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» JELENIE NA RYKOWISKU”’: O DEMONACH SZTUKI | GRANICACH SZTUKI POPULARNEJ

Problem z okre$leniem, co kryje si¢ za sformutowaniem ,,sztuka popularna”,
pojawia si¢ juz w momencie, gdy probujemy zbudowaé jednoznaczna, og6lng definicje
samej sztuki — ta bowiem, jak zauwazyl np. w latach 70. XX wieku Wtadystaw
Tatarkiewicz, nie daje si¢ thumaczy¢ przez jedno obowiazujace zwyczajowo kryterium
(Tatarkiewicz 2012: 40-52)!. Do podobnych rozstrzygnie¢ dochodzi Arthur C. Danto,
forsujacy teze o koncu sztuki lub raczej o koficu pewnej narracji o niej?, podkreslajac,
ze wspolczesnie ,sztuka moze by¢ tym wszystkim, czego zazycza sobie artysci
i mecenasi” (Danto 2013: 71). Mimo to w praktyce, postugujac si¢ dominujacymi
w danym czasie konwencjami, bez wigkszych watpliwosci wskazemy na ,sztuke”,
,,}dzieto”; tatwo stwierdzimy przynalezno$¢ okre§lonego artefaktu badz do sfery dziatan
artystycznych, badz do sfery zycia codziennego, ktérych granice sa wyznaczane przez
odmienne dyskursy (odpowiednio — muzealno-estetyczny i normatywno-obyczajowy).
W tym kontek$cie interesujacy wydaje si¢ schemat zaproponowany przez Jamesa
Clifforda — ,,system sztuka — kultura”, konstruowany przez odniesienie wystepujacych
w nim kategorii do autentycznos$ci i przypisywanej jej kulturowej wartosci, zwigzanych
z kolekcjonowaniem: ,,Ze wstgpnego przeciwstawienia wyprowadzono przez negacje
cztery pojecia. Wyznaczajg one dwie osie, poziomg i pionows, oraz cztery strefy
semantyczne pomigdzy nimi: (1) strefe autentycznych arcydziel; (2) strefe
autentycznych artefaktow; (3) strefe nicautentycznych arcydziet, oraz (4) strefe
nieautentycznych artefaktow” (Clifford 2000: 241). Badacz przekonuje, ze miedzy
wskazanymi strefami zachodzi ciagly ruch: przedmioty o warto$ci kulturowej
przemieszczajg si¢ w strong sztuki (kiedy przypiszemy im wilasciwosci estetyczne);
arcydzieta przechodza do strefy ,autentycznych artefaktow”, kiedy s3
kontekstualizowane — umieszczane przede wszystkim w narracji historyczno-kulturowej
(np. jako ilustrujace procesy spoteczne zachodzace w okreslonym czasie); przedmioty
ze strefy ,nieautentycznych arcydziel” przemieszczaja sie¢ w gorg, gdy zostaja
,zaklasyfikowane” jako dzieta sztuki (np. dzigki mocy ,artystycznego gestu”
umieszczone zostajg w przestrzeni artystycznej, a pdzniej podlegaja muzealizacji — jak
ready-mades); ale do tej strefy ,,niekultury” ,,spadajg z gory” rowniez arcydzieta, kiedy
zostang rozpoznane jako falsyfikaty; ,przedmioty powszechnego uzytku” ze sfery
,.hieautentycznych artefaktow” przemieszczajg si¢ do sfery ,,autentycznych artefaktow”,
kiedy potraktuje si¢ je jako unikatowe wytwory jakiej$ spolecznosci lub jako znaki

1 Tatarkiewicz stwierdza, Zze cho¢ ,,w spadku po XVIII wieku pozostaly dwie definicje: sztuka jest
wytwarzaniem pigkna — i sztuka jest nasladowaniem”, to zadna z nich nie jest w XX wieku juz wystarczajaca,
co wigcej, kolejne, ktore si¢ pojawily — rowniez nie sa w stanie objac¢ tego wszystkiego, co do sztuki
zaliczymy. ,,Okazuje si¢ szczeg6lny stan rzeczy: poshugujemy si¢ wyrazem »sztuka« z sensem, pozwala on
nam porozumie¢ si¢ mi¢dzy sobg, mamy pojecie sztuki — a okresli¢ go nie potrafimy. Jednakze ostatecznie nie
moze to dziwi¢: klasa przedmiotéw nazywanych »sztuka« jest bowiem nie tylko rozlegta, ale i niejednolita.
Tak niejednolita, ze dawniejsze czasy — az po Renesans — klasy tej w ogéle nie uformowaty; dopiero czasy
nowe pofaczyly mniejsze klasy — literaturg plastyke, sztuki czyste i stosowane — i usitowaty zdefiniowac to
szerokie pojecie sztuki. Usitowania te napotykaty trudnosci. I obok prob definicji zjawit si¢ w potowie XX
wieku poglad, ze definicja sztuki nie tylko jest trudna, ale nie jest w ogdle mozliwa” (Tatarkiewicz 2012: 40,
46).

2_(...) historia sztuki jako pewna ustrukturyzowana narracja dobiegta konca” (Danto 2013:195).
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okreslonego (minionego) czasu — ,nicautentyczne artefakty” moga przechodzi¢ tez do
strefy ,,nieautentycznych arcydziet”, gdy zyskaja status wynalazkow, istotnych
innowacji technicznych (Clifford 2000: 242-244).

Ale czy utrzymujac te wskazane przez Clifforda opozycje (zwlaszcza miedzy
sztukg a artefaktami), nie wpisujemy jednoczesnie dzieta sztuki w przestrzen elitarna,
gdzie jest ono traktowane od razu jako ,sztuka wysoka” (nastgpuje zréwnanie,
utozsamienie sztuki ze sztuka wysoka), a ,artefakt” w ogole pozbawiony zostaje
odniesien do pola artystycznego®? Oczywiscie, sam Clifford zwraca uwage, Ze jego
propozycja nie jest calo$ciowa, ma charakter historyczny i zaprojektowane w niej
kategorie sa3 w ciaglym ruchu. Mimo to, by dostrzec réznice migdzy wskazanymi
strefami, musimy zatozy¢ pewne ich dos$¢ stabilne wtasciwo$ci, co nie znaczy, ze
przedmioty i praktyki ,,wedrujace” miedzy tymi strefami nie przeksztalcajg ich i same
nie ulegajg przeobrazeniom, nasigkajac wlasciwosciami przestrzeni, ktore naznaczyty
swoja obecnoscia.

Sztuka popularna w schemacie Clifforda, interesujagca mnie w tym artykule,
znalaztaby miejsce zapewne badz w strefie drugiej — ,,autentycznych artefaktow”, ktora
badacz taczy z historig i folklorem, muzeami etnograficznymi, kultura materialna,
rzemiostem — badz w strefie czwartej (,,niesztuka” odtwarzana, komercyjna), faczonej
przez niego ze sztukg dla turystow, towarami, zbiorami osobliwosci i przedmiotami
codziennego uzytku (Clifford 2000: 242). Moglaby tez znalez¢ si¢ na pograniczu obu
tych stref (taka mozliwos$¢ Clifford rowniez zastrzega dla réznych obiektow). Jesli
jednak uznac¢ ja za przyklad zjawisk ze strefy czwartej, to mozna wowczas spojrzeé na
relacje miedzy strefg ,,autentycznych arcydziel” i ,nieautentycznych artefaktéw” jako
na relacj¢ budowang na niebezpieczefistwie rozmycia kulturowej wartosci®. Bowiem
przedmioty ,,niesztuki” bedg stanowity dla przedmiotow ,,sztuki” nie tylko zagrozenie
zwigzane z mozliwo$cig pozbawienia ich Benjaminowskiej aury. Ich obecnos¢ bedzie
rowniez sktania¢ do cigglej refleksji nad niepewnym, przygodnym i kruchym statusem
dziet jako dziel, podajac tym samym w watpliwos¢ ich wysoko ceniong, elitarng
i prestizowa pozycje (nie tylko moga one przeciez utraci¢ swoj status, ale moga rOwniez
by¢ oceniane w $wietle §wiezo przybytych do tej strefy przedmiotow, na ktoérych
historia odcisneta pigtno nieautentycznosci). Prace, ktdre stang si¢ przedmiotem moich
rozwazan, mogg by¢ zatem postrzegane jako demony nawiedzajace purystyczny sen
0 niezmaconych przestrzeniach sztuki (,,wysokiej”?), w ktorych cho¢ jest miejsce na
coraz wiecej tak niejednoznacznych, jak i banalnych, zwyklych przedmiotow czy
praktyk, to jednak z przestrachem, niedowierzaniem, ale i przekasem spoglada si¢ na
kandydatéw, ktorzy w tym nowym kontekscie (sztuki) nie nosza ani $ladu wybitnego
indywidualizmu, ani nie okre$la ich walka z tg konwencja (wybitnego indywidualizmu).

