Joel Jansen

Tozsamogse estetyczna,
a dyskurs rozmycia kulturowego

W 1974 roku tworca aborygenski, Wandjuk Marika, odkryt, ze prace nama-
lowane przez jego ojca zostaty bez zgody autora przedrukowane na masowo
produkowanych $cierkach do naczyn. Reakcja Mariki byta ostra. Podczas zebrania
Australijskiej Rady do Spraw Sztuki rzucil nargcze $cierek na stot, oznajmiajac:

,Nikt nie moze zobaczy¢ tych rzeczy. W przeciwnym razie m¢j lud zginie”'.
Taki zarzut wymaga dokladnego wyjasnienia. W pierwszej chwili wydaje sig,
ze przewinienie wiaze si¢ jedynie z naruszeniem praw autorskich. Rzeczywiscie,
producenci $cierek przedrukowali bez zgody autora jego prace, czerpiac z tego
korzysci materialne. Ale w 1974 roku w Australii nagminnie powielano twor-
czos$¢ artystow aborygenskich, ignorujac prawa autorskie, za$ protest Mariki byt
powazniejszy, niz jednoznaczne naruszenie praw autorskich zazwyczaj wywotuje.
Marika stwierdzit, ze rozpowszechnianie pewnych dziet sztuki na $Scierkach
do naczyn przyniesie $§mier¢ jego ludu.

Marika obawiat si¢, ze dokonywana przez srodki masowego przekazu i masowa
produkcje re-prezentacja i re-interpretacja dziet sztuki stworzonych w kulturze
jego przodkow spowoduje powolne zniszczenie jej odrebnosci. Tak wige potozyt
nacisk na przeciwstawne zbiory, w obrgbie ktorych istniejg oryginalne malowi-
dta na korze i $cierki do naczyn. Radykalnie zmienit si¢ kontekst omawianej
tworczosci, ktora, wezesniej bedac czescig Scisle okreslonego rytuatu, zostata
przeniesiona do fabryki, sprzedajgcej tysigce produktéw centrom handlowym
i sklepom firmowym. Wandjuk Marika ostrzegal, ze nowe obrazy nie majg tego sa-
mego znaczenia co oryginaly oraz, dodatkowo, nie ukazuja tej samej tozsamosci
kulturowej. Pod wplywem $rodowiska estetycznego, ktore stopniowo wypetnia
si¢ obrazami odzwierciedlajgcymi nowa tozsamos$¢, zmienia si¢ tozsamos$¢
jednostkowa i grupowa. W rezultacie artysci nie s3 w stanie powieli¢ obrazéw,
ktore stanowily wyraz tozsamosci posiadanej w przesztosci. Etnomuzykolog Alan
Lomax nazwat to zjawisko ,,rozmyciem kulturowym”2. W 1971 roku ostrzegat,

1. Wandjuk Marika, cytowany w: Vivien Johnson, Copyrites: Aboriginal Art in the Age
of Reproductive Technologies, National Indigenous Arts Advocacy Association and Macquarie
University, Sydney 1996, s. 12.

2. Alan Lomax, Toward an Ethnographic Film Archive, ,,Filmmakers Newsletter” 27 luty
1971, 44), s. 3.

189



ze dzieta sztuki, ktore zarowno odzwierciedlaty, jak i tworzyly tozsamos¢ matych

lub zamknietych grup kulturowych, sg w coraz wigkszym stopniu zastgpowane

rozproszonymi dzietami sztuki, odzwierciedlajgcymi sposob postrzegania owych

grup kulturowych przez dominujace spoteczenstwo. Jesli to sztuka danej spotecz-
nosci, jak si¢ powszechnie uwaza, decyduje o odrebnych cechach jej tozsamosci

oraz definiuje ja (przynajmniej cze$ciowo), to gdy owa sztuka zanika, zanika

réwniez odrgbna tozsamos¢ tej spotecznosci.

Jednak wyjasnienie zarzutow Lomaxa oraz pozniejszych krytykow kultury
moze sprawia¢ trudnosci. Jak odrézni¢ odrebng kulture, ktorej rzeczywiscie
grozi znikniecie, od kultury, w ktorej zachodzi jedynie zmiana wartosci (co ma
miejsce we wszystkich odrgbnych kulturach)? Co wigcej, pojecie rozmycia kul-
turowego 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, ktore niosa ze soba
na przyktad sity ekonomiczne lub dziatania wojskowe?

W niniejszym artykule omawiam dwa zagadnienia zwigzane z dyskursem
toczacym si¢ wokot rozmycia kulturowego. Po pierwsze chciatbym wysunaé
hipoteze, ze cho¢ sprawa Wandjuka Mariki stanowi zapozyczenie kulturowe,
r6zni si¢ pod wzgledem estetycznym i politycznym od zjawisk, ktore najczesciej
sa podawane jako ilustracje rozmycia kulturowego. Jego wystgpowanie uwaza
sie zazwyczaj za wynik wszechobecnosci mediow, zalania rynkow estetycznych
produktami dominujgcego spoleczenstwa, thumienia gtosu lokalnych spotecz-
nosci artystycznych. Uwazam, ze istnieje jeszcze jeden przypadek zachodzenia
rozmycia kulturowego. Tym samym chcialbym odpowiedzie¢ Theodore’owi
Gracykowi, ktory sprzeciwia si¢ problematyzacji niepokoju zwigzanego z tym
zjawiskiem. Postaram si¢ udowodnic, ze Gracyk btgdnie rozumie obawy spo-
fecznosci zagrozonych rozmyciem kulturowym, ktérym zalezy nie tyle na zacho-
waniu konkretnych wzorcow kulturowych czy artystycznych, ile na utrzymaniu
autonomii, pozwalajgcej im decydowac o rozwoju owych wzorcow.

Zanim przejde dalej, chcialbym wyjasni¢ sposob, w jaki uzywam pojeé
kultura 1 tozsamo$¢, gdyz stanowig one wazny element niniejszej dyskus;ji.
Nie chcg podawac definicji tych terminow, dwoch z najbardziej ktopotliwych
koncepcji w dyskursie filozoficznym, lecz jedynie zwrdci¢ uwage na niektore
z najistotniejszych znaczen, ktére posiadaja. Proponowany przeze mnie opis
nie wyklucza wigc innych mozliwosci interpretacyjnych, lecz jest otwarty, bedac
czegscig toczacego si¢ dialogu, ktory oba nieustannie generujg. Poprzez kulturg
rozumiem wspolne wartosci, pojecia i zwigzane z nimi wzorce zachowan typowe
dla cztonkéw grupy, ktora dokonuje samookreslenia i jest weigz zywa. Cheiatbym
podkresli¢ dynamiczny charakter kultury, ktéra nie jest statycznym zbiorem
warto$ci i mysli. Oznacza ona raczej wzorzec pojeé, wartosci 1 zachowan, ktore
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s3 W nieustannym procesie zmiany i renegocjacji. W ramach niniejszego artykutu
szczegblnie interesuje mnie sposob, w jaki uzywa si¢ dziet sztuki, aby przekazaé
kulture. Przez tozsamo$¢ rozumiem, przynajmniej czesciowo, otwarty produkt
tak zwigzkow spotecznych, jak i srodowiska kulturowego. Co wigcej, uwazam,
ze tozsamo$¢ zalezy od spotecznego uznania. Tozsamos$¢, bedac produktem
wzajemnego oddzialywania z innymi jednostkami i formami kulturowymi,
jest rowniez dynamiczna. Jak wykazg, rozpowszechnianie dziet sztuki w $rod-
kach masowego przekazu moze spowodowac rozmycie kulturowe ze wzgledu
na diachroniczny charakter kultury i tozsamosci.

W zasadzie trudno dostrzec réznice pomigdzy omawianymi pracami — zbiorem
malowidet na korze oraz wyprodukowanymi fabrycznie $cierkami do naczyn
z ich reprodukcjami. Obrazy dzieli tylko sposob przekazu. Nie zmieniono prze-
drukowanej tworczosci, lecz jedynie przeniesiono ja na medium, ktore tatwo jest
powieli¢ w duzej ilosci. Z formalnego punktu widzenia, poza wlasciwosciami
struktury podtoza, ktdre nie zostaty zachowane, gdy obrazy przeniesiono z jed-
nego materiatu na drugi, wizerunki charakteryzuja si¢ tymi samymi cechami.
Nelson Goodman zauwazyt jednak, ze niektore dzieta sztuki majg charakter
wlasnorecznego podpisu, co oznacza, ze o statusie prac decyduje ich przyczy-
nowa historia®. Na przyktad obraz Picassa rozni si¢ od jego repliki, nawet jesli
nie mozna go od niej odréznic, gdyz Picasso namalowat tylko jedno z ptdcien.
Cho¢ moze wydawac sig, ze wewnetrzne cechy obu prac sg identyczne, Goodman,
opierajac swoj sad na przyczynowej historii obrazu, tylko jedna z nich uwaza
za autentyczng. Majac to na uwadze, mozna stwierdzic, ze fabryczne reprodukcije
nie sg autentyczne, cho¢by w tym sensie, ze $cierek do naczyn nie stworzyt sam
Marika. Nie sg oryginalnymi dzielami sztuki, a wigc, w pewnym sensie, nie sg

,prawdziwe”. Tyle jednak powinno wydawac¢ si¢ oczywiste kazdemu, u kogo
na $cianie wisi reprodukcja obrazu lub kto stuchat nagrania muzycznego odtwa-
rzanego z ptyty kompaktowej. Oba sa przyktadami sztuki masowej, powielanej
z oryginatu. Za dziela sztuki masowej mozna uznac t¢ tworczos¢, ktora istnieje
w konteks$cie produkceji przemystowej i masowej reprodukcji. Jak wyjadnia
Noel Carroll: ,,Sztuka masowa, podobnie do masowej produkcji samochodow,
jest formg produkcji i dystrybucji masowej, ktérej celem jest dostarczenie licz-
nych dziet sztuki do geograficznie oddalonych odbiorcéw masowych. Sztuka
masowa jest sztuka spoteczenstwa masowego, zalezng od przekazu skierowanego
do masowych odbiorcéw 1 postugujaca si¢ mozliwosciami stworzonymi przez
techniki masowe”*.

3. Nelson Goodman, Languages of Art: An Approach to a Theory of Symbols, Hackett Publi-
shing Company, Inc. Indianapolis 1976, s. 113—116.
4. Noel Carroll, The Philosophy of Mass Art, Clarendon, Oxford 1998, s. 188.
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W przypadku sztuki masowej powielenie dzieta pocigga za soba szereg kon-
sekwencji. Nie bez znaczenia jest fakt, ze praca natychmiast staje si¢ dostepna
licznym odbiorcom. W omawianym przypadku oryginalne malowidta na korze
znajduja si¢ tylko w jednym miejscu, gdzie obcowac¢ z nimi moga wytacznie
ci odbiorcy, ktorzy przyjada specjalnie, zeby je obejrze¢. Natomiast masowo
produkowane $cierki do naczyn mozna kupi¢ w supermarkecie czy centrum
handlowym w dowolnym miejscu w Australii. Po raz kolejny rodzi si¢ pytanie,
na czym, poza naruszeniem praw autorskich, polega przewinienie. Mozna nawet
pokusic¢ si¢ o stwierdzenie, ze o ile artySci wiedza, iz ich dzieta sg powielane
1 otrzymuja za to rekompensate finansowa, powinno im zaleze¢, aby ich tworczo$¢
dotarla do jak najliczniejszej rzeszy odbiorcow. Kiedy w latach siedemdziesia-
tych XX wieku pojawity si¢ obawy dotyczace rozmycia kulturowego, uwazano,
ze mass media moga stanowi¢ ewentualne rozwigzanie problemu. Alan Lomax,
stosujgc nowoczesne techniki, pomagat nagrywac tradycyjng muzyke lokalnych
tworcow, czesciowo po to, aby mozna ja bylo odtwarza¢ w srodkach masowego
przekazu, przez co bytaby konkurencja dla ograniczonego repertuaru muzycz-
nego prezentowanego w dominujgcych radiostacjach. I rzeczywiscie, praktyki
muzyczne, ktore nie byty znane poza niewielkimi obszarami geograficznymi,
staly sie popularne dzigki przeniesieniu indywidualnych nagran na masowo
produkowane nos$niki. Blues i reggae, niegdys lokalne tradycje, ktore zyskaty
swiatowg popularno$¢, stanowig zaledwie dwa przyktady tego zjawiska. Nalezy
wigc zastanowic sie, dlaczego przetozenie pojedynczego dzieta sztuki na liczne,
masowo produkowane no$niki, mogto wywola¢ zarzuty moralne, takie jak te,
ktore 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 rozwi-
nigcie teorii Nelsona Goodmana, gloszacej, ze dzieta sztuki sg jak wlasnor¢czny
podpis. Goodman stwierdzil, Ze historia dzieta sztuki jest istotna, gdyz pozwala
odkry¢ percepcyjne rdéznice pomiedzy oryginatem i podrobka czy reprodukcja.
I tak odbiorca, majac przed soba oryginalne ptotno i jego kopie, moze zauwazy¢
szczegoty, ktore widoczne sg na oryginale, a ktorych nie zachowano w procesie
produkcji. Jednak Marika nie ubolewat, Ze w wyniku masowej produkcji obra-
z6w powstaja formalnie ubogie, a wiec artystycznie niedoskonate, reprezentacije
oryginalnych wizerunkdéw, na ktérych byly oparte. Zarzut dotyczyt raczej tego,
ze masowa reprodukcja sama w sobie, bez wzgledu na to, jak wierna jest orygi-
nalowi, zmienia przekazywane znaczenie dziela sztuki.

5. Arthur Danto, Transfiguration of the Commonplace: A Philosophy of Art, Harvard University
Press, Cambridge 1981.
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Danto zauwazyl rowniez, ze historia dziela sztuki ma wpltyw na jego wlasci-
woscl estetyczne, niezalezne od wszystkich innych zauwazalnych réznic pomigdzy
pracami. Wystarczy przypomnie¢ sobie sfatszowane ptdtna Vermeera pedzla
Van Meegerena. Podobienstwo obrazéw Van Meegerena do tworczosci Vermeera
bylo tak zadziwiajace, ze caly $wiat artystyczny byt nie tylko przekonany o ich
autentycznosci, ale okazato si¢, ze plotna, okrzyknigte przez krytykow za naj-
lepsze dzieta Vermeera, byly podrobkami namalowanymi przez Van Meegerena.
Cho¢ odkryto, ze to Van Meegeren byt autorem owych prac, wigkszos¢ krytykow
nie chciata uwierzy¢ w probe fatszerstwa, dopoki Van Meegeren nie namalowat
kolejnego ,,obrazu Vermeera” pod obserwacja w wigzieniu®. Mimo ze fatszywe
plotna Van Meegerena byty znakomicie namalowane, dzis ich wartos¢ jest mniej-
sza niz warto$¢ tworczosci Vermeera. Wedug koncepcji Goodmana, widzimy
dzis roznice pomiedzy obrazami — cho¢ rdznice byty na obrazach od poczatku,
nie zostaly wczesniej zauwazone przez krytykow. Jednak, jak twierdzi Danto,
nawet jesli krytyk nadal nie jest w stanie dostrzec percepcyjnych réznic pomig-
dzy obrazami Vermeera i ptétnami Van Meegerena, prace te i tak r6znig si¢
pod wzgledem estetycznym ze wzgledu na swoja historie.

W mysl stwierdzenia Danto, o znaczeniu dzieta sztuki decydujg nie tylko
jego cechy formalne, ale rowniez okolicznosci towarzyszace jego powstaniu
i rozpowszechnieniu. W przypadku niektorych rodzajow sztuki wyrazenie
tozsamosci danej grupy stanowi dla artystow istotng i jawna cze$¢ uprawiania
owe] kategorii artystycznej. I tak na przyktad w niektorych rdzennych grupach
w Australii i Ameryce Potnocnej sposob, w jaki sztuka przekazywana jest na-
stepnemu pokoleniu, oblozony jest surowymi prawami plemiennymi. Starszyzna
plemienna moze wyda¢ zakaz ujawniania historii, wyjasniajacych stworzenie
swiata, komukolwiek spoza grona wtajemniczonych, ktorzy i tak stanowig garstke
wybrancow sposrod plemienia. Mamy wowczas do czynienia z sytuacja, w ktorej
wiedza kulturowa artysty i jego dostep do kultury majg niezwykle znaczenie
dla spotecznosci artystycznej. Starszyzna plemienna przekazuje wiedze tylko
tym jednostkom, ktdre posiadaja doswiadczenie niezbgdne, aby zrozumie¢ za-
réwno owe historie, jak 1 sposob, w jaki moga one by¢ uzyte w stosunku do grupy
kulturowej, ktora reprezentuja. Jak wyjasnia Vivien Johnson: ,,Na artystach
aborygenskich, jako straznikach posiadanych przez nich wzorcow, spoczywa
prawna odpowiedzialno$¢ za ich ochrong i przekazanie w stanie niezmienio-
nym przyszlym pokoleniom. Modyfikacja Iub kradziez tych modeli odbija si¢

6. Na temat bardziej szczegotowej dyskusji dotyczacej fatszerstw Van Meegerena zob. Sepp
Schuller, Forgers, Dealers, Experts: Adventures in the Twilight of Art Forgery, przet. James Cleugh,
Arthur Baker Ltd., London 1960, oraz P.B. Coremans, Van Meegeren’s Faked Vermeers and De Ho-
oghs: A Scientific Examination, przet. A. Hardy i C.M. Hutt, Cassell & Co. Ltd., London 1949.
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na straznikach — powodujac utrat¢ szacunku dla samego siebie oraz osobiste
cierpienie i udrgke””.

Chcialbym postawi¢ teze, ze w przypadku niektorych rodzajow sztuki wyra-
zenie danej tozsamosci kulturowej ma podstawowe znaczenie dla wyznaczenia
estetycznych cech tworczosci. Dzielo sztuki przedstawione w kontekscie, ktory ma
W sposoOb otwarty potwierdzi¢ owa tozsamo$¢ kulturowa, r6zni si¢ pod wzgle-
dem estetycznym od tego samego dzielta, ktore przedstawione jest poza owym
kontekstem. Aby zweryfikowac trathosc¢ tego spostrzezenia, mozna przeanali-
zowac sposob, w jaki dana forma sztuki regulowana jest przez jej uczestnikow.
W spotecznosciach rdzennych czgsto zdarza si¢, ze proces tworzenia sztuki jest
scisle nadzorowany. Nie chcg bynajmniej sugerowac, ze tozsamos¢ kulturowa
ma istotny wptyw na wlasciwosci estetyczne dzieta sztuki wylgcznie w tych
spotecznosciach. Na przyktad cechami charakterystycznymi ruchu punkowego
w latach siedemdziesigtych i osiemdziesiatych XX wieku byla jego zwartos¢
oraz sprzeciw wobec wartosci propagowanych przez cate spoleczenstwo. Kiedy
muzyka punkowa zyskata popularno$¢ wsrod szerszego grona stuchaczy, repre-
zentujacych gléwny nurt spoteczenstwa, jej rola w procesie integracji poszczego6l-
nych uczestnikow ruchu punkowego jako odrebnej spotecznosci zaczeta maleé.
Amiri Baraka zauwazyt podobna prawidlowos¢ w przypadku bluesa, ktory jest
odrebng forma, gdyz stanowi muzyke zmarginalizowanej spotecznosci. Baraka
dodatkowo stwierdzit, ze blues jest zarowno forma sztuki, jak i forma wspdlnoty,
ktora definiuje opozycja wobec dominujgcego spoteczenstwa. Tak wiec zdaniem
Baraki stwierdzenie, ze reprezentant amerykanskiej klasy sredniej z uczuciem
gra bluesa, stanowi logiczng sprzecznosc.

Niniejszy artykut nie probuje ocenié, czy jednoznaczne twierdzenia Baraki
oddaja rzeczywisty obraz spotecznosci afro-amerykanskiej lub jej sztuki. Zagad-
nienia dotyczgce poszczegodlnych kultur oraz ich tworczosci, bez wzgledu na to,
czy chodzi o spotecznos¢ afro-amerykanska czy spoteczno$¢ Wandjuka Mariki
w Australii, nalezy oméwi¢ w ramach historii sztuki, badajacej dyskutowane
kategorie artystyczne. To rozwazania w zakresie historii sztuki, a nie artykut
filozoficzny, mogtyby dostarczy¢ wiarygodniejszych odpowiedzi na pytania,
czy dana grupa stanowi odrgbng kulture i czy jej tworczo$¢ stusznie uwaza si¢
za bezsporny przejaw tozsamosci kulturowej. Ale zdecydowanie opowiadam si¢
za twierdzeniem, ze to samo dzieto bedzie przekaznikiem zmienionych znaczen
w roznych kontekstach, poniewaz kontekst odgrywa wazna rolg w procesie two-
rzenia wiasciwosci estetycznych dzieta. Co wigcej, dla spotecznosci, w ktorych
lokalna sztuka jest glbwnym wyznacznikiem tozsamosci kulturowej, zmiana
kontekstu dzieta sztuki moze mie¢ wazkie konsekwencje polityczne.

7. Vivien Johson, Copyrites..., s. 10.

144



Dlatego wlasnie wyprodukowany masowo nosnik oryginalnego dzieta moze,
pod wzgledem wilasciwosci estetycznych, rdézni¢ si¢ od oryginatu, ktorego re-
produkcje stanowi. Nie oznacza to, ze konkretna tozsamo$¢ kulturowa po pro-
stu ksztattuje dzieta sztuki. To takze dzieta sztuki maja wptyw na tozsamos¢
zarowno jednostek, jak i catych kultur. Nalezy pamigtac, ze pomigdzy kulturg
a tozsamoscia, ktore oddziatuja na siebie, toczy si¢ dialog. Wzajemnie ksztat-
tuja si¢. To, co nazywamy naszg tozsamoscig, indywidualng oraz kulturowa,
jest wypadkowa lub funkcjg tych wszystkich spotecznosci i narracji, do ktérych
juz przynalezymy. Louise Du Toit zauwazyla, ze tozsamos$¢ jest zawsze czyms
odgrywanym, pasujacym do systemu i narracji spotecznosci. Spotecznosci
kulturowe tworzg pewne style i kategorie sztuki, ktore nastepnie majg wptyw
na dialog spotecznosci, ksztattujacy jazn oraz tozsamosé.

Aby uzyska¢ tozsamos¢ kulturowa, nalezy poznac artystyczne i etyczne
wartosci danej grupy spolecznej oraz wypracowac wiasne zasady, ktore sa
zrodtem systemu oceny wartos$ci i gustow, ksztattujacym postawe jednostki
irzadzacym jej dziataniem. Tworzenie warto$ci kulturowych odbywa si¢ na dro-
dze przystosowania i akulturacji. Wzrastajac w pewnym $rodowisku spotecz-
nym, przyjmuje si¢ normy i warto$ci otaczajagcej grupy spotecznej. Co wiecej,
chetniej przyjmuje si¢ te wartosci, ktore juz sa w jaki§ sposob znane. Oznacza
to, ze pewne wzorce, pozwalajace na integracje nowych doswiadczen, musza
juz by¢ stworzone, a tak wigc wezesniejsze doswiadczenia kulturowe pozwalaja
interpretowac terazniejsze sady i oczekiwania.

Transpozycja pojedynczych dziet sztuki na sztuke masowa ma silny wptyw
tak na same dzieta, jak i na sposob, w jaki oddzialuja one na koncepcje jazni
i spoteczenstw. Jesli na przyktad w mediach przekazowi muzycznemu zawsze
towarzyszy aspekt wizualny, to staje si¢ on jego czgscig; jesli muzyka zmienia
sie gwaltownie, jakby szybko przestrajano radio, odtwarzane melodie zlewaja si¢
w rytm zmiany. Przeobrazenie znaczenia wizerunkéw ma miejsce takze wow-
czas, gdy rozpowszechniane sg one na koszulkach czy kubkach, a nie w ramach
wiasciwych im praktyk rytualnych. Srodek artystycznego przekazu nie jest wiec
bezwladnym przekaznikiem statycznego znaczenia estetycznego, lecz aktywnym
uczestnikiem w procesie tworzenia tego znaczenia.

Istnieja co najmniej dwa wazne sposoby, w jakie zachodzg zmiany znaczen
estetycznych w obrebie sztuki masowej. Przede wszystkim sztuke masowa cha-
rakteryzuje znaczna mobilnos¢ i dyfuzja. Sztuka masowa nie tylko szybko si¢
rozprzestrzenia, ale dociera w odlegle miejsca, znajdujace si¢ poza granicami
danej spotecznosci. Juz sam zasieg sztuki masowej uniemozliwia zaistnienie
spojnego, zintegrowanego osrodka, wokot ktorego funkcjonowaé mogliby
wszyscy jej uczestnicy. Pozbawieni stabilnej spotecznos$ci i wspolnej tradycji
artystycznej, tworcy w niewielkim stopniu mogg przewidzie¢, jaka bedzie
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reakcja réznych stuchaczy na ich prace. Sztuka masowa dociera do masowych

odbiorcéw. W rezultacie nie mozna oczekiwac, ze bedzie istnie¢ wspolna inter-
pretacja sztuki masowej dla wszystkich odbiorcow. ArtySci wyrazajg wlasng
tozsamosc¢, okreslajac swoja pozycje w stosunku do innych dziatan artystycznych.
Zarowno dla tworcow, jak i odbiorcow sztuki, wypracowanie tozsamosci, ktorej

znaczenie jest jasne, wymaga historycznego spojrzenia na sztuke jako na dialog

z przeszloscia, a nie tylko z obecna sytuacja. Jak juz wspomniatem, ksztattowanie

tozsamosci kulturowej to odbywajacy si¢ na zasadzie dialogu proces, okreslany
przez interakcje pomiedzy jednostkami oraz ich interpretacje wartosci i zachowan,
ujawniajacych si¢ poprzez praktyki artystyczne. Jednak w przypadku sztuki ma-
sowej rownowaga dialogu nie jest zachowana. Pojawiaja si¢ bledne interpretacje

znaczen, ktore okazujg si¢ niejasne i ging.

Jesli sztuka wraz ze swym kontekstem pozostaje w spotecznos$ci artystow
1 odbiorcow, szybko zapomina si¢ o elementach niezwigzanych z chwilg obec-
ng. Poniewaz tozsamo$¢ podlega cigglym negocjacjom, eliminuje si¢ te dzieta
sztuki i dzialania artystyczne, ktore sg zdezaktualizowane i stajg si¢ przestarzate.
Ale takie praktyki negocjacji zastgpione sg sztukg masowq. Przejscie od lokalnej
tradycji, zwigzanej z miejscem geograficznym, do sztuki masowej rodzi catko-
wicie odmienng forme¢ pamigci kulturowej, w ktorej nasz zapis dokumentalny
dziela sztuki staje si¢ historycznym artefaktem. Wowczas 6w artefakt przedstawia
fatszywa wizje¢ przesztosci jako niezmienionej autentycznosci. Marika bat sie,
ze $cierki do naczyn beda przedstawiac falszywy wizerunek kultury, z ktorej si¢
wywodzi, poniewaz beda niezmiennie przedstawia¢ pojedynczy obraz kultury
w jednym punkcie w czasie.

Drugg wazng zmiang, wywolang przez transpozycje poszczeg6lnych dziet
sztuki na $rodki masowego przekazu, jest przeniesienie wladzy, jakie wowczas
ma miejsce. Nie chodzi tylko o to, ze zanika dialog, ktéry towarzyszyt lokalnym
praktykom artystycznym, ale réwniez o to, ze owa tworczo$¢ docierac bedzie
do licznych odbiorcow, zas niewielkie spotecznosci, z ktorych sie wywodzi,
nie beda mie¢ kontroli nad procesem jej rozpowszechniania. Blues i jazz sta-
nowig charakterystyczng ilustracje tego zjawiska na gruncie amerykanskim.
W krytyce bluesa i jazzu wciaz zywy jest mit, ze najstarsze nagrania muzyczne
sg ,,najprawdziwsze”, za$ nowsze — wtorne i jalowe. Krytykow, ktorzy za auten-
tyczne uznaja jedynie tradycje muzyczne powstate przed latami dwudziestymi
XX wieku, nazywa si¢ w kregach jazzowych ,,starymi grzybami”. Charles Keil
opisyje, jak ,,stary grzyb”, podejmuje decyzje, czy dane wykonanie jest autentyczne.

»Wobec prawdziwego wykonawcy bluesowego stosuje si¢ nastepujace kryteria
oceny, w sposob dostowny lub w przenosni: wiek — najlepiej jesli wykonawca jest
po szescdziesiatce, powinien by¢ niewidomy, cierpie¢ na reumatyzm i nie mie¢
z¢bow (jak powiedziat Lonnie Johnson, kiedy po raz pierwszy poproszono go
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o wywiad: ,,Jestes$ z tych, co chcieliby na sit¢ starca ze mnie zrobic?”)®. Proble-
matyczno$¢ postawy starych grzybow nie dotyczy jedynie sposobu, w jaki opisuja
pojecie autentyczno$ci w sztuce, ale rowniez implikacji, ktore te postawy maja
dla kultur, tworzacych te sztuke. Kultury traktuje sie, jakby byty zaklete w czasie
i stanowity okazy muzealne, po wieki odzwierciedlajace te same, niezmienne
postawy i pojecia. W rezultacie kulture przyréwnuje si¢ do statycznego zbioru
obrazow artystycznych, ktore czgsto nie majg juz przetozenia w rzeczywistosci.
Tworczos¢ przestaje by¢ czescia dialogu, zas kultury, w ktorych owe dzieta sztuki
powstaty, nie majg kontroli nad tym, ktore z nich bedg prezentowane.

W pierwszych ostrzezeniach dotyczacych rozmycia kulturowego zwracano
uwagg, ze dziatania artystyczne niewielkich spotecznosci sg zagrozone ze wzgledu
na wszechobecnos$¢ mediow. Zalew mediow, czy tez medialny dumping, maja
miejsce, gdy rynki kulturowe, na ktorych dominuja prace artystyczne danej
spotecznosci artystycznej, zostaty nasycone, nie pozostawiajac miejsca na twor-
czo$¢ mniejszych spoteczno$ci. Pojawianie si¢ amerykanskich programow tele-
wizyjnych na catym $wiecie powoduje, ze coraz mniej jest czasu na obcowanie
z dzialaniami artystycznymi typowymi dla wlasnej spotecznosci. Zachodzi obawa,
ze w wyniku zalewu medidow owe dzialania zanikng catkowicie. Na przyktad
radiostacje w potudniowej Luizjanie nadajg r6znorodna muzyke amerykanska,
rzadko jednak mozna ustysze¢ $piewane po hiszpansku piesni rybackie z wyspy
Delacroix. W rezultacie mieszkancy wyspy muszg czyni¢ dodatkowe starania,
aby dotrze¢ do tradycji muzycznych stworzonych przez ich grupe kulturowa.

Chciatbym jednak zauwazy¢, ze zalew mediow nie jest jedynym przypadkiem
zachodzenia rozmycia kulturowego. Jak pokazuje sprawa Wandjuka Mariki, nawet
jesli dzieta sztuki, stworzone przez pewna kulture, pojawia si¢ w mass mediach,
nie ma zadnej gwarancji, ze dana grupa kulturowa przedstawiona bedzie w $rod-
kach masowego przekazu jako odrebna i zywa catos¢. Jesli dzieta sztuki nie sg
juz czescia dialogu, ktory sktada sie¢ na tozsamos¢ kulturowas, 1 jesli omawiane
grupy kulturowe nie majg kontroli nad rozprzestrzenianiem si¢ dziet sztuki,
to rozpowszechniane tworczosci przez media moze mimo wszystko przyczyniac
si¢ do rozmycia kulturowego.

Theodore Gracyk lakonicznie zauwazyt, Ze utrata odrebnej tozsamoscei kul-
turowej nie powinna by¢ powodem do oskarzen moralnych, poniewaz ludzie
nadal beda mie¢ jakqs tozsamos¢ kulturowa, cho¢ bedzie ona nowa (w przeci-
wienstwie do stwierdzenia Mariki, jego lud nie wyginie, lecz jedynie stanie si¢
innym ludem)®. W mysl twierdzenia Gracyka, tozsamosci kulturowe i praktyki

8. Charles Keil, Urban Blues, University of Chicago Press, Chicago 1966, s. 34-35.
9. Theodore Gracyk, I Wanna Be Me: Rock Music and the Politics of Identity, Temple University
Press, Philadelphia 2001, s. 110.
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artystyczne w sposob naturalny znajduja si¢ w procesie ciaglej zmiany i re-
negocjacji. Nie powinni$my sie wiec niepokoié¢, gdy w grupach kulturowych,
ktoére niegdys$ charakteryzowaty sie do§¢ odrebnymi praktykami artystycznymi,
dziatania artystyczne dominujgcego spoteczenstwa zaczynajg si¢ nasilaé. To ty-
powy proces zmiany kulturowej, ktory zachodzi od zawsze, cho¢ dzis szybciej
niz w przesztosci. Gracyk, jak si¢ wydaje, zaklada, zZe ci, ktorzy sprzeciwiaja si¢
kulturowemu rozmyciu, zwyczajnie wystepuja przeciwko jakiejkolwiek zmia-
nie. I tak Marika, twierdzac, ze jego lud wyginie, tak naprawde¢ optakuje kres
pewnego niezwykle konkretnego zbioru dziatan artystycznych, ktory zostanie
zastapiony przez nowy ich zbior.

Z pewnoscig Gracyk wilasciwie uchwycit charakter kultury, ktora z zasa-
dy jest dynamiczna, btednie jednak rozumie proces rozmycia kulturowego
oraz specyfike protestow przeciwko niemu. Jak zauwazytem wczesniej, rozmy-
cie kulturowe zachodzi, poniewaz §rodki masowego przekazu uniemozliwiajg
dialog w procesie rozpowszechniania dziet sztuki. Tworczo$¢ przestaje wowczas
funkcjonowac jako narzedzie kulturowej renegocjacji i zamiast tego przedstawia
kultury jako struktury statyczne, istniejace naprawde w mitycznej przesztosci.
I tak rozpowszechnienie dziet sztuki w srodkach masowego przekazu powoduje
zatrzymanie dynamicznego procesu kultury. To wtasnie prowadzi do stopniowego
zaniku kultur, do ich rozmywania. Jednostki, ktore stopniowo stajg si¢ czgscig
wigkszej kultury, nadal posiadajg pewng tozsamos¢ kulturowa, ale tracg autonomig,
pozwalajacg im decydowac, czym owa tozsamo$¢ ma by¢. Oskarzenia osob takich,
jak Marika, rodzg si¢ z pragnienia, aby ich kultury mogty zachowa¢ niezalezno$¢
cho¢by w niewielkim stopniu. O ile tozsamos$¢ kulturowa ciaggle si¢ zmienia,
ci, ktorzy protestujg przeciwko kulturowemu rozmyciu, pragna, aby konkretne
spotecznosci, do ktorych naleza, nadal mogty mie¢ kontrole nad przeobrazeniami,
dokonujacymi si¢ w kulturze. Jak wyjasnia Rosemary Coombe: ,,[...] sprzeciwia-
jac si¢ praktykom kulturowego zawtaszczenia, ludy autochtoniczne na pierwszy
plan wysuwaja wtasnie brak mozliwosci samodzielnego nadania sobie nazwy
oraz zwracaja uwage na uporczywa historig, w toku ktorej ich tozsamos¢ zawsze
byta definiowana przez innych”'. Po raz kolejny protest dotyczy tego, ze jednostki
nie sg juz czgscia toczacego si¢ dialogu. Zamiast tego pozostate po niewielkich
kulturach obrazy stworzg stereotypowy i statyczny wizerunek tozsamosci kul-
turowej, do ktérego zmieniajace si¢ jednostki nie beda juz pasowac.

[przetozyta Joanna Kazik]

10. Rosemary J. Coombe, The Properties of Culture and the Politics of Possessing Identity:
Native Claims in the Cultural Appropriation Controversy, ,,Canadian Journal of Law and Jurispru-
dence” 1993, 2(6), s. 267.
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