Joel Jansen

Tozsamosé estetyczna,
a dyskurs rozmycia kulturowego

W 1974 roku twérca aborygeniski, Wandjuk Marika, odkryl, ze prace namalo-
wane przez jego ojca zostaty bez zgody autora przedrukowane na masowo produ-
kowanych scierkach do naczyn. Reakcja Mariki byta ostra. Podczas zebrania
Australijskiej Rady do Spraw Sztuki rzucit nargcze Scierek na stét, oznajmiajac:
,Nikt nie moze zobaczy¢ tych rzeczy. W przeciwnym razie méj lud zginie”' .
Taki zarzut wymaga doktadnego wyjasnienia. W pierwszej chwili wydaje sie, ze
przewinienie wigze si¢ jedynie z naruszeniem praw autorskich. Rzeczywiscie,
producenci Scierek przedrukowali bez zgody autora jego prace, czerpigc z tego
korzysci materialne. Ale w 1974 roku w Australii nagminnie powielano twor-
czos$¢ artystow aborygenskich, ignorujac prawa autorskie, zas protest Mariki byt
powazniejszy niz jednoznaczne naruszenie praw autorskich zazwyczaj wywotu-
je. Marika stwierdzil, ze rozpowszechnianie pewnych dziet sztuki na Scierkach
do naczyn przyniesie Smier¢ jego ludu.

Marika obawiat si¢, ze dokonywana przez srodki masowego przekazu i ma-
sowg produkcj¢ re-prezentacja i re-interpretacja dziet sztuki stworzonych w kul-
turze jego przodkéw spowoduje powolne zniszczenie jej odrgbnosci. Tak wigc
potozyt nacisk na przeciwstawne zbiory, w obrebie ktérych istniejg oryginalne
malowidta na korze i Scierki do naczyn. Radykalnie zmienit si¢ kontekst omawia-
nej tworczosci, ktéra, wczesniej bedac czescig scisle okreslonego rytuatu, zostata
przeniesiona do fabryki, sprzedajacej tysigce produktéw centrom handlowym
i sklepom firmowym. Wandjuk Marika ostrzegat, ze nowe obrazy nie maja tego
samego znaczenia co oryginaly oraz, dodatkowo, nie ukazuja tej samej tozsamo-
Sci kulturowej. Pod wptywem srodowiska estetycznego, ktére stopniowo wypet-
nia si¢ obrazami odzwierciedlajagcymi nowg tozsamos¢, zmienia si¢ tozsamos¢
jednostkowa i grupowa. W rezultacie artysci nie sg w stanie powieli¢ obrazéw,
ktére stanowity wyraz tozsamosci posiadanej w przesztosci. Etnomuzykolog Alan
Lomax nazwat to zjawisko ,,rozmyciem kulturowym™. W 1971 roku ostrzegat,
ze dzieta sztuki, ktére zaréwno odzwierciedlaty, jak i tworzyty tozsamos¢ matych
lub zamknigtych grup kulturowych, sa w coraz wigkszym stopniu zastepowane
rozproszonymi dzietami sztuki, odzwierciedlajagcymi spos6b postrzegania owych
grup kulturowych przez dominujace spoteczenstwo. Jesli to sztuka danej spo-
tecznosci, jak si¢ powszechnie uwaza, decyduje o odrebnych cechach jej tozsa-
mosci oraz definiuje jg (przynajmniej czesciowo), to gdy owa sztuka zanika, za-
nika réwniez odrgbna tozsamos¢ tej spotecznosci.

Jednak wyjasnienie zarzutéw Lomaxa oraz péZniejszych krytykéw kultury
moze sprawia¢ trudnosci. Jak odrézni¢ odrebng kulture, ktérej rzeczywiscie grozi
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znikniecie, od kultury, w ktérej zachodzi jedynie zmiana wartosci (co ma miejsce
we wszystkich odrebnych kulturach)? Co wigcej, pojecie rozmycia kulturowego
wskazuje na swoisty rodzaj zagrozenia spotecznosci; zagrozenia, ktore jest przede
wszystkim natury estetycznej. Co oznacza twierdzenie, Ze zagrozenie stwarzane
przez dzieta sztuki odmienne jest od zagrozenia, ktére niosg ze sobg na przykltad
sity ekonomiczne lub dziatania wojskowe?

W niniejszym artykule omawiam dwa zagadnienia zwigzane z dyskursem to-
czacym si¢ wokot rozmycia kulturowego. Po pierwsze cheiatbym wysung¢ hipo-
tezg, ze cho¢ sprawa Wandjuka Mariki stanowi zapozyczenie kulturowe, r6zni si¢
pod wzgledem estetycznym i politycznym od zjawisk, ktére najczg¢sciej sg poda-
wane jako ilustracje rozmycia kulturowego. Jego wystgpowanie uwaza si¢ za-
zwyczaj za wynik wszechobecnosci medidw, zalania rynkéw estetycznych pro-
duktami dominujgcego spoteczeristwa, tlumienia glosu lokalnych spotecznosci
artystycznych. Uwazam, Ze istnieje jeszcze jeden przypadek zachodzenia rozmy-
cia kulturowego. Tym samym chcialbym odpowiedzie¢ Theodore’owi Gracyko-
wi, ktéry sprzeciwia si¢ problematyzacji niepokoju zwigzanego z tym zjawiskiem.
Postaram si¢ udowodni¢, ze Gracyk blednie rozumie obawy spolecznosci zagro-
zonych rozmyciem kulturowym, ktérym zalezy nie tyle na zachowaniu konkret-
nych wzorcéw kulturowych czy artystycznych, ile na utrzymaniu autonomii, po-
zwalajacej im decydowac o rozwoju owych wzorcow.

Zanim przejde¢ dalej, chcialbym wyjasnié sposob, w jaki uzywam pojec kultu-
ra i tozsamosé, gdyz stanowig one wazny element niniejszej dyskusji. Nie chce
podawac definicji tych terminéw, dwéch z najbardziej ktopotliwych koncepcji
w dyskursie filozoficznym, lecz jedynie zwréci¢ uwage na niektdre z najistotniej-
szych znaczef, ktére posiadajg. Proponowany przeze mnie opis nie wyklucza wigc
innych mozliwosci interpretacyjnych, lecz jest otwarty, bedac czgscia toczacego
si¢ dialogu, ktéry oba nieustannie generujg. Poprzez kulture rozumiem wspélne
wartosci, pojecia i zwigzane z nimi wzorce zachowan typowe dla cztonkéw gru-
py, ktora dokonuje samookreslenia i jest wciaz zywa. Checiatbym podkresli¢ dy-
namiczny charakter kultury, ktéra nie jest statycznym zbiorem wartosci i mysli.
Oznacza ona raczej wzorzec pojec, wartosci i zachowar, ktére sg w nieustannym
procesie zmiany i renegocjacji. W ramach niniejszego artykutu szczeg6lnie inte-
resuje mnie sposob, w jaki uzywa si¢ dziet sztuki, aby przekazac kulture. Przez
tozsamo$¢ rozumiem, przynajmniej czesciowo, otwarty produkt tak zwigzkéw
spotecznych, jak i srodowiska kulturowego. Co wigcej, uwazam, ze tozsamos¢
zalezy od spotecznego uznania. Tozsamos¢, bedac produktem wzajemnego od-
dzialtywania z innymi jednostkami i formami kulturowymi, jest réwniez dynamicz-
na. Jak wykaze, rozpowszechnianie dziet sztuki w srodkach masowego przekazu
moze spowodowac rozmycie kulturowe ze wzgledu na diachroniczny charakter
kultury i tozsamosci.

W zasadzie trudno dostrzec réznice pomig¢dzy omawianymi pracami — zbio-
rem malowidet na korze oraz wyprodukowanymi fabrycznie scierkami do naczyn
z ich reprodukcjami. Obrazy dzieli tylko sposéb przekazu. Nie zmieniono prze-
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drukowanej twérczosci, lecz jedynie przeniesiono ja na medium, ktére tatwo jest
powieli¢ w duzej ilosci. Z formalnego punktu widzenia, poza wasciwosciami struk-
tury podioza, ktére nie zostaly zachowane, gdy obrazy przeniesiono z jednego
materiatu na drugi, wizerunki charakteryzuja si¢ tymi samymi cechami. Nelson
Goodman zauwazyt jednak, ze niektére dzieta sztuki majg charakter wtasnorecz-
nego podpisu, co oznacza, ze o statusie prac decyduje ich przyczynowa historia’.
Na przyktad obraz Picassa r6zni si¢ od jego repliki, nawet jesli nie mozna go od
niej odréznié, gdyz Picasso namalowat tylko jedno z ptécien. Cho¢ moze wyda-
wac sie, ze wewnetrzne cechy obu prac sg identyczne, Goodman, opierajgc swoj
sad na przyczynowej historii obrazu, tylko jedng z nich uwaza za autentyczng.
Majac to na uwadze, mozna stwierdzié, ze fabryczne reprodukcje nie sg auten-
tyczne, choéby w tym sensie, ze Scierek do naczyn nie stworzyt sam Marika. Nie
sg oryginalnymi dzietami sztuki, a wiec, w pewnym sensie, nie sg ,,prawdziwe”.
Tyle jednak powinno wydawacé si¢ oczywiste kazdemu, u kogo na Scianie wisi
reprodukcja obrazu lub kto stuchat nagrania muzycznego odtwarzanego z ptyty
kompaktowej. Oba sg przyktadami sztuki masowej, powielanej z oryginatu. Za
dzieta sztuki masowej mozna uznac t¢ tworczos¢, ktéra istnieje w kontekscie pro-
dukcji przemystowej i masowej reprodukcji. Jak wyjasnia Noel Carroll: ,,Sztuka
masowa, podobnie do masowej produkcji samochoddw, jest formg produkcji i dys-
trybucji masowej, ktérej celem jest dostarczenie licznych dziet sztuki do geogra-
ficznie oddalonych odbiorcéw masowych. Sztuka masowa jest sztuka spoteczefi-
stwa masowego, zalezng od przekazu skierowanego do masowych odbiorcéw
i postugujacy sie mozliwosciami stworzonymi przez techniki masowe™".

W przypadku sztuki masowej powielenie dzieta pocigga za sobg szereg kon-
sekwencji. Nie bez znaczenia jest fakt, ze praca natychmiast staje si¢ dostgpna
licznym odbiorcom. W omawianym przypadku oryginalne malowidla na korze
znajdujg si¢ tylko w jednym miejscu, gdzie obcowac z nimi mogg wylgcznie ci
odbiorcy, ktérzy przyjada specjalnie, zeby je obejrze¢. Natomiast masowo produ-
kowane Scierki do naczyn mozna kupi¢ w supermarkecie czy centrum handlo-
wym w dowolnym miejscu w Australii. Po raz kolejny rodzi si¢ pytanie, na czym,
poza naruszeniem praw autorskich, polega przewinienie. Mozna nawet pokusi¢
si¢ o stwierdzenie, ze o ile artysci wiedza, iz ich dziela sa powielane i otrzymuja
za to rekompensate finansowa, powinno im zalezec¢, aby ich twérczos¢ dotarta do
jak najliczniejszej rzeszy odbiorcow. Kiedy w latach siedemdziesigtych XX wie-
ku pojawity sie obawy dotyczace rozmycia kulturowego, uwazano, ze mass me-
dia mogg stanowi¢ ewentualne rozwigzanie problemu. Alan Lomax, stosujac no-
woczesne techniki, pomagal nagrywac¢ tradycyjng muzyke lokalnych twércéw,
czesciowo po to, aby mozna ja bylo odtwarza¢ w srodkach masowego przekazu,
przez co bytaby konkurencjg dla ograniczonego repertuaru muzycznego prezen-
towanego w dominujacych radiostacjach. I rzeczywiscie, praktyki muzyczne, ktére
nie byty znane poza niewielkimi obszarami geograficznymi, staty si¢ popularne
dzieki przeniesieniu indywidualnych nagran na masowo produkowane nosniki.
Blues i reggae, niegdys lokalne tradycje, ktére zyskaty swiatowa popularnosé,
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stanowig zaledwie dwa przyktady tego zjawiska. Nalezy wigc zastanowic sig, dla-
czego przetozenie pojedynczego dzieta sztuki na liczne, masowo produkowane
nosniki, mogto wywotaé zarzuty moralne, takie jak te, ktére postawit Wandjuk
Marika.

Arthur Danto zauwazyt, ze kontekst, w jakim powstaje dzieto sztuki, jest sam
w sobie istotnym wyznacznikiem jego cech estetycznych’. Ta mysl stanowi roz-
winigcie teorii Nelsona Goodmana, gloszacej, ze dziela sztuki sg jak wtasnorecz-
ny podpis. Goodman stwierdzil, ze historia dzieta sztuki jest istotna, gdyz pozwa-
la odkry¢ percepcyjne réznice pomiedzy oryginalem i podrébkg czy reprodukcjg.
I tak odbiorca, majac przed sobg oryginalne ptétno i jego kopi¢, moze zauwazy¢
szczegOty, ktore widoczne sg na oryginale, a ktérych nie zachowano w procesie
produkcji. Jednak Marika nie ubolewal, ze w wyniku masowej produkcji obra-
z6w powstaja formalnie ubogie, a wiec artystycznie niedoskonate, reprezentacje
oryginalnych wizerunkéw, na ktérych byty oparte. Zarzut dotyczyl raczej tego, ze
masowa reprodukcja sama w sobie, bez wzgledu na to, jak wierna jest oryginato-
wi, zmienia przekazywane znaczenie dzieta sztuki.

Danto zauwazy! réwniez, ze historia dzieta sztuki ma wptyw na jego wtasci-
wosci estetyczne, niezalezne od wszystkich innych zauwazalnych réznic pomie-
dzy pracami. Wystarczy przypomnie¢ sobie sfalszowane ptétna Vermeera pedzla
Van Meegerena. Podobieristwo obrazéw Van Meegerena do twérczosci Vermeera
bylo tak zadziwiajace, ze caty swiat artystyczny byl nie tylko przekonany o ich
autentycznosci, ale okazalo si¢, ze ptétna, okrzykniete przez krytykéw za najlep-
sze dzieta Vermeera, byly podrébkami namalowanymi przez Van Meegerena. Cho¢
odkryto, ze to Van Meegeren byl autorem owych prac, wigkszos¢ krytykow nie
chciata uwierzy¢ w probe fatszerstwa, dopoki Van Meegeren nie namalowat ko-
lejnego ,,obrazu Vermeera” pod obserwacjg w wigzieniu®. Mimo ze fatszywe ptét-
na Van Meegerena byly znakomicie namalowane, dzi$ ich wartos¢ jest mniejsza
niz wartos¢ tworczosci Vermeera. Wedug koncepcji Goodmana, widzimy dzi$
réznice pomiedzy obrazami — cho¢ réznice byly na obrazach od poczatku, nie
zostaly wezesniej zauwazone przez krytykéw. Jednak, jak twierdzi Danto, nawet
jesli krytyk nadal nie jest w stanie dostrzec percepcyjnych réznic pomigdzy obra-
zami Vermeera i ptétnami Van Meegerena, prace te i tak r6znig si¢ pod wzgledem
estetycznym ze wzgledu na swojg historie.

W mysl stwierdzenia Danto, o znaczeniu dzieta sztuki decyduja nie tylko jego
cechy formalne, ale réwniez okolicznosci towarzyszace jego powstaniu i rozpo-
wszechnieniu. W przypadku niektérych rodzajow sztuki wyrazenie tozsamosci
danej grupy stanowi dla artystéw istotng i jawng czes¢ uprawiania owej kategorii
artystycznej. I tak na przyktad w niektérych rdzennych grupach w Australii i Ame-
ryce Péinocnej sposéb, w jaki sztuka przekazywana jest nastgpnemu pokoleniu,
obtozony jest surowymi prawami plemiennymi. Starszyzna plemienna moze wy-
da¢ zakaz ujawniania historii, wyjasniajgcych stworzenie swiata, komukolwiek
spoza grona wtajemniczonych, ktérzy i tak stanowig garstke wybraficow sposrod
plemienia. Mamy wéwczas do czynienia z sytuacjg, w ktérej wiedza kulturowa
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artysty i jego dostep do kultury majg niezwykle znaczenie dla spotecznosci arty-
stycznej. Starszyzna plemienna przekazuje wiedze tylko tym jednostkom, ktére
posiadajg doswiadczenie niezbedne, aby zrozumie¢ zaréwno owe historie, jak i spo-
sOb, w jaki mogg one by¢ uzyte w stosunku do grupy kulturowej, ktérg reprezen-
tujg. Jak wyjasnia Vivien Johnson: ,,Na artystach aborygeriskich, jako straznikach
posiadanych przez nich wzorcéw, spoczywa prawna odpowiedzialnos¢ za ich
ochrone i przekazanie w stanie niezmienionym przysztym pokoleniom. Modyfi-
kacja lub kradziez tych modeli odbija si¢ na straznikach — powodujac utrate sza-
cunku dla samego siebie oraz osobiste cierpienie i udreke™”’.

Chcialbym postawi¢ tezg¢, ze w przypadku niektérych rodzajow sztuki wyra-
zenie danej tozsamosci kulturowej ma podstawowe znaczenie dla wyznaczenia
estetycznych cech twoérczosci. Dzieto sztuki przedstawione w kontekscie, ktory
ma w sposob otwarty potwierdzi¢ owg tozsamos¢ kulturowa, rézni si¢ pod wzgle-
dem estetycznym od tego samego dziefa, ktére przedstawione jest poza owym
kontekstem. Aby zweryfikowac trafnosc¢ tego spostrzezenia, mozna przeanalizo-
wac sposob, w jaki dana forma sztuki regulowana jest przez jej uczestnikow. W spo-
tecznosciach rdzennych czgsto zdarza sig¢, ze proces tworzenia sztuki jest scisle
nadzorowany. Nie chcg bynajmniej sugerowac, ze tozsamos¢ kulturowa ma istot-
ny wpltyw na wiasciwosci estetyczne dzieta sztuki wytacznie w tych spoteczno-
Sciach. Na przyktad cechami charakterystycznymi ruchu punkowego w latach sie-
demdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku byta jego zwartos¢ oraz sprzeciw
wobec wartosci propagowanych przez cate spoteczeristwo. Kiedy muzyka punko-
wa zyskata popularnos¢ wsrdd szerszego grona stuchaczy, reprezentujgcych gtéwny
nurt spoleczenstwa, jej rola w procesie integracji poszczegdlnych uczestnikéw
ruchu punkowego jako odrgbnej spotecznosci zaczeta maleé. Amiri Baraka za-
uwazyt podobng prawidiowos¢ w przypadku bluesa, ktéry jest odrgbng forma,
gdyz stanowi muzyke zmarginalizowanej spotecznosci. Baraka dodatkowo stwier-
dzit, ze blues jest zar6wno formga sztuki, jak i formg wspdlnoty, ktérg definiuje
opozycja wobec dominujacego spoteczernistwa. Tak wigc zdaniem Baraki stwier-
dzenie, ze reprezentant amerykanskiej klasy sredniej z uczuciem gra bluesa, sta-
nowi logiczng sprzecznosc.

Niniejszy artykul nie prébuje oceni¢, czy jednoznaczne twierdzenia Baraki
oddaja rzeczywisty obraz spotecznosci afro-amerykariskiej lub jej sztuki. Zagad-
nienia dotyczace poszczeg6lnych kultur oraz ich twérczosci, bez wzgledu na to,
czy chodzi o spotecznosé afro-amerykariskg czy spotecznos¢ Wandjuka Mariki
w Australii, nalezy om6éwi¢ w ramach historii sztuki, badajacej dyskutowane ka-
tegorie artystyczne. To rozwazania w zakresie historii sztuki, a nie artykut filozo-
ficzny, moglyby dostarczy¢ wiarygodniejszych odpowiedzi na pytania, czy dana
grupa stanowi odrebng kulture i czy jej tworczos¢ stusznie uwaza si¢ za bezspor-
ny przejaw tozsamosci kulturowej. Ale zdecydowanie opowiadam si¢ za twier-
dzeniem, ze to samo dzieto bedzie przekaznikiem zmienionych znaczen w roz-
nych kontekstach, poniewaz kontekst odgrywa wazng rolge w procesie tworzenia
wlasciwosci estetycznych dzieta. Co wigcej, dla spotecznosci, w ktérych lokalna
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sztuka jest gtébwnym wyznacznikiem tozsamosci kulturowej, zmiana kontekstu
dzieta sztuki moze mie¢ wazkie konsekwencje polityczne.

Dlatego wtasnie wyprodukowany masowo nosnik oryginalnego dzieta moze,
pod wzgledem wilasciwosci estetycznych, r6zni¢ si¢ od oryginatu, ktérego repro-
dukcje stanowi. Nie oznacza to, ze konkretna tozsamos¢ kulturowa po prostu ksztat-
tuje dzieta sztuki. To takze dzieta sztuki majg wplyw na tozsamos¢ zaréwno jed-
nostek, jak i catych kultur. Nalezy pamigtaé, ze pomigdzy kulturg a tozsamoscia,
ktére oddziatujg na siebie, toczy si¢ dialog. Wzajemnie si¢ ksztaltujg. To, co na-
zywamy naszg tozsamoscia, indywidualng oraz kulturowa, jest wypadkowg lub
funkcjg tych wszystkich spotecznosci i narracji, do ktérych juz przynalezymy.
Louise Du Toit zauwazyla, ze tozsamos¢ jest zawsze czyms odgrywanym, pasuja-
cym do systemu i narracji spotecznosci. Spotecznosci kulturowe tworza pewne
style i kategorie sztuki, ktére nastgpnie majg wptyw na dialog spotecznosci, ksztal-
tujacy jazn oraz tozsamosc.

Aby uzyskac tozsamos¢ kulturowg, nalezy poznaé artystyczne i etyczne war-
tosci danej grupy spolecznej oraz wypracowac wiasne zasady, ktére sg Zrédlem
systemu oceny wartosci i gustow, ksztattujacym postawe jednostki i rzagdzacym
jej dziataniem. Tworzenie wartosci kulturowych odbywa si¢ na drodze przystoso-
wania i akulturacji. Wzrastajac w pewnym srodowisku spolecznym, przyjmuje
si¢ normy 1 wartosci otaczajgcej grupy spotecznej. Co wigcej, chetniej przyjmuje
si¢ te wartosci, ktore juz sg w jakis sposob znane. Oznacza to, Ze pewne wzorce,
pozwalajace na integracj¢ nowych doswiadczen, musza juz by¢ stworzone, a wiec
wczesniejsze doswiadczenia kulturowe pozwalajg interpretowac terazniejsze sady
i oczekiwania.

Transpozycja pojedynczych dziet sztuki na sztuke¢ masowa ma silny wplyw
tak na same dziela, jak i na sposéb, w jaki oddziatujg one na koncepcje jazni i spo-
teczeristw. Jesli na przyktad w mediach przekazowi muzycznemu zawsze towa-
rzyszy aspekt wizualny, to staje si¢ on jego czescia; jesli muzyka zmienia si¢
gwaltownie, jakby szybko przestrajano radio, odtwarzane melodie zlewaja si¢
w rytm zmiany. Przeobrazenie znaczenia wizerunkéw ma miejsce takze woéwczas,
gdy rozpowszechniane sg one na koszulkach czy kubkach, a nie w ramach wta-
sciwych im praktyk rytualnych. Srodek artystycznego przekazu nie jest wiec bez-
wiladnym przekaznikiem statycznego znaczenia estetycznego, lecz aktywnym
uczestnikiem w procesie tworzenia tego znaczenia.

Istnieja co najmniej dwa wazne sposoby zachodzenia zmian znaczen este-
tycznych w obrebie sztuki masowej. Przede wszystkim sztuke masowgq charakte-
ryzuje znaczna mobilnos¢ i dyfuzja. Sztuka masowa nie tylko szybko si¢ rozprze-
strzenia, ale dociera w odlegle miejsca, znajdujace si¢ poza granicami danej
spotecznosci. Juz sam zasigg sztuki masowej uniemozliwia zaistnienie spdjnego,
zintegrowanego osrodka, wokot ktérego funkcjonowaé mogliby wszyscy jej uczest-
nicy. Pozbawieni stabilnej spotecznosci i wspdlnej tradycji artystycznej, tworcy
w niewielkim stopniu mogg przewidzieé, jaka bedzie reakcja réznych stuchaczy
na ich prace. Sztuka masowa dociera do masowych odbiorcéw. W rezultacie nie
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mozna oczekiwaé, ze bedzie istnie¢ wspdlna interpretacja sztuki masowej dla
wszystkich odbiorcéw. Artysci wyrazaja wlasng tozsamosé, okreslajac swojg po-
zycje w stosunku do innych dziatan artystycznych. Zaréwno dla twércéw, jak i od-
biorcéw sztuki, wypracowanie tozsamosci, ktérej znaczenie jest jasne, wymaga
historycznego spojrzenia na sztuk¢ jako na dialog z przeszioscia, a nie tylko
z obecng sytuacja. Jak juz wspomniatem, ksztattowanie tozsamosci kulturowej to
odbywajacy si¢ na zasadzie dialogu proces, okreSlany przez interakcje pomigdzy
jednostkami oraz ich interpretacj¢ wartosci i zachowai, ujawniajacych si¢ po-
przez praktyki artystyczne. Jednak w przypadku sztuki masowej réwnowaga dialo-
gu nie jest zachowana. Pojawiajg si¢ bledne interpretacje znaczen, ktére okazujg
si¢ niejasne 1 ging.

Jesli sztuka wraz ze swym kontekstem pozostaje w spolecznosci artystow i od-
biorcéw, szybko zapomina si¢ o elementach niezwigzanych z chwilg obecng. Po-
niewaz tozsamos¢ podlega cigglym negocjacjom, eliminuje si¢ te dzieta sztuki
i dzialania artystyczne, ktére sg zdezaktualizowane 1 stajg si¢ przestarzate. Ale
takie praktyki negocjacji zastgpione sg sztukg masowa. PrzejsScie od lokalnej tra-
dycji, zwigzanej z miejscem geograficznym, do sztuki masowej rodzi catkowicie
odmienng forme¢ pamigci kulturowej, w ktérej nasz zapis dokumentalny dzieta
sztuki staje si¢ historycznym artefaktem. Wéwczas 6w artefakt przedstawia fal-
szywg wizje przeszitosci jako niezmienionej autentycznosci. Marika bat sig, ze
Scierki do naczyn bedg przedstawiaé fatszywy wizerunek kultury, z ktérej si¢
wywodzi, poniewaz bgda niezmiennie przedstawiaé¢ pojedynczy obraz kultury
w jednym punkcie w czasie.

Drugg wazna zmiang, wywolang przez transpozycje poszczegélnych dziet
sztuki na srodki masowego przekazu, jest przeniesienie wladzy, jakie wéwczas
ma miejsce. Nie chodzi tylko o to, ze zanika dialog, ktéry towarzyszyt lokalnym
praktykom artystycznym, ale réwniez o to, ze owa tworczos¢ docierac bedzie do
licznych odbiorcéw, zas niewielkie spotecznosci, z ktérych si¢ wywodzi, nie bedg
miec kontroli nad procesem jej rozpowszechniania. Blues i jazz stanowig charak-
terystyczng ilustracje tego zjawiska na gruncie amerykanskim. W krytyce bluesa
i jazzu wcigz zywy jest mit, Ze najstarsze nagrania muzyczne sg ,,najprawdziw-
sze”, za$ nowsze — wtdrne i jatowe. Krytykéw, ktorzy za autentyczne uznajg jedy-
nie tradycje muzyczne powstale przed latami dwudziestymi XX wieku, nazywa
si¢ w kregach jazzowych ,starymi grzybami”. Charles Keil opisuje, jak ,,stary
grzyb” podejmuje decyzje, czy dane wykonanie jest autentyczne. ,,Wobec praw-
dziwego wykonawcy bluesowego stosuje si¢ nastepujace kryteria oceny, w spo-
sob dostowny lub w przenosni: wiek — najlepiej jesli wykonawca jest po szesS¢-
dziesigtce, powinien by¢ niewidomy, cierpie¢ na reumatyzm i nie mie¢ z¢gbow
(jak powiedzial Lonnie Johnson, kiedy po raz pierwszy poproszono go o wywiad:
,Jestes z tych, co chcieliby na site starca ze mnie zrobié?”)* . Problematycznos¢
postawy starych grzybéw nie dotyczy jedynie sposobu, w jaki opisujg pojecie
autentycznosci w sztuce, ale rowniez implikacji, ktére te postawy maja dla kultur,
tworzacych t¢ sztuke. Kultury traktuje sie, jakby byty zaklgte w czasie i stanowity
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okazy muzealne, po wieki odzwierciedlajace te same, niezmienne postawy i poje-
cia. W rezultacie kultur¢ przyrownuje si¢ do statycznego zbioru obrazéw arty-
stycznych, ktére czesto nie majg juz przelozenia w rzeczywistosci. Twoérczosé
przestaje by¢ czescig dialogu, zas kultury, w ktérych owe dziela sztuki powstaty,
nie maja kontroli nad tym, ktére z nich bgda prezentowane.

W pierwszych ostrzezeniach dotyczacych rozmycia kulturowego zwracano
uwagge, ze dziatania artystyczne niewielkich spotecznosci sg zagrozone ze wzgledu
na wszechobecnos¢ medidw. Zalew medidw, czy tez medialny dumping, maja miej-
sce, gdy rynki kulturowe, na ktérych dominujg prace artystyczne danej spoteczno-
$ci artystycznej, zostaly nasycone, nie pozostawiajac miejsca na twdrczo$¢ mniej-
szych spotecznosci. Pojawianie si¢ amerykarskich programéw telewizyjnych na
calym swiecie powoduje, ze coraz mniej jest czasu na obcowanie z dziataniami
artystycznymi typowymi dla wlasnej spotecznosci. Zachodzi obawa, ze w wyniku
zalewu mediéw owe dziatania zanikng catkowicie. Na przyktad radiostacje w potu-
dniowej Luizjanie nadaja r6znorodng muzyke amerykarska, rzadko jednak mozna
ustysze¢ spiewane po hiszparisku piesni rybackie z wyspy Delacroix. W rezultacie
mieszkarcy wyspy muszg czyni¢ dodatkowe starania, aby dotrze¢ do tradycji mu-
zycznych stworzonych przez ich grupe kulturowa.

Chcialbym jednak zauwazy¢, ze zalew mediéw nie jest jedynym przypad-
kiem zachodzenia rozmycia kulturowego. Jak pokazuje sprawa Wandjuka Mari-
ki, nawet jesli dzieta sztuki, stworzone przez pewna kulture, pojawia si¢ w mass
mediach, nie ma zadnej gwarancji, ze dana grupa kulturowa przedstawiona be-
dzie w srodkach masowego przekazu jako odrgbna i zywa calosé. Jesli dzieta sztuki
nie sg juz czescig dialogu, ktéry sktada si¢ na tozsamos¢ kulturowa, i jesli oma-
wiane grupy kulturowe nie maja kontroli nad rozprzestrzenianiem si¢ dziet sztu-
ki, to rozpowszechnianie tworczosci przez media moze mimo wszystko przyczy-
nia¢ si¢ do rozmycia kulturowego.

Theodore Gracyk lakonicznie zauwazyl, ze utrata odrebnej tozsamosci kulturo-
wej nie powinna by¢ powodem do oskarzeri moralnych, poniewaz ludzie nadal beda
mieé jakgs tozsamos¢ kulturowa, cho¢ begdzie ona nowa (w przeciwienstwie do
stwierdzenia Mariki, jego lud nie wyginie, lecz jedynie stanie si¢ innym ludem)’.
W mysl twierdzenia Gracyka, tozsamosci kulturowe i praktyki artystyczne w spo-
s6b naturalny znajdujg si¢ w procesie ciaglej zmiany i renegocjacji. Nie powinnis-
my si¢ wiec niepokoié, gdy w grupach kulturowych, ktére niegdys charakteryzowa-
ty si¢ dos¢ odrebnymi praktykami artystycznymi, dzialania artystyczne dominujacego
spoleczenstwa zaczynajg si¢ nasilaé. To typowy proces zmiany kulturowej, ktéry
zachodzi od zawsze, cho¢ dzi$ szybciej niz w przesztosci. Gracyk, jak si¢ wydaje,
zaktada, ze ci, ktérzy sprzeciwiajg si¢ kulturowemu rozmyciu, zwyczajnie wyste-
puja przeciwko jakiejkolwiek zmianie. | tak Marika, twierdzac, ze jego lud wygi-
nie, tak naprawde optakuje kres pewnego niezwykle konkretnego zbioru dziatari
artystycznych, ktéry zostanie zastapiony przez nowy ich zbior.

Z pewnoscig Gracyk wlasciwie uchwycit charakter kultury, ktéra z zasady
jest dynamiczna, biednie jednak rozumie proces rozmycia kulturowego oraz spe-
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cyfike protestow przeciwko niemu. Jak zauwazytem wczesniej, rozmycie kultu-
rowe zachodzi, poniewaz srodki masowego przekazu uniemozliwiaja dialog w pro-
cesie rozpowszechniania dziet sztuki. Tworczos¢ przestaje wowczas funkcjono-
waé jako narzedzie kulturowej renegocjacji i zamiast tego przedstawia kultury
jako struktury statyczne, istniejgce naprawde w mitycznej przesziosci. I tak roz-
powszechnienie dziet sztuki w Srodkach masowego przekazu powoduje zatrzy-
manie dynamicznego procesu kultury. To wtasnie prowadzi do stopniowego zani-
ku kultur, do ich rozmywania. Jednostki, ktére stopniowo stajq si¢ czgscig wickszej
kultury, nadal posiadajg pewng tozsamos¢ kulturowg, ale tracg autonomi¢, po-
zwalajacg im decydowad, czym owa tozsamos¢ ma by¢. Oskarzenia osob takich,
jak Marika, rodzg si¢ z pragnienia, aby ich kultury mogty zachowacé niezaleznosé
chocby w niewielkim stopniu. O ile tozsamos¢ kulturowa ciggle si¢ zmienia, ci,
ktorzy protestuja przeciwko kulturowemu rozmyciu, pragng, aby konkretne spo-
tecznosci, do ktérych naleza, nadal mogty mie¢ kontrolg¢ nad przeobrazeniami,
dokonujacymi si¢ w kulturze. Jak wyjasnia Rosemary Coombe: ,, [...] sprzeci-
wiajgc sie praktykom kulturowego zawtaszczenia, ludy autochtoniczne na pierw-
szy plan wysuwaja wtasnie brak mozliwosci samodzielnego nadania sobie nazwy
oraz zwracaja uwage na uporczywa histori¢, w toku ktdrej ich tozsamos¢ zawsze
byta definiowana przez innych”'’. Po raz kolejny protest dotyczy tego, ze jednost-
ki nie sg juz czescia toczacego si¢ dialogu. Zamiast tego pozostalte po niewielkich
kulturach obrazy stworzg stereotypowy i statyczny wizerunek tozsamosci kultu-
rowej, do ktérego zmieniajace si¢ jednostki nie beda juz pasowacd.

Przetozyta Joanna Kazik
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