% I tym samym nie uczestniczy w grze o stawke, jaka toczona jest w tym polu. (Chodzi o odniesienie do
pola artystycznego, rozumianego za Pierrem Bourdieu, jako sie¢, konfiguracja pewnych relacji
przyjmowanych migdzy réznymi osobami i instytucjami, w ramach ktorej wiasnie toczy si¢ gra o okreslong
stawke, a ta w przypadku wspolczesnego pola artystycznego moze by¢ widoczno$é artystow/artystek [ale
innych podmiotéw znajdujacych si¢ w polu] i dostep do instytucji, za ktérym idzie tak kapitat spoteczny, jak
i ekonomiczny) (Bourdieu 2007; Bourdieu, Wacquant 2001).

4 Mimo ze jak powie badacz, nie ma mozliwosci bezposredniego transferu miedzy tymi strefami —
najpierw towary” musza zosta¢ naznaczone wilasciwosciami strefy drugiej — jej tradycyjnym,
autentycznym” charakterem (Clifford 2000: 243).
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Klopotliwe definicje

Dawniej — ostawione ,,jelenie na rykowisku”, dzi§ czgsciej pewnie — widoki
Paryza i Nowego Jorku, storczyki, plaze, tanczace pary, mgly unoszace si¢ nad taka —
jedne i drugie sg $wiadectwami popularnego gustu. Nabywane na jarmarkach,
turystycznych placach miejskich, ale i na portalach aukcyjnych roznig si¢ od ,,sztuki
z Tkei” (produkowanej masowo i sprzedawanej w sklepach wielkopowierzchniowych)
tym, ze cho¢ tak samo jak ona popularne, to jednak wyposazone sa w wigkszy tadunek
indywidualnoéci, zwigzanej z ich tworzeniem, a czesto takze sposobem ekspozycji®.
Mimo to — jedne i drugie — zaspokajaja potrzeby zwiazane z dekoracja przestrzeni
mieszkalnych i ustugowych, a bezposrednio — z checia otaczania si¢ tym, co uwazane
jest za pickne. I cho¢ zdawaloby sig, ze ,,jelenie na rykowisku” to fenomen czasow
PRL-u, wiele z nich znajdziemy takze w mieszkaniach wspoélczesnych, czasem
zakurzonych, zalegajacych na  szafach, czasem dumnie eksponowanych
W reprezentacyjnych przestrzeniach domoéw. Zanim jednak przyjrze si¢ tym obiektom,
przede wszystkim jako zagrazajacym/nawiedzajacym ,,Sztuke” (i czy rzeczywiscie
mamy do czynienia z takim niebezpieczenstwem?), chcialabym zapyta¢ o ich
~popularny” status — dlaczego traktujemy je jako obiekty sztuki popularnej? Co
wlasciwie przesadza o usytuowaniu ich w tej przestrzeni i jak mozna t¢ przestrzen
scharakteryzowac?

Sztuka popularna bywa sytuowana blisko sztuki masowe;j: ,,(...) rozumiem przez
nig [sztuke masowa — KS] sztuke popularng wytwarzang i rozpowszechniang za pomoca
masowej technologii” (Carroll 2011: 12). W ujeciu Noéla Carrolla jednak wazniejszy
od tego, co w tej definicji odnosi si¢ do ,,popularnego”, bedzie namyst nad specyfika
sztuki masowej, ktora postrzega on jako przystepna w masowym odbiorze (Carroll
2011: 197). Richard Shusterman z kolei zwrdoci uwage na rolg do$wiadczenia
estetycznego, podejmujgc si¢ obrony sztuki popularnej przede wszystkim ze wzgledu na
to, ,,iz dostarcza nam ona (nawet intelektualistom) zbyt wiele estetycznej satysfakcji,
abysmy mogli przysta¢ na jej calkowite potepienie, uznajac ja za co$ niskiego,
odczlowieczajacego 1 estetyczne nieprawomocnego” (Shusterman 1998: 214).
W ksiazce Zrozumiec kulture popularng John Fiske bedzie natomiast argumentowaé za
postrzeganiem kultury popularnej jako

kultur[y] Iudzi podporzadkowanych i pozbawionych wladzy, w zwigzku z czym wpisane sa w nig
zawsze znaczenia odnoszace si¢ do stosunkéw wiadzy, §lady sit dominacji i podporzadkowania,
ktore znajduja si¢ w centrum naszego systemu spotecznego, a zatem i naszego spolecznego
doswiadczenia. Jednoczesnie kultura popularna wykazuje oznaki uchylania si¢ od owych sit lub
oporu wobec nich, a wigc zaprzecza samej sobie (Fiske 2010: 5).

Juz te trzy propozycje rozumienia sztuki i kultury popularnej (a jest ich przeciez
duzo wigcej; chociazby kategoryczne glosy zadeklarowanych przeciwnikow — krytykow
kultury/sztuki popularnej, takich jak Dwight Macdonald czy Clement Greenberg)
uwidaczniaja rézne mozliwe ujecia i perspektywy postrzegania tego kulturowego
zestawu wartosci, praktyk i wytworow. Czerpigc z tradycji brytyjskich studiow
kulturowych, rozpatrujacych kulture popularng jako ,,(...) znaczenia i praktyki
wytwarzane przez szeroka publiczno$¢ w momencie odbioru” (Barker 2005: 78), ale

5 Te pierwsze czesciej prezentowane sa w domach lub przestrzeniach chcacych cechowaé sie
,domowoscia”, bliskoscia, te drugie — czgséciej spotkamy w przestrzeniach okreslonych przez Marca Auge
jako nie- miejsca (np. hotele, lotniska, galerie handlowe). Zdaj¢ sobie jednak sprawe, ze nie jest to sztywny
podziat (rozdzielenie miejsc prezentacji poprzez ich funkcje), a rozr6znienie na sztuke popularng niemasowa
i sztuke popularng masowa jest duzo bardziej wieloznaczne i ktopotliwe.
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i inspirujac sie ujeciem kultury wywodzacym si¢ ze spoteczno-regulacyjnej koncepcji
kultury Jerzego Kmity (Kmita 2007), chcialabym zaproponowaé rozumienie sztuki
popularnej z zachowaniem swoistego paradoksu, w moim przekonaniu warunkujacego
jej ztozong egzystencje.

Po pierwsze, bedzie chodzi¢ o sztuke, a wiec o pewna szczegbdlng dziedzing
kultury, ktora dzieki instytucjonalizacji zachowuje swoja autonomi¢ (Dziamski 2001:
300). Instytucje sztuki i wspierajace je dyskursy nie definiujg sztuki, ale wskazujg na
nasze aktualne oczekiwania wobec sztuki oraz okreslaja, jak sztuka moze si¢ do nich
odnie$¢ (Dziamski 2001: 300). Co wigce;j:

Kulturoznawczy punkt widzenia nie sprowadza si¢ do analizy instytucji sztuki, nie jest bowiem
socjologia sztuki. Zajmuje si¢ raczej tym, jaki obraz sztuki buduje instytucja sztuki. Obraz ten jest
tworzony przez dominujace w instytucji sztuki dyskursy, ktore nie tyle oddzielaja, co wytwarzaja
praktyke artystyczna, czgsto wbrew panujacej kulturze artystycznej. Mozna zatem powiedzieé, ze
kulturoznawczy punkt widzenia zajmuje si¢ procesem ramowania, czyli tym, jak $§wiadomosc¢
artystyczna bedaca cze$cig kultury, okresla, czego w danym momencie oczekujemy od sztuki
oraz co uwazamy za wazne i warto§ciowe w dziataniach aspirujacych do miana sztuki, a wigc
w propozycjach wysuwanych jako kandydaci do bycia dzietem sztuki (Dziamski 2001: 301).

Przyjmujac za Dziamskim (i posrednio takze za George’em Dickiem) szerokie
rozumienie sztuki jako wytworow, pojec i praktyk funkcjonujacych w $wiecie sztuki
(na ktory skladaja si¢ tak jego instytucje, jak i rozmaite spoteczne podmioty
wytwarzajace go i podwazajace), jednoczes$nie zaktadam, ze przestrzen artystyczng
ograniczaja normy obowiazujagce i dominujace w danym czasie oraz dyrektywy
instruujace, jak te normy prawidtowo realizowac¢. I mimo nasilajacych si¢ od lat 60. XX
wieku tendencji do rozpatrywania sztuki jako dziedziny coraz bardziej egalitarnej,
inkluzywnej i zwracajacej si¢ ku ,,zwyktemu”, nie zawsze przygotowanemu odbiorcy
(Zob. np. Beuys 1987; Ostolski 2015 czy Bishop 2015) — jestem przekonana
0 funkcjonujacym tak w spolecznej percepcji, jak i w obiegu instytucjonalnym —
pogladzie o elitarnym i modernistycznym® charakterze sztuki jako dominujgcym (co nie
jest rownoznaczne z takim postrzeganiem sztuki przeze mnie).

Z drugiej jednak strony chodzito bedzie o praktyki, przedmioty i warto$ci
popularne”, czyli we wspolczesnych rozumieniach tego, co popularne — jako to, (1) co
,powszechnie lubiane”, (2) zwiazane z popularyzacja idei (w tym znaczeniu zachowany
zostaje jeszcze dawniejszy komponent polityczny; przedstawianie wiedzy w sposob
ogolnie przystepny), ale i jako to, (3) co zwigzane z pewnymi uproszczeniami
(Williams 1983: 111). Cho¢ wskazuj¢ na ten trzeci aspekt przypatrywania si¢ temu, co
popularne, to postaram si¢ w swoich dalszych analizach nie kierowaé si¢ tym
rozpoznaniem, zawierajgcym w sobie element pejoratywnej oceny. Popularne bedzie
zatem przede wszystkim odnosi¢ si¢ do tego, co ,,powszechnie” rozpoznane i w jaki$
sposob cieszace si¢ uznaniem.

Chcialabym zatem zaproponowac¢ analiz¢ ostawionego ,,jelenia na rykowisku”
jako jednocze$nie zjawiska artystycznego (rozpatrywanego w kategoriach wysokiego
modernizmu i dyskursu instytucji sztuki) i popularnego; potraktowaé ten rodzaj
przedstawien jako uwiktany w paradoks elitarnosci i powszechnosci, by nastepnie

6 Chodzitoby o modernizm rozumiany w sztuce jako poszukiwanie czystego, autoreferencyjnego dzieta,
modernizm, w ktoérym ,,produkcja i autorstwo sa wysuwane raczej na plan pierwszy niz ukrywane.
Towarzyszy temu prze$wiadczenie uwidaczniajace rolg artysty i formy; autorstwo nabiera samoistnej
wartosci artystycznej, przestaje by¢ tylko srodkiem reprezentowania »rzeczywisto$ci«” (Abercrombie, Lash,
Longhurst 2004: 393).
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rozwazy¢ jego status jako kulturowego artefaktu podwazajacego granice migdzy
autonomiczng sferg sztuki a komercyjna, odtwarzang przestrzenia towarow (okreslenie
Clifforda, Clifford 2000: 232). Przy czym rozpatruje to zjawisko przede wszystkim
W jego wymiarze semantycznym, nie za$ formalnym.

W tym kontek$cie istotne jest takze to, ze nie bedzie chodzilo o sztuke
wytwarzang masowo (wiele egzemplarzy tej samej pracy tworzonych za pomocag
maszyny), ani o sztuke postrzegang jako ludowa, zwiazana ze wsia (cho¢ na trudnosci
zZ jej wspotczesnym okresleniem i niebezpieczenstwa czyhajace na zbyt tatwe wpisanie
jej we wspotczesng wie§ zwracal uwage Czestaw Robotycki (Robotycki 2013: 1-13).
Przedmiotem mojej analizy beda zatem prace tworzone recznie, a jezeli nawet
powielane technicznie — to w taki sposéb, by te techniczng reprodukcje zamarkowaé
i zasugerowac ,,autorski sznyt” danego dzieta.

»Jelenie na rykowisku” — motyw malarski

Malowanie jeleni nie jest trudne — tak przynajmniej zaktada Aleksander
Ledochowski, ktory przedstawieniom tego zwierzecia w malarstwie polskim poswigcit
przenikliwy artykul (Ledochowski 1974). Autor zwraca uwage na konwencjonalnos¢
uje¢ jelenia, na schematy umieszczania go w okreSlonym krajobrazie (las, jezioro,
polana) o poranku, zmierzchu lub noca (wowczas eksponowany jest ksigzyc), ale takze
na techniki malowania tych zwierzat:

Pierwszym z nich jest malowanie z ,pamigci”. Nie oznacza to jednak, Ze powstajg one
,»Z Wyobrazni”. Pamigtajmy, ze jest to przede wszystkim towar na sprzedaz, podporzadkowany
bardzo Scistej konwencji swego gatunku i wymaganiom nabywcy. Malowanie z pamigci oznacza
w tym przypadku tyle samo, co przyswojenie sobie pewnego schematu i manualne kopiowanie
bez konfrontacji z wzorem. Drugim wariantem tego sposobu jest malowanie scenerii z pamigci,
natomiast motyw jelenia bywa przekopiowany z ,,wzorowego” dzieta; w praktyce wiaze si¢ to
z techniczng trudnos$cia oddania bardziej ,,naturalistycznie” figury zwierzecia. Pozostate sposoby
wykazuja juz wigkszy stopien organizacji pracy: albo wykonawca postuguje si¢ gotowym
szablonem, albo po prostu r¢cznie wykancza fotografie lub oleodruk (Ledochowski 1974: 61).

Ledochowski podkresla aspekt techniczny wykonywania ,,jeleni”, dostrzegajac
W opracowaniu motywu i jego realizacji szczegdlng wage ,,malarskosci” jako
wiasciwosci podnoszacej warto§¢ tych przedstawien. I cho¢ taczy nacisk na manualny
charakter tych prac przede wszystkim z trudno$ciami zwigzanymi z ,,postugiwanie[m]
si¢ urzadzeniami do masowego powielania”’, to wskazuje w tym réwniez na pewng role
tradycji rzemiosta i warsztatu (Ledochowski 1974: 61). Malarsko$¢ rozumiana jest tu
jako wywotywanie poczucia glebi w obrazie, uwidocznienie na jego powierzchni
sladow pedzla, nasycenie barwa, ale i tworzenie iluzji, bliskie realizmowi. Wywotaniu
tych efektow ma shuzy¢ odrgczna, przynajmniej w czesci, praca nad obrazem. To
wykorzystanie realistycznej formy w stuzbie modernistycznemu ,.kultowi” autorstwa.
Bo cho¢ tego rodzaju przedstawienia czerpia przede wszystkim z konwencji
realistycznych, to manualny tryb powstawania obrazéw ma zaswiadcza¢ o ich
jednostkowym, indywidualnym i autorskim wiasnie charakterze, a tym samym kreowaé
i podtrzymywa¢ jego symboliczny prestiz. Z drugiej strony istotne okazuje sie
wskazanie na tradycj¢ rzemiosta, ktora podtrzymuje przywigzanie do traktowania sztuki
w kategoriach umiej¢tnej produkc;ji.

W charakterystyce ,jeleni na rykowisku” wazna role odgrywa takze
,.plastycznos¢”, ktorg Ledochowski ttumaczy: ,,jest to tak, jak gdyby obraz powstawat

" Tak o charakterze technicznym, jak i prawnym czy finansowym, na co zwraca uwage sam autor.
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Z nalepiania poszczegdlnych motywow; ubocznym skutkiem tej konwencji jest
subiektywne wrazenie zblizone do tego, jakie wystepuje, gdy ogladamy dekoracje
teatralne” (Ledochowski 1974: 64). A z ,,plastycznos$cia” taczy si¢ ,.teatralnosc™:

O ile kompozycja obrazu i figuratywny sposob traktowania ujg¢cia sa w bardzo szczegdlnym
znaczeniu ,realistyczne”, to kolorystyka malowidla odbiega catkowicie od tego kanonu. Tworca
,jeleni” kieruje si¢ z cata oczywistoscig wzglgdami swojej ,.estetyki”; i w tym przypadku efektem
tego jest wrazenie pewnej teatralno$ci — sceny w sztucznych $wiattach i irrealnych barwach, ale
przy tym nastrojowej i sugestywnej (Ledochowski 1974: 65).

Inng wyrozniong przez autora wlasciwoscia jest podkreslenie dostojnosci jelenia,
ukazanie go w pelnej krasie, a nawet jego mitologizacja i idealizacja. Jest to spdjne
z dazeniami do ,,jasnosci i czytelno$ci”, cho¢ jak powie dalej Leddchowski, wytworcy
zalezy tez na ,.efektownosci obrazu i jego atmosferze. Przestanki estetyczne — chocby to
byta estetyka »barbarzynska« — sg wyraziScie odczuwalne; obraz odwotuje si¢ do tej
sfery doznan, ktora nie wiaze si¢ bezposrednio z codziennym zyciem” (Leddchowski
1974: 65). Warto dlatego w ,jeleniu na rykowisku” dostrzec pewng paradnos$é
i jednocze$nie emocjonalny oraz estetyczny nadmiar, dekoracyjno$¢ mnastroju,
efektownos¢, ktore maja urzeka¢ i sprawia¢ przyjemnos$¢ odbiorcom. Jak zauwazy
Anna Kunczynska-Iracka, zamitowanie do ,,parady” jest zakorzenione w kulturze
popularnej baroku i typowe jest dla polskich chtopéw, dla ktérych moglo byé
»Synonimem pickna estetycznego”(Kunczynska-lracka 1988b: 233). Pocigg do
wystawno$ci i pickna (ktorego kryteria wyznaczaly zmieniajace si¢ konwencje
estetyczne) stanowit zreszta nieodtaczng czes¢ kultury ludowej. Wydaje sie jednak, ze
ta paradno$¢ nie bedzie wyrdzniaé tylko kultury ludowej, odnajdziemy ja réwniez na
miejskich jarmarkach i bazarach w XIX i XX wieku, a na ulicach podczas festynow i na
internetowych aukcjach — w wieku XXI.

Charakteryzujac ,,jelenia na rykowisku” jako motyw malarski, Ledochowski
ostatecznie postrzega go jako wizualng sublimacj¢ pozadania, seksualnosci, ktore nie
byty obecne w polskiej sztuce az do wieku XX (z maltymi wyjatkami):

Gdy w Italii i w innych krajach europejskich malarstwo kierowato mysli ku rado$ciom tego
$wiata, nasza rodzima tworczo$¢ specjalizowata si¢ w nagrobkach, malarstwie trumiennym
i ewentualnie portretowaniu antenatow. Gdy na calym §wiecie odstaniano zastone buduaru, u nas
odwalano grobowcowa plyte. Jesli w epokach pdzniejszych, w okresie rokoka, klasycyzmu
i wXIX w., wyjatkowo pojawiaty si¢ obrazy o tresci erotycznej, byty dzietem malarzy obcych
(...). Jeszcze i w XX wieku ci, ktorzy przeciwstawili si¢ purytanizmowi, mieli u nas cigzki zywot
(np. Boy-Zelenski). W rezultacie artystyczny problem kobiety i mitosci u nas i gdzie indziej ma
si¢ z grubsza tak, jak Marysia Potaniecka do pani Bovary. W sztuce nastapito wielowiekowe
zachwianie proporcji, ktore rzutowato na nasza mentalnos$¢. (...) Tak powstala pewna proznia.
Duza rolg odegrata tu na pewno historia narodu, ale jeszcze wigksza purytanizm i tak typowa dla
nas pruderia. Prozni¢ t¢ zajely ,jelenie”. Pojawity si¢ w koncu XIX w., gdy w Warszawie okoto
60 procent ludno$ci stanowili analfabeci, a w matych miasteczkach na wsi procent ten byt
znacznie wyzszy. Dlatego jedyng formg dostepng powszechnie byto malarstwo® (Leddchowski
1974: 71-72).

Jelenie” miatyby wigc zastgpowaé przedstawienia o charakterze erotycznym,
stanowi¢ symboliczne wyobrazenie seksualnych doznan. Stanowig ,,pewne misterium,
ktorego si¢ nie oglada, tylko domysla. W swoich intencjach obraz tworzy romantyczna

8 Mozna mie¢ watpliwosci, czy to na pewno malarstwo pod koniec XIX wieku bylo jedyng powszechnie
dostepna forma Sztuki, bowiem ze wzgledu na swoje ceny obrazy malarskie byly mimo wszystko trudniej
dostepne niz grafiki, ryciny czy rzezby — zwlaszcza wérdd ludnoscei wiejskiej (Kunczynska-Iracka 1988a).
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scenerig, atmosfer¢ wzniostosci, ktora sprzyja podniesieniu biologicznego prainstynktu
do rangi uroczystej celebracji. Nastr6j powstaje jakby z dwoch elementoéw: miejsca
(ktérym jest uroczysko) i jego przeznaczenia (biologicznego rytuatu)” (Leddchowski
1974: 68).

Konwencjonalne, bliskie, codzienne...

Z jednej strony ,,jelenie” si¢ podobaja, podtrzymuja wyobrazenia o przyrodzie
jako ,,naturalnie pigkne;j”, a ich sposob ukazania (realistyczny lub silacy si¢ na realizm)
zdaje si¢  odnosi¢ do trybow  patrzenia na rzeczywistos¢  zgodnych
ze zdroworozsadkowymi rozpoznaniami i przyzwyczajeniami, co nie budzi wigkszego
zaskoczenia i funduje odbiorcy przyjemne ukojenie. Z drugiej jednak, ,jelenie”
postrzegane wtasnie jako niebudzace wigkszych watpliwo$ci przedstawienia ,,natury”,
odpowiadajace popularnym wyobrazeniom, okazuja si¢ synonimem zlego gustu,
znakiem rozpoznawczym sztuki o ,niskich” walorach artystycznych i estetycznych,
przeciwko ktorej wystepuja ,.elity”, ktore, jak powie Zygmunt Bauman, w ,,procesie
cywilizacyjnym” daza do oddzielenia si¢ od ,,reszty”(Bauman 2012: 51):

W elitach proces ten [kulturowej desynchronizacji, okreslenie ZB — KS] rozbudzit, z jednej
strony, narastajaca potrzebe samoksztalcenia, samodyscypliny i samodoskonalenia, z drugiej za$
coraz silniejsza sktonnos$¢ do postrzegania ,;mas” — ,uznawanych za brutalne, odrazajace
i catkowicie niezdolne do nabycia ogtady przez samodzielne zapanowanie nad nami¢tno$ciami” —
przez pryzmat biologii, medycyny, kryminalistyki oraz do ich coraz $cislejszego nadzorowania
(Bauman 2012: 51-52).

Nie dziwi zatem, ze przedstawienia ,,jeleni na rykowisku” funkcjonuja wlasnie
jako symbole ,,ztej sztuki” (okreslenie Marii Poprzeckiej) czy tez kiczu, ktorego katalog
wlasciwosci proponuje Tomas§ Kulka (Kulka 2013: 46-81). W tym miejscu trzeba
jednak zaznaczy¢, ze zta sztuka i kicz nie musza by¢ tozsame, sztuka moze by¢ np. po
prostu niecudana, epigonska, konwencjonalna, a kicz nie zawsze musi by¢ zty (moze by¢
np. wykorzystywany strategicznie, jako narzgdzie ironii). Poprzecka zwraca uwagg, ze
zta sztuka moga staé si¢ prace uwazane za arcydziela na skutek ,,popularnosci
i popularyzacji, komercjalizacji i interpretacyjnych naduzy¢” (Poprzecka 1998: 121),
aw tym wstgpnym rozpoznaniu kryje si¢ juz wspominane wczesniej przeciwstawienie
sztuki ,,wysokiej” (modernistycznej, trudnej, ale i funkcjonujacej w swej
niepowtarzalno$ci) sztuce ,,popularnej” (rozumianej jako niska, ogdlnodostepna,
zwulgaryzowana). W tym kontekscie badaczka méwi o banalizacji sztuki starozytnej
(wszechobecne rzezby klasyczne), ale i o wulgaryzacji takich dziet jak Mona Lisa
Leonarda da Vinci czy Dawid Michata Aniota. Za sprawa zwickszonej ogolnej
dostepnosci do dziet w instytucjach sztuki, ale przede wszystkim dzigki technicznej
reprodukcji (Benjamin 1972), takze w jej najnowszych XXI-wiecznych odstonach,
dotad jedyne w swoim rodzaju, w pewien sposob unikatowe prace stajg si¢ nie tylko
dos¢ powszechnie znane (w granicach zachodniej kultury), ale i funkcjonujg w swoich
rozmaitej jako$ci, formy i ksztattu — kopiach. Pozbawione zostaja elitarnosci
w dwojnasob: zaciera si¢ granica migdzy oryginalem a kopia, zanika aura
niepowtarzalnosci, cechujaca obiekty przypisane do okreslonego ,.tu i teraz” (Benjamin
1972: 154), tym samym przedmiot sztuki nie jest elitarny, bo nie jest jednostkowy,
a dzigki wpisanej w niego wielosci (funkcjonowanie w okreslonej/nieokres§lonej liczbie
egzemplarzy i1 wariacji) badz kanalom komunikacji umozliwiajagcym zaprezentowanie
go wigkszej grupie ludzi — jego odbiorca przestaje by¢ jedynie elita, waska,
uprzywilejowana grupa ludzi. W tym kontekscie szczegolnie interesujace jest zwrocenie
uwagi przez Poprzecka na tylko pozorng otwarto$¢ definicji ,,sztuki” mimo
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zréznicowanych ~ wobec niej oczekiwan (powiazanych z  wyksztalceniem,
pochodzeniem, klasa itp. odbiorcow, ale i tworcow):

Nabywcy 1 amatorzy obrazow wystawianych na turystycznych szlakach, na paryskim
Montmartrze, na Rynku Starego Miasta w Warszawie, na krakowskich starych murach,
W roznego autoramentu galeriach — to nie ,,my”. Lecz jesli — powtorzmy bez stowa ,,naszych” -
sztuka jest to, co daje si¢ odnies¢ do zakresu oczekiwan wobec sztuki, to za$, co artystyczne, jest
rezultatem rodzaju postrzegania — jest to takze sztuka, tylko ze obliczona na zupetnie inny
horyzont oczekiwan odbiorcow. Nie ,,nas”. Wtedy istotnie zgodzi¢ si¢ mozna z definicjg tegoz
[Wernera — KS] Hofmanna: ,,Sztuka jest nie tylko tym, co speinia okre§lone oczekiwania przezy¢
artystycznych ze strony wtajemniczonych lub tym, co pobudza ich nowe przezycia, sztuka jest
narzedziem do zaspokajania pozaartystycznych potrzeb”. Z jednej strony zatem ,,otwarte” na
arbitralne decyzje artystow pojecie sztuki stalo si¢ koniecznoscia wobec tendencji sztuki
wspolczesnej, z drugiej jednak nie jest ono powszechnie akceptowane, nawet przez ludzi
profesjonalnie ze sztuka zwigzanych (Poprzecka 1998: 154-155).

Mimo braku elitarnosci, ,,jelenie na rykowisku” pozostaja w obszarze sztuki:
traktowane jako sztuka nieudana, kicz — ale i jako sztuka ,,blisko zycia”, zakorzeniona
w codziennych do$wiadczeniach, a dzigki temu bardziej zrozumiata, podobajaca sig,
pigkna. I takze w jaki$§ sposob ,,prawdziwa”. Poprzecka bowiem, piszac o zlej sztuce,
wskazuje na ,nierozdzielno$¢ kryteriow estetycznych, etycznych i poznawczych”
(Poprzgcka 1998: 245). Z1a sztuka bedzie sztuka ,,nieprawdziwa, to znaczy udajaca cos,
czym w istocie nie jest. W »nieprawdziwosci« zawieraja si¢ wszystkie takie cechy jak
imitatorstwo, nieautentyczno$¢, zwodniczo$¢, wtornos¢, pretensjonalno$é, stwarzanie
pozorow. Zilo tkwigce w tej sztuce jest wigc przede wszystkim falszem. Jest
zaprzeczeniem nie sztuki, lecz prawdy” (Poprzecka 1998: 244). Tym samym badaczka
unika ostatecznie zroéwnania ztej sztuki ze sztuka popularng. Jednoczesnie wskazuje na
trybsytuowania sztuki w §wiecie — na konieczno$¢ laczenia jej ze spotecznoécis,
wspolnota, ktore to wigzi uprawomocniajg jej znaczenia, czynig ja sensowng. Podkresla
takze, ze ,,zta sztuka to taka, ktora nie stawia zadnych wymagan, zwalnia z wszelkiego
trudu, podsuwa atwe poczucie samozadowolenia” (Poprzecka 1998: 302) — niezaleznie
od tego, czy jest sztuka ,,wysoka” czy ,,niska”, dawng czy wspolczesna.

Konstatacje Marii Poprzeckiej pozwalajg umiescic ,,jelenie na rykowisku” i inne
dystrybuowane wedtug podobnych zasad przedstawienia (inne zwierzgta, ale i akty,
obiekty, postaci religijne czy krajobrazy) w kontekscie zycia codziennego, ktdre nie
musi ogladac si¢ na zinstytucjonalizowany §wiat sztuki. Niezaleznie od tego, czy sg to
obiekty ,,prawdziwe” estetycznie, etycznie i poznawczo (by odnies¢ sie do
wczesniejszego rozpoznania warszawskiej badaczki), prezentowane na nich tresci
odnosza si¢ badz do rzeczywistego, badz do wyimaginowanego (marzonego czy tez
konstruowanego na bazie znanych obrazéw z kultury popularnej), ale na pewno do
w jaki§ sposob bliskiego, ,,zyciowego” repertuaru komunikatow wizualnych. Ta
,,blisko$¢” czyni je wiasnie pracami popularnymi. I nawet gdy mamy do czynienia
Z tworczoscig abstrakeyjna, to jesli zdazyta si¢ zadomowi¢ w spolecznej wyobrazni,
staje si¢ ona tworczoscig popularng, bliska zyciowemu do$wiadczeniu (to bowiem
wspottworzy?).

® Zob. projekt duetu artystycznego Vitaly’ego Komara i Alexandra Melamida, realizowany w latach
1994-97 zatytutowany People’s Choice, polegajacy na sprawdzeniu, jakie obrazy sa najmniej i najbardziej
pozadane w réznych krajach $wiata. Jak przekonywali arty$ci, np. w Holandii najlepiej przyjmowana jest
tworczos¢ abstrakcyjna, nieprzedstawiajaca w rozmiarze drukowanego magazynu, a np. w Turcji entuzjazm
wzbudza widok bawiacych si¢ na skatach dzieci (obraz wielkosci zmywarki do naczyf). Zob. wigcej:
http://www.komarandmelamid.org/chronology.html (dostep: styczen 2018),
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Do kwestii nieco inaczej rozpatrywanej ,,bliskosci” odnosi si¢ rowniez Tomas
Kulka. Rozprawiajac o kiczu (ktory nie jest w jego ujeciu po prostu ztg sztukg), podnosi
on problem odniesienia go do rzeczywistosci, zdajac sprawe z tego, ze w przypadku
kiczu na pierwszy plan wysuwa si¢ przedstawiona na obrazie tres¢ i jej funkcja
referencyjna wiasnie (anizeli sposob wykonania, forma samej pracy). I cho¢ czeski
badacz skrupulatnie opisuje kolejne wlasciwosci kiczu (tak estetyczne, jak
i artystyczne), szczegodlnie istotne w rozwazanym kontekscie ,,blisko$ci” omawianych
prac wobec zycia jest zwrOcenie przez niego uwagi na rozpoznawalnosc
prezentowanych obiektow 1 tematéw, a takze na uznanie ich za pigkne lub silnie
nasycone emocjami (Kulka 2013: 43). Owa rozpoznawalno$¢ wigze si¢
z konwencjonalnym uj¢ciem problemu lub wyborem tematu — oznacza zwrdcenie si¢ ku
dobrze znanym obrazom i wyobrazeniom, ktérych znajomo$¢ zakotwiczona jest
W zyciu codziennym. Obcowanie za sprawg pracy artystycznej z tym, co znane,
wytwarza poczucie intymnosci, komfortu i bezpieczenstwa, ktére nie narusza ani
spotecznego imaginarium, ani nie deformuje zastanych regut obyczajowych, ani nie
podwaza obowigzujacych praktyk kulturowych.

Miedzy zjawiskiem artystycznym a popularnym

Przywolana wecze$niej propozycja Aleksandra Ledochowskiego odczytania
,Jeleni na rykowisku” jako zamaskowanych przedstawien erotycznych, cho¢ nie musi
by¢ przekonujaca — kiedy odrzucimy perspektywe psychoanalityczng — zdaje sprawe
z wywrotowego potencjatu tych obrazow. W tym ujeciu naruszaja bowiem one
konwencjonalnie przyjeta narracje o wpisanym w nie pigknie, wskazuja na tabuizowana
przestrzen i rzadzace nig demony. Co wigcej, wydobywajac z tych obrazéw potencjat
subwersywny, spostrzezenia Ledochowskiego prowadza takze do podkreslenia ukrytej
w ,popularnych upodobaniach” wieloznacznosci, ktéora umozliwia rozmaite
identyfikacje, ale i generuje sprzeczne, konfliktowe oceny tych prac.

Wydobycie z ,jeleni” potencjatu wiecloznacznosci czyni je jeszcze bardziej
popularnymi®®,  otwierajgc na szereg zroznicowanych, sprzecznych  albo
ambiwalentnych interpretacji. Z drugiej strony krajobrazy z jeleniami przyjmowane sa
zcalym zestawem rytualdéw wiasciwych kulturze ,wysokiej”, modernistycznej,
traktowanej jako oddzielona od rzeczywistoéci potocznej u$wiecona sfera sztukil.
Wynika to, po pierwsze, z zalozenia o ,autorskim”, indywidualistycznym charakterze
tych obrazéw. Bo cho¢ zdarza sig, Ze autor nabytego na miejskim rynku pejzazu nie jest
nam znany (nie rozpoznajemy nazwiska, czy tez trudno je odczyta¢, dotrze¢ do tego,
kto jest autorem), to widzimy $lady, jakie po sobie zostawit. I tym niewatpliwym
sladem bedzie dukt pedzla, znaki naktadanej w okre$lony sposob farby. Tak rozumiana
obecnos¢ autora jest z gruntu modernistyczna (w perspektywie anglo-amerykanskiej,
ktora nie utozsamia Wielkiej Awangardy z modernizmem (Felski 1995: 23)). Autorstwo
wigze si¢ takze z Benjaminowska aurg, dzieto jako tworzone recznie, nawet jesli
w temacie czy formie zwyczajnie konwencjonalne — jest niepowtarzalne, jednostkowe.
| w zgodzie z nowoczesnym przekonaniem, Ze to co oryginalne jest bardziej pozadane
anizeli to, co powtarzalne — paradoksalnie wykonywane re¢cznie konwencjonalne
przedstawienia jeleni na rykowisku majg wigkszg warto$¢ niz reprodukowane za

http://awp.diaart.org/km/painting.html (dostep: styczen 2018).

10 Zob. uwagi J. Fiske, dotyczace polisemii (Fiske 2010: 5-6).

11 Zob. interpretacje modernizmu jako kultury wysokiej rozpatrywanej w opozycji do kultury masowej
(Huyssen 1986: 44-62).
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pomoca maszyny nowatorskiec w formie i treSci dzieta sztuki konceptualnej czy
postkonceptualnej*?.

Po drugie, ,,jelenie” beda mie¢ znamiona kultury ,,wysokiej” (jesli wyobrazimy
ja sobie jako element osi warto$ciowania zjawisk kultury, gdzie po drugiej stronie
znajdzie si¢ kultura ,niska”), kiedy wezmiemy pod uwage sposoby ich ekspozyciji,
wskazujace na przypisywanie im duzej wartosci symbolicznej. Czgsto prezentowane sg
bowiem w ozdobnych ramach, ktére sugeruja ich ,,dawne pochodzenie”, dostojnosc
i powage. Ramy stylizowane sa na stare (odwotuja si¢ do barokowych, rokokowych czy
klasycystycznych konwencji), bogato rzezbione, imituja ztoto, epatuja przepychem,
luksusem i szykiem, co moze wskazywaé¢ na niedostepnos¢, elitarnos¢, niepospolity
charakter umieszczonych w nich przedstawien, jak i samego obrazu jako obiektu. Tak
prezentowane ,,jelenie” umieszcza si¢ czesto w przestrzeniach ,,reprezentacyjnych”, na
$cianach w pokojach uwazanych za najwazniejsze w domu, ,,pokojach telewizyjnych”,
,»goscinnych” i jadalniach, gdzie mogg by¢ ogladane przez osoby przybywajace
z wizyta. Wskazuja réwniez na okre§lony prestiz domostwa, nie tylko zdobig jego
przestrzen, ale i zaswiadczaja o materialnych i kulturowych zasobach ich posiadaczy,
stajac si¢ atrybutami, ale i bezposrednimi indeksami posiadanego dobra. W takiej
perspektywie s3 one peloprawnymi ,dzietami”, obiektami wyr6znionymi na tle
przedmiotow uzytkowych, ktore jak inne nowoczesne obiekty — cho¢ pozbawione
funkcji kultowej — zapraszaja do kontemplacji, podziwiania i chcg by¢ oceniane
w Kategoriach estetycznych.

Natomiast po stronie kultury ,niskiej”, czesto potocznie utozsamianej
z popularna, i przypisaniem do niej ,jeleni”, stoi w pierwszej kolejnosci ich
powszechno$¢, zainteresowanie nimi i obecno$§¢ w wielu polskich domach. Ta
egalitarno$¢ nasuwa zwatpieniec w wyjatkowy charakter tych dziel, kaze zastanowic si¢
nad oryginalnoscig wyborow ich wilascicieli. Po drugie, ,,jelenie” przedstawiaja to, co
przedstawiajg, nawet jesli kryja w sobie jakie§ symboliczne odniesienia, sg one
W znacznym stopniu czytelne nawet dla niezbyt rzetelnie przygotowanego odbiorcy. Ta
wlasciwos$¢ nasuwa watpliwos¢ — czy mamy do czynienia z ,,dzietem sztuki”, skoro jest
ono tak blisko zycia, a jego tre$é (odniesienie) jest tak tatwo dostepne?*®

Miedzy czy poza strefami?

Obrazom przedstawiajacym jelenie na rykowisku mozna przypisac¢ cechy, ktore
usytuujg je w kontek$cie modernistycznie rozpatrywanej sztuki, ale i ktore zaswiadcza
0ich przynalezno$ci do obszaru sztuki popularnej. Ta wieloznaczno$¢ bedzie
podtrzymywana we wszelkich dziataniach awangardowych (ktére nie respektujg granic
miedzy sztuka a zyciem, ktére zaburzaja kategoryczne rozstrzygnigcia przyjete
W historii sztuki czy celowo, z rozmyslem mieszajg elementy Zzycia codziennego
i sztuki), ale i w dziataniach o charakterze komercyjnym, nastawionym na zysk,
w ktorych blisko$¢ sztuki ,,wysokiej” (i zwigzana z nig aura) ma legitymizowaé
wytwory czy praktyki niekiedy niezbyt udane estetycznie czy artystycznie,

12 Wskazuje tu na pewien paradoks, wynikajacy z mozliwosci co najmniej dwoch sposobéw rozumienia
oryginalnosci — jako niepowtarzalnosci i jako nowatorstwa.

¥ W tym kontekécie chcialabym zwrocié uwage na jeszcze jedng sprawe: na ile wyjatkowosé,
oryginalno$¢ czy niepowtarzalno$¢ stanowia wiasciwosci waloryzowane pozytywnie i dalej: kto odpowiada
za te waloryzacj¢ i w jakim stopniu maja one charakter oddolny, a w jakim — produkuja je np. dominujace
dyskursy medialne?
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a pretendujace do Cliffordowskiej ,,strefy artystycznych arcydziet”. Juz pora zatem
wroci¢ do rozwazan amerykanskiego antropologa i zagadnienia autentyczno$ci, na
ktorej opiera si¢ zaproponowany przez niego podzial kolekcjonowanych przedmiotow
kulturowych. Clifford pisze, ze przedmioty zgromadzone pod kategoria ,,sztuka dla
turystow, towary, zbiory osobliwosci, przedmioty codziennego uzytku” w rozwazanym
przez niego schemacie ,,sztuka — kultura” czesto zaczynajq byé wyposazane w »AUre
kulturowej tworczosci”, bez ktorej nie moglyby przemiesci¢ si¢ do strefy pierwszej
(,,Bezposredni ruch pomle;dzy pierwsza i czwartg strefa jest niemozliwy”; Clifford
2000: 243). Owa aura jest warunkiem koniecznym, bez ktorego spetnienia przedmioty
traktowane jako sztuka dla turystoéw nie mialyby szans zaistnie¢ w instytucjonalnym
$wiecie sztuki. Co wiecej, badacz zwraca uwage, ze autentyzm, ktory te podziaty
funduje (ale i ktérego ptynnos¢ za§wiadcza tez o ich niestabilnosci), ,,wytwarza si¢ (...)
w trakcie usuwania przedmiotdw i zwyczajow z ich biezacej sytuacji historycznej —
terazniejszoSci-stajacej si¢-przysztoécia” (Clifford 2000: 246). Chodziloby zatem
o takie sytuacje, w ktorych kolekcjoner, nabywca przedmiotow docicka ich
,.haturalnego”, oryginalnego, pierwotnego kontekstu kulturowego, kontekstu, w ktorym
zaistnialy publicznie, zrodzity si¢ w rekach swojego tworcy, w jaki$ sposob otrzymaty
widocznos$¢. Przedmioty zyskuja autentycznos$¢, kiedy wydobyte z istotnego dla ich
interpretacji kontekstu, zaczynaja funkcjonowa¢ w $wiecie sobie obcym, a mimo to
zachowujacym pamig¢ o ich oryginalnym pochodzeniu.

Jesli nie przypiszemy ,jeleniom na rykowisku” i innym wytwarzanym na
podobnych zasadach obrazom autentycznosci, kiedy ogladamy je na internetowych
aukcjach czy na straganach na rynkach w polskich miastach i miasteczkach, zrobig to
ich nabywcy. Im zakupione prace, umieszczone w przestrzeniach prywatnych beda
mowié jaka$ ,,prawde” o ich wlasnym doswiadczeniu, przywotaja pamle;c zw1qzanq
Z sytuacja nabywczq — rozmowa ze sprzedawca (czasem samym artystg) i wpisanie
pracy w pejzaz ,,malowniczego ryneczku” czy ,spektaklu zywych uliczek” (celowo
przywotuje okreslenia z repertuaru artystyczno-teatralnego) nadadza obrazowi atrybut
,,bliskosci”, wskaza na emocje, ktore w danym momencie staly si¢ impulsem do
uruchomienia kolekcjonerskiej pasji. Innymi stowy, autentyzm, o ktérym pisze Clifford,
czy prawdziwo$é, na ktorg wskazuje Poprzegcka, stanowia nie tyle cze$¢ samego obrazu,
co odsylaja do doswiadczenia podzielanego przez nabywce, widza, kiedy mowa
o prywatnych kontekstach ekspozycji, i do do$wiadczenia tworcy i jego intencji, kiedy
mowa o kontekscie instytucjonalnym. Tu dobrym przykladem moze byé wystawa
organizowana w 2012 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej — Nowa sztuka
narodowal, prezentujgca ,.artefakty [ktére] powstaly w wigkszosci poza oficjalnym
obiegiem sztuki wspodiczesnej — czesto w drodze dziatan grupowych, wspotpracy
i W bezposrednim zaangazowaniu w zmiane rzeczywistosci”’®. Owe artefakty to m.in.
oprawa wizualna meczu pitkarskiego Legii Warszawa i ADO Den Haag z 2010 roku
czy makiety, zgltoszone na konkurs na pomnik w Smolensku (majacy upamietniaé
katastrofe smolenskq z 2010 roku). Powstawaniu tych prac nie towarzyszyla jednak
(przynajmniej nie jako dominujaca) mysl o ich artystycznym charakterze; wazniejsze
byto przekonanie o narodowej dumie i narodowej, religijnej wspolnocie kibicowskiej
(,,Boze, chron fanatykow” — hasto eksponowane na wystawie) czy che¢ upamietnienia,
podtrzymywania i1 kultywowania okre§lonej wizji katastrofy smolenskiej. Jednak
kuratorzy wystawy umiescili te artefakty w przestrzeni instytucji sztuki. I nie zrobili

4 Nowa sztuka narodowa. Realizm narodowo-patriotyczny w Polce XXI wieku, Kuratorzy: Sebastian
Cichocki, Lukasz Ronduda, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa 2.06 — 19.08.2012.
15 https://artmuseum.pl/pl/wystawy/nowa-sztuka-narodowa, dostep: 15.01.2018.
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tego ze wzgledu na ich warto$¢ artystyczng (lub nie przede wszystkim — ze wzgledu na
nig), co raczej z powodu ich kulturowego rodowodu — zanurzenia w okreslonym
doswiadczeniu, uznanym za ,autentyczne”. Przedmioty te znalazty si¢ w instytucji
sztuki, a tym samym przynajmniej na jaki§ czas zostal postawiony znak ré6wnosci
migdzy nimi i innymi obecnymi tam obiektami, eksponowanymi w bardziej
tradycyjnych kontekstach (co moze brzmie¢ przewrotne, bo przeciez wspdlczesna
sztuka czesto tradycje¢ neguje lub probuje o niej na rézne sposoby zapominac). Oznacza
to, ze rozchwiana (cho¢ tymczasowo) zostaje granica miedzy autonomiczng sfera sztuki
a zbudowang czgsto z towarow (cho¢ te szybko zyskujg indywidualne rysy) (Krajewski
2010) sfera zycia codziennego. A dziatanie to zawdzigcza wiele afektywnemu
wymiarowi praktyk nadawczych (producenckich) i odbiorczych, odwolujacemu si¢
chetnie do kontekstualizacji kulturowej, historycznej, religijnej, polityczne;j...

By¢ moze rozpatrywane tu ,,jelenie” nie tylko majg potencjat przemieszczania
si¢ migedzy opisanymi przez Clifforda glownie w kontekscie przedmiotow
»egzotycznych” strefami systemu ,sztuka — kultura”, znajdujac si¢ raz w sferze
autentycznych arcydziel (zwlaszcza jesli umiescimy je w przestrzeni instytucji sztuki,
podkreslajac ich walory estetyczne), raz w sferze autentycznych artefaktow (gdy
polozymy nacisk na ich rodowdd), innym razem w obszarze nieautentycznych arcydziet
(kiedy istotny w ich interpretacji stanie si¢ dla nas ich rys ,antyartystyczny”, negujacy
obowigzujace aktualne w sztuce kryteria i tendencje jak np. minimalizm) czy wreszcie
w strefie nieautentycznych artefaktow (kiedy podkreslimy ich komercyjny wymiar,
osiggany miedzy innymi kosztem utrudniajacej odbidr oryginalnosci czy nowatorskosci
rozwigzan formalnych). By¢ moze — sa one poza tymi strefami, jak obiekty religijne,
0 ktorych Clifford powie, ze ,,samodzielnie nie maja »mocy« czy tajemniczosci, nie
maja cech niegdy$ charakterystycznych dla »fetyszy«, zanim jeszcze zostaly
przeklasyfikowane we wspotczesnym systemie jako sztuka prymitywna lub artefakty
kulturowe” (Clifford 2000: 244). ,Jelenie na rykowisku” oderwane od kontekstu PRL-
u, w ktorym zaswiadczaty o guscie klas nizszych, rzadko tez dzi§ majacych dostep do
wyspecjalizowanej, hermetycznej, sprofesjonalizowanej kultury artystycznej -
wspolczesnie znajdujg sie w przestrzeni gry i ciggltego konfrontowania ze soba réznych
postaw: ironicznego przechwytywania kultury popularnej przez elitarng, celowego
zapozyczania atrybutow kultury modernistycznej przez popularng sztuke czy wreszcie
dawania $wiadectwa alternatywnym wobec mainstreamu warto$ciom zwigzanym
z umilowaniem przyrody czy erotyka (by przywota¢ rozpoznania Leddchowskiego). Co
wigcej, ich ,,pierwotnymi” kontekstami, weryfikujacymi ich ,,autentyczno$¢” moga by¢
nie tyle warunki ich powstawania, co okolicznosci ich nabycia czy ogladu. ,,Jelenie” sg
wieloznaczne, posiadajg wilasciwosci wskazujace zarowno na ich zagrazajacy
wysublimowanym gustom potencjal estetyczny czy seksualny, jak i cechuje je
mozliwo§¢ wygaszania konfliktow, kojenia zaklopotania, odczytan prowizorycznych,
fatwych i szybkich. Ta wieloznaczno$s¢ moze prowadzi¢ tez w strone¢ interpretacji
,jeleni” jako ,,osobistych fetyszy”, ale nie jako obiektow posiadajacych magiczng moc,
i tez nie jako ,przedmiotow dewiacyjnego czy egzotycznego »fetyszyzmu«, ale
[whasnie jako — K.S.] naszych wiasnych fetyszy”(Clifford 2000: 248). I jak dalej powie
Clifford:

Ta taktyka, z konieczno$ci osobista, nadataby kolekcjonowanym przedmiotom raczej sile
przykuwania uwagi niz sama tylko zdolno$¢ pouczania czy informowania. Jeszcze raz artefakty
z Afryki czy Oceanii mogltyby sta¢ si¢ objets sauvages, zrodtem fascynacji zdolnym wprawié
w zaklopotanie. Widziane jako niepoddajace si¢ klasyfikacji, moglyby nam przypominac
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0 naszym braku zdolnoéci posiadania siebie (...), o sztuczkach, do ktorych sie uciekamy, usitujac
gromadzi¢ swiat wokoét nas (Clifford 2000: 248).

,Jelenie” postrzegane jako osobiste fetysze moga prowokowaé do zastanowienia
si¢ nad statusem wspotczesnych ,,dziet sztuki” i ich miejscem w dzisiejszych tak
prywatnych, jak i publicznych kolekcjach (osobnym tematem mogtoby byé
funkcjonowanie ,jeleni” w tradycji mysliwskiej). Wyposazone we wlasciwosci
pochodzace z odmiennych porzadkoéw kulturowych pokazujg, jak kruche i tymczasowe
moga by¢ ustanawiane w okre§lonych $rodowiskach dystynkcje, jak fatwo moze by¢
obiektom  przy sprzyjajacych  okolicznosciach  przemieszczaé si¢  miedzy
Cliffordowskimi strefami. Same atrakcyjne przede wszystkim jako obiekty kulturowe
swa obecnoscia w przestrzeni publicznej, ale i prywatnej, przypominajg tak
0 zmieniajacych si¢ ,kryteriach awansu” do strefy autentycznych dziet sztuki, jak
i 0 wieloznaczno$ci wpisanej w kulture popularng. A ta ostatnia wtasciwos$¢ uczula na
mozliwo$¢ zréznicowanych, ambiwalentnych czy nawet sprzecznych odczytan, ktore
zabezpieczajg przed kategorycznym deprecjonowaniem mito$nikow tych przedstawien.

Bibliografia

ABERCROMBIE, N., Lash, S., Longhurst B. (2004). Przedstawienia popularne:
przerabianie realizmu (przet. E. Mrowczyk-Hearfield). W: R. Nycz (red.), Odkrywanie
modernizmu. Przektady i komentarze (5. 381-416). Krakow: Universitas.

BARKER, Ch. (2005). Studia kulturowe. Teoria i praktyka (przet. A. Sadza). Krakow:
Wydawnictwo UJ.

BAUMAN, Z. (2012). Kultura jako praxis (przet. J. Konieczny). Warszawa: PWN.
BENJAMIN, W. (1972). Dzieto sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji
(przet. K. Krzemien). W: A. Helman (red.), Estetyka i film (s. 151-183). Warszawa:
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe.

BEUYS, J. (1987). Kazdy artystg (przet. K. Krzemien). W: S. Morawski (red.), Zmierzch
estetyki — rzekomy czy autentyczny? (s. 268-273). T.2. Warszawa: Czytelnik.

BisHoP, C. (2015). Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni (przet.
J. Staniszewski). Warszawa: Bec Zmiana.

BOURDIEU, P. (2007). Dystynkcja. Spoleczna krytyka wladzy sqdzenia (przet. P. Bilos).
Warszawa: Wydawnictwo Naukowe Scholar.

BOURDIEU, P., Wacquant, L. (2001). Zaproszenie do socjologii refleksyjnej (ttum.
A. Sawisz). Warszawa: Oficyna Naukowa

CARROLL, N. (2011). Filozofia sztuki masowej (przet. M. Przylipiak). Gdansk:
Stowo/obraz terytoria.

CLIFFORD, J. (2000). Kftopoty z kulturg. Dwudziestowieczna etnografia, literatura
i sztuka (przet. J. Iracka i in.). Warszawa: Wydawnictwo KR.

DANTO, A.C. (2013). Po koricu sztuki. Sztuka wspodiczesna i zatarcie sig granic tradycji
(przel. M. Salwa). Krakoéw: Universitas.

DziAMsKI, G. (2001). Sztuka w perspektywie kulturoznawczej. W: B Kotowa, J. Sojka,
K. Zamiara (red.), Kultura jako przedmiot badan. Studia filozoficzno-kulturoznawcze
(s. 289-301). Poznan: Wydawnictwo Humaniora.

FELSKI, R. (1995). The Gender of Modernity. Cambridge, Massachusetts, London:
Harvard University Press.

36



literatura ludowa

1

2018

FISKE, J. (2010). Zrozumieé kulture popularng (przet. K. Sawicka). Krakow:
Wydawnictwo UJ.

HUYSSEN, A. (1986). After the Great Divide. Modernism, Mass Culture,
Postmodernism, Bloomington, Indianapolis: Indiana University Press.

KMITA, J. (2007). Pézny wnuk filozofii. Wprowadzenie do kulturoznawstwa. Poznan:
Bogucki Wydawnictwo Naukowe.

KRAJEWSKI, M. (2010). Praca rqgk we wspotczesnej sztuce. Manualnosé jako metafora.
W: M. Krajewski (red.), Hand-made. Praca rgk w postindustrialnej rzeczywistosci (S.
57-67). Warszawa: Bec Zmiana.

KuLkA, T. (2013). Sztuka a kicz (przet. K. Dudzic, A. Wanik). Wroctaw: Galeria
Miejska.

KUNCZYNSKA-IRACKA, A. (1988a). Rzezba, malarstwo, grafika — wprowadzenie. W:
Fry$-Pietraszkowa, E., Kunczynska-lracka, A., Pokropek, M. (red). Sztuka ludowa w
Polsce (s. 172-176). Warszawa: Arkady.

KUNCZYNSKA-IRACKA, A. (1988b). Malarstwo. W: Frys-Pietraszkowa, E.,
Kunczynska-Iracka, A., Pokropek, M., Sztuka ludowa w Polsce (s. 209-237). Arkady,
Warszawa.

LEDOCHOWSKI, A. (1974). Jelern na rykowisku. W: A. Helman, M. Hopfinger, M.
Raczewa (red.), Szkice o sztukach masowych w Polsce (s. 57-74). Wroctaw, Warszawa,
Krakow, Gdansk: Ossolineum, Wydawnictwo PAN, Instytut Sztuki.

OsToLsKl, A. (2015). Wodiczko — Socjoestetyka. Warszawa: Wydawnictwo Krytyki
Politycznej.

POPRZECKA, M. (1998). O :zlej sztuce. Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe.

RoBOTYCKI, Cz.( 2013). Wspéiczesna plastyka ludowa jako konwencja — UzUpetnienia
po latach. Prace Etnograficzne 41 (1), 1-13.

SHUSTERMAN, R. (1998). Estetyka pragmatyczna. Zywe piekno i refleksja nad sztukq
(przet. A. Chmielewski i in.). Wroctaw: Wydawnictwo UWr.

TATARKIEWICZ, W. (2012). Dzieje szesciu pojeé. Warszawa: PWN.

WIiLLIAMS, R. (1983). Keywords. A vocabulary of culture and society. New York:
Oxford University Press (revised edition).

37



literatura ludowa

_1
2018

KAROLINA SIKORSKA
“DEER IN RUT”: ON ART’S DEMONS AND LIMITS OF POPULAR ART

In this article | consider the role of popular artistic representations, first of all referring
to perfectly known but ill-famed motive of “deer in rut”. Starting with “art-culture”, the
scheme proposed by James Clifford, I try to argue for the fluidity and cultural
contextualization of paintings which escape easy categorizations as bad art or kitsch. As
a result, through the analysis of meanings of this kind of representations, | attempt to
point out how these representations are situated both in the sphere of high (modern) art
and in popular culture, still synonymous with low culture. I also show results of this
polysemous entanglement.
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