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Sztuka Afryki. Wprowadzenie

Tom, ktory oddajemy do rak czytelnika jest monografig powstalg z inicjatywy
Katedry Historii Sztuki Uniwersytetu L.odzkiego oraz Polskiego Instytutu Studiow
nad Sztuka Swiata. Sztuka Afryki. Afrykariska tradycja - afrykariska nowoczesnos¢
zawiera rozprawy po$wiecone réznym aspektom tradycyjnych i wspdtczesnych
kultur Afryki. Polska literatura dotyczaca kontynentu afrykanskiego wcigz budzi
niedosyt. Zbyt malo jest réwniez dyskusji toczonych na arenie miedzynarodowe;j.
Majac to na uwadze, redaktorki niniejszej publikacji zaprosily do zaprezentowania
swoich przemyslen i pokazania ujecia problematyki z odmiennej perspektywy za-
réwno badawczej, jak i geograficznej réwniez wybitnego naukowca spoza Europy
- prof. Olatunji Alabi Oyeshile z University of Ibadan w Nigeriil.

Bogate i r6znorodne kultury Afryki pociagaja od wiekdéw Europejczykow
swoja odmienno$cia i niepowtarzalnym charakterem. Jednakze zaréwno tra-
dycyjna - historyczna, jak i wspdlczesna Afryka wcigz stanowig nie lada wy-
zwanie dla badaczy kultur tego kontynentu tak ze wzgledu na ich swoistos¢,
jakibogactwo (wystarczy wspomnie¢, ze samych jezykow jest w Afryce okoto
dwoch tysigcy). Wiek XXI przynosi odmienne spojrzenie na kontynent afry-
kanski. To czas, w ktorym $wiat zachodni podejmuje probe wykorzystania
zgromadzonej wiedzy antropologicznej o Afryce, rOwnocze$nie odcinajac si¢
od perspektywy kolonialnej. To takze moment, gdy nastepuje znaczne przewar-
tosciowanie jednostronnego widzenia tzw. plemiennych kultur afrykanskich,
ktére dlugo w zachodnim rozumieniu jakoby nie posiadaly sztuki. Zatozenie
owo opieralo si¢ na bezkrytycznie powielanym kantowskim koncepcie sztuki
i estetyki rozumianych jako formy symboliczne i autonomiczne?. Takie uje-

cie sztuki, charakterystyczne dla historycznej perspektywy wiekéw XIX i XX,

1 Inne teksty anglojezyczne dotyczace miedzynarodowych spotkan badaczy kul-
tur Afrykiukaza sie wroczniku ,,The Artistic Traditions of Non-European Cul-
tures” wydawanym przez Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata.

2 B. Dziemidok, Glowne kontrowersje estetyki wspotczesnej, Warszawa 2002,
s. 64-64.
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stanowilo przez lata krzywdzacy wzorzec interpretacyjny dla odmiennych ar-
tystycznie kultur3.

W powstanie publikacji Sztuka Afryki. Afrykariska tradycja - afrykariska
nowoczesnos¢ zaangazowane byly instytucje naukowe prowadzace szeroko
zakrojone badania nad sztukg i historig sztuki, ujete z globalnej perspekty-
wy, faczace studia historyczne z antropologiczng refleksja, a takze akcentujace
miedzykulturowe, jak réwniez miedzydyscyplinarne aspekty. Wtasnie tym
zagadnieniom po$wigcono najwiecej uwagi.

O zmianach kulturowych w Afryce, zwigzanych z procesem odchodzenia
od tradycyjnych wartosci m.in. pod wpltywem globalizacji oraz kreolizacji kul-
turowej®, napisano juz wiele toméw. Wydaje sie, ze zmiany te czesto prowadza
do faktycznej ,dekulturacji”, tj. dekompozycji i upadku rodzimego systemu
kulturowego wskutek zaniku istotnych tresci rodzimej tradycji. Odchodzenie
od tradycyjnych wartoéci wptywa przede wszystkim na przemiany w struktu-
rze spolecznej i podtrzymujacym ja systemie gospodarczym oraz religijnym,
jak rowniez redefinicji zmystu wspdlnoty i solidarno$ci. Prowadzi to do zmian
w wielu aspektach zycia w Afryce, w tym w zyciu codziennym, relacjach spolecz-
nych, a takze znajduje odzwierciedlenie w sztuce. Pomimo to kultury afrykan-
skie pozostaja wcigz zywotne i nie tracac swojej specyfiki potrafia sie tworczo
dostosowa¢ do nowych warunkéw, a nawet adaptowac je i zmienia¢ zgodnie
ze swymi tradycjami. Interesujacy glos w tej dyskusji zabieraja takze sami Afry-
kanie, np. zdaniem filozofa ghanenskiego, Kwame Anthony Appiaha, ,,specyfika
afrykanskiej tozsamosci jest produktem zapatrzenia sie w Europejczykow”.

3 Zagadnienie to analizuje ksigzka A. Kisielewskiego, Prymitywizm w sztuce
awangardy pierwszej potowy XX wieku. Mitologie i obrazy pierwotnosci, Biaty-
stok 2011, zwlaszcza rozdzial IT Co to jest prymitywizm, s. 47-81.

4 K. Zijlmans, W. van Damme, World Art Studies: Art History and Visual Studies
in Europe, ed. M. Rampley, Leiden 2010.

5 Ciekawie o tym zjawisku pisze Jacek Jan Pawlik, Kreolizacja kulturowa we wspét-
czesnym Togo, ,Forum Politologiczne. Z Probleméw Spoteczno-Politycznych
Wspolczesnej Afryki Subsaharyjskiej” 2004, nr 1, s. 15-37.

6 K. A. Appiah, In My Father’s House. Africa in the Philosophy of Culture, Oxford
1993, s. 6.

10



Sztuka Afryki. Wprowadzenie

Jednakowoz z pogladem tym polemizowali liczni go$cie konferencyjni, ktérzy
przybyli z krajow afrykanskich na tédzka konferencje.

Szwedzki antropolog spoteczny Ulf Hannerz wprowadza pojecie ,,global-
nej ekumeny”, definiujac je jako obszar ciaglych interakeji kulturowych, wza-
jemnej penetracji i wymiany kulturowych treéci’. Kultury tradycyjne, za jakie
czesto uwaza sie kultury afrykanskie, to ,ekumeny zamkniete”, zlokalizowa-
ne w wyraznych ramach przestrzennych i czasowych. Sg wytwarzane, mani-
festowane i reprodukowane w bezposérednich interakcjach spotecznych, przy
wspolobecnosci swoich uczestnikow. Kultura nowoczesna natomiast to ,,eku-
mena otwarta”, przekraczajaca ramy przestrzenne i czasowe, zwlaszcza dzigki
technikom komunikacji i transportu. Wspoélczesna ekspansja kultury spra-
wia, Ze ekumena nabiera charakteru prawdziwie globalnego: interakcje i prze-
plywy kulturowe wystepuja w skali catej spotecznosci ludzkiej. Zdaniem
redaktorek niniejszego tomu zjawiska przeptywéw kulturowych w obrebie
ekumeny globalnej s doskonale widoczne na przykltadzie postrzegania kul-
tur afrykanskich w Europie i nie s3 to jedynie przeplywy jednokierunkowe.
Przyklady fascynacji afrykanska kultura wizualng przez modernistéw sg tego
najlepszym dowodem.

Istotna kwestig, nurtujaca wielu autoréw tomu, jest powracajace w trakcie
polskich kongreséw afrykanistycznych pytanie o to, czy sami Afrykanie sta-
ja sie (czyjuz sa?) ,uczestnikami naszego $wiata”8. Globalizacja kulturowa, jako
zjawisko, stala si¢ bowiem faktem silnie wptywajacym na kontakty miedzy-
ludzkie. Rozwoj wspolczesnej polskiej afrykanistyki §wiadczy o rosngcym za-
interesowaniu kontynentem afrykanskim samych badaczy, jak réwniez o spo-
tecznym zapotrzebowaniu na ich prace. Zainteresowanie to nie jest ograniczone
jedynie do kregéw akademickich. Dowodzg tego coraz liczniejsze inicjatywy
podejmowane przez tzw. animatoréw zycia kulturalnego, organizujacych wy-
stawy, koncerty, festiwale filmowe.

7 Zob. U. Hannerz, Powigzania transnarodowe. Kultura, ludzie, miejsca, Krakéw
2007.

8 J. J. Pawlik, M. Szupejko, Wstep, [w:] J. J. Pawlik, M. Szupejko (red.), Afryka
na progu XXI wieku. Kultura i spoleczeristwo, t. 1, Warszawa 2009, s. 13.
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W ksigzce Sztuka Afryki. Afrykatniska tradycja - afrykariska nowoczesnos¢
prezentowane sg teksty autorow z réznorodnych polskich osrodkéw badaw-
czych i akademickich oraz instytucji kultury: Uniwersytetu Lodzkiego, Uni-
wersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Uniwersytetu Warszawskiego,
Uniwersytetu Jagielloniskiego oraz Muzeum Etnograficznego w Warszawie.
Do zbioru analiz i propozycji interpretacyjnych przedstawionych przez bada-
czy z polskich uczelni i instytucji kulturalnych, wlaczony zostat rowniez tekst
uznanego badacza nigeryjskiego, ukazujgcy niezwykle ciekawe pozaeuropej-
skie ujecie problematyKki.

Monografia Sztuka Afryki. Afrykatiska tradycja - afrykariska nowoczesnos¢
podzielona zostala na dwa gtéwne dzialy tematyczne — z mysla o czytelniku, ktd-
ry w ten sposdb z wigksza swoboda bedzie mogt korzystac z zawartosci ksiazki.
Pierwszy z dzialéw, zatytutowany Sztuka w kontekscie tradycji kulturowej, doty-
czy problematyki z zakresu estetyki afrykanskiej. Otwiera go artykul wybitnego
naukowca prof. Olatunji Alabi Oyeshile z University of Ibadan w Nigerii, pt.
Re-teoretyzowanie rodzimej sztuki i estetyki w rozwoju Afryki - na przyktadzie
ludu Joruba. Tekst ten wprowadza czytelnika w tematyke estetycznej aprecjacji
bogatej i réznorodnej kultury afrykanskiej, a ponadto jest spojrzeniem na Afry-
ke wyzbytym kolonialnego uprzedzenia. Oyeshile w swoich rozwazaniach
podkresla role i znaczenie wspoélgrania afrykanskiej tradycji i afrykanskiej no-
woczesnos$ci. Synergia ta odgrywa znaczacg role w procesie ksztattowania kul-
tury i sztuki kontynentu. Jednoczeénie Olatunji Alabi Oyeshile podkresla wage
badan dotyczacych sztuki i estetyki afrykanskiej prowadzonych w powiazaniu
z procesem rozwoju Afryki. Zdaniem profesora ujecie to, cho¢ niezwykle istot-
ne, jest marginalizowane na rzecz silnie uwypuklonych aspektéw i problemoéw
ekonomicