadzilem, ze np. wierzenia religijne Polakéw
w XVII w. tworzg podobne tresci kulturalne dla wszystkich warstw spo-
tecznych owczesnej Polski, ale poprzez forme dziel sztuki stuzgcej ich
‘wyrazeniu w utworze dworskim czy prowincjonalnym dojs¢ mozemy do
ustalenia roznic -— w rezultacie réznic miedzy sztukg oficjalng i ,,pro-
toludowsg.”

Jak wiadomo poczatki odrebnego nurtu ludowego w naszej sztuce
probowatem ustalié na okres renesansu, a wiec na wiek XVI, ,samo-
dzielny” jej rozkwit na czasy od konca XVIII wieku. Oburzylo to wiclu
etnograféw i archeologéw, 15 co nie bylo mniczym dziwnym, gdyz ,,za-
rowno wérod teoretykéw ruchu ludowego, jak i u etnografow przeko-
nanie o rodzimosei kultury i jej odrebnosci w stosunku do kultury ogol-
nonarodowe], zwlaszcza zas o jej tradyeji dlugowiekowej, siegajgccej po-
ganskich czasow, nie jest bymajmniej rzadkie... Niejeden etnograf i to
czasem bardzo poZzytecznie pracujgey dla nauki, ulega, czesto nieswiado~
mie, sugestii odrebnosci kultury ludowej jako przezywajgcej sie pogansz-
czyzny i w badaniach swoich zwraca sie ku odleglej przeszlosei, ohojetny
wobec zmian kulturalnych...” 118 Mysle, 2e elementy tej odleglej prze-
sztosci da sie odszukaé w motywach, symbolach czy mawet procederach
technicznych lub w niektérych formach nawet wspolczesnej twérczosci
ludu. Sgdze jednak réwnoczesnie, ze nie sg one wykladnikiem istotnym
dla sztuki ludowej. Odwrotnie najlepiej mozna jg scharakteryzowal
i ujg¢, porownujace sztuke ludowa z elementami naplywajgeymi z ze-
wnatrz. Stopien asymilacji tych elementéw oznacza najjasniej roz-
nice obu nurtow zasadniczych kultury ludowej i nieludowej. Szereg ba-
daczy — z ktorymi podzielam poglady — poczatkow sztuki ludowej
szuka wlasnie w epoce renesansu. Dlaczego? Oto kilka wyjaSniajgcych
cytatow: | Etnolog czuje sie Swietnie i na znanym sobie terenie w sztuce
greckiej przed V wiekiem, a nawet w malarstwie wloskim, gdy zatrzyma
sie na szkole sienenskiej. Tam grunt zaczyna sie chwia¢ pod naszymi
stopami, a wrazenie obcosci ukazuje sie nam dopiero z jodnej strony
w zestawieniu ze sztukg greckg V wieku, a z drugiej z malarstwem
wioskim Odrodzenia.” 17 Sg tego dwie przyczyny: indywidualizacja oraz
charakter figuratywny nowej sztuki greckiej V wicku i sztuki renesansu.
", Trzeba to blizej sprecyzowaé — moéwi dalej Levi-Strauss — gdy mowig

1 Kultura ludowa, 11 wyd, 1947, s. 21,

115 Najsilniejszy wyraz temu oburzeniu dal A. Abramowicx Studin wad
genezg poiskiej kultury artystycznej, op. cit.

e 708t Bystron, Kultura ludowa, s, 22.

HT G, Charbonier, Entretiens avee Levi-Strauss, 1861, s, 63,
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o indywidualizacji, nie mysle o osobowosci artysly, jako indywiduum
i twércy. Taka posiada on w wielu spoleczenstwach prymitywnych.
W Afryee nazwiska rzezbiarzy sg znane i tubyley trafnie wyrdzniaja
i charakteryzujg ich styl indywidualny. W czasach klasycznych greckich
i nowozytnych chodzi nie o indywidualizacje artysty, ale odbiorcy. To
juz nic grufpé odbiera twory sztuki, ale jej amatorzy.” '8

»Przedstawienie sztuki zhierarchizowane wedle warstw o odpowied-
nim wyksztalceniu daloby sie ustali¢ dopiero dla czaséw rencsansu... dla
czasow mianowicie, gdy poszczegblne warstwy odbiorcow sztuki staja
sie samodziclniejsze i ostrzej odcinajg sie od siebie.” 19 Dla sztuki re-
nesansu ,,matematyka i geometria, optyka i mechanika, nauka o swietle
i barwic, anatomia i fizjologia byly orezem, a problemami do rozwig-
zania przestrzen, struktura ludzkiego ciala, studium ruchu, proporcji,
studium draperii i eksperymenty barwne.” W $redniowieczu sztuka
byla jeszeze czyms naturalnym, powszechnie zrozumiatym, poczgwszy od
renesansu uznano za konieczne mys$lenie o niej... od renesansu, to jest
od czasu, kiedy pojawila sie ksigzka.” 120 | Odkrycie sziuki ludowej nie
przypadkiem przypada na czas, gdy odwrocono sie od schematéw rene-
sansu.” 121, Dla sztuki nie jest tyle istoine pojawienie sie przeciez juz
w spoleczenstwic S$redniowiecznym klas posiadajacych i ludowych, ale
dopiero roznic rozumienia $wiata 1 zycia, réznic, ktoérych symbolem stato
sie pojawienie sie ksigzki. Dopiero teraz staje sie wyraZny podzial na
kulture alfabetyczng i analfabetyczng i dopiero teraz pojawia sie pojecie
»hauczania” sztuki, a nie praktykowaniﬁ@najstra. Walka o uznanie
sztuki jako wiedzy, kidrg najlepiej symbolizuje nam ,Paragone” Leo-
narda da Vinei, wykopalo przepa$t miedzy sziuka ,uczong” i wilasnic
ludowsg. Dla historyka sztuki, ktory nie chrzei lekkomys$inie kazdej nie-
udolnosci pogardliwym — w takim rozumieniu — mianem sztuki ludo-
wej — odrebnosé tej sztuki powstaje wlasnie w starciu z kulturg rene-
sansowg 1 porenesansowg i tym m. in. tlumaczy brak wyraznej Iudowej
odmiany w sztuce cerkiewnej, az po czasy, gdy i ona ulegla magii re-
nesansowej uczono$ci. Trafna uwaga Ulricha, 122 Ze dopiero zerwanie
z estetyka renesansu umozliwilo kariere sztuki ludowej wsrdéd warstw
»oswieconych” — dowodzi niezbicie — moim zdaniem — Ze wiazanie
odrebnosei tej tworczoscl z przemianami w sztuce oficjalnej Odrodzenia
ma pelne i solidne podstawy.

s Detto, s, 64,

v A Hauser, Philosophie der Kunstgeschichte, op. cit.,, s. 309,
A Hauser, Sozialgeschichie der Kumnst, 1953, s. 356.

M R, Huyghe, Dialogue avec le visible, 1955, s. 38.

G Ulrich, Welt der Malerei, 1962, s. 118,
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Uwagi moje dobiegajg konca. Sadze, ze ich publikacja moze wyjasnié
sporo nieporozumien, a spojrzenie w jakze skomplikowany i skidcony
aparat badawczy sgsiedniej dyscypliny nauvkowej i gléwne kierunki jej
ujeé — moze przyczynic¢ sie do przewentylowania takze wlasnych pod-
staw badawczych. Szezegélnie wobec tak skomplikowanego zagadnienia,
jakim jest sztuka. Kazda sztuka, a wiec i ludowa. Podana wcale obficic
bibliografia w przypisach nie wyczerpuje oczywiscie zagadnienia, ale —
mam nadzieje — ulatwi w wielu wypadkach zorientowanie sie w oma-
wianej problematyce.

KSAWERY PIWOCKI

FOLK-ART IN SCIENCE ABOUT ART

The author, historian and theoretician of arf, dealing especially with folk-art,
tries to introduce the ethnographer into problems interesting contemporary hi-
storians of art. Investigations about folk-plastics certainly are interesting for both
and it seems to be necessity on behalf of both cources in investigations, to make
themself masters of this area of art production. Surpassing in short, limited by size
of the freatise, the main searching postures of different ,schools” of history of
art — the author concentrates first of all on these opinions, which may be usefull
in interpretation of folk-art exactly.

In successive passages the author discusses the birth of the notion of folkness
in art, especially siressing the points of view in romanticism and the beginning
of interest in folk-plastics with J. I. Kraszewski’s ,,Sztuka u Slowian” from 1860,
Next he discusses opinions of historians of art in positivism stressing Tain’s and
Semper’s significance with the theory of determinism of matter, tool and technic.
Plenty of place is devoted to the theory of folk-art, as a secondary art and
not-creative, repeating outlines from ,official” art. Mainly these investigators
payed homage to it, who were interested in the theme, &nd not in the form
of the work of art. The role of the “Vienna’s school” of historians of art with
Alois Riegl in the foreground — accordingly to investigations about folk-art, seems
to be especially real. For valuation of art not from a point of an aesthetic dogma,
but from the point of plastic problems of each period of art and each cullural
circle (Kulturkreis) which Riegl demanded — opened only the way to a proper
and impartial interpretation of folk-art. The more, at the same time he payed
attention {o the importance of the form only, the analysis of which takes in the
works of the historians of art representing this school, more and more place. The
author pays atfention tc Lipps’ investigations concerning the semantic meaning of
"pure form” and Benedett Croce’s opinion picking up the parallel autonomous value
of the artistic form. At the end the author stops at Heinrich Wolfflin’s and Henrv
Focillon's opinions, at the theory of optical schemas of the first and at the auto-
nomous “life of forms” of the second investigator. In connection with it the author
discusses various trials of the definition “folk-stvle”, undertaken on Polish ground
too. A speciall passage he devotes the Marxian sociology of art by Hausensiein,
for whom sociclogy of style could not be a theme of sociology only, but a trial
of sociological interpretation of artistic form.
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Passing on to courses of the XX-th century, the author stops first of all at
Max Dvorak's opinion with his "Kunstgeschichte als Geistesgeschichte” and Erwin
Panofsky’s iconologic school. In connection with the last he discusses more spa-
cious Jung's theory of archetypes. As a representative of antagonistic courses in
relation to iconographers the author deduces André Malraux’s opinion, who in
a certain sense continues Fecillon’s and Croce’s point of view, but with particular
strength stresses the role of association among each artist’s production, and the
history of plastic forms. Showing the immediate influence of predecessors’ works
on the production of each artist — he gives a new sense to the idea of artistic
tradition and autonomy of art. His declarations on the theme of folk-art, in
connection with these theses, have particular significance for it's investigator.
In the last passage the author deals with Arnold Hauser’s sociology of art and
widely discusses the problem of historical genesis in folk-art. Leaning on Hauser
he tries to substantiate the thesis of folk-art’s separation in the epoch of Renais-
sance only, when official art became “science”, fastidious from the artist the
knowledge of some scientific disciplines beginning with perspective and anatomy.
This separation was favourable to the development of the deepening distinctions
in education of separate social classes, leading to coming to life in the same
region of alphabetic and illiterate cultures, so clear especially in countries of
highest level of separate folk-art, in countries of Middle and East-Europe.

The stired up and complicated investigative apparatus of historians and theore-
ticians of art reflects faithfully the complicated character of art, of folk-art too.
All simplifying trials of grasping it leave a too great margin of indistinctness and
doubt, and therefore it seems to be an important and necessary fact for the
ethnographer to know different possible interpretations of artistic phenomena too.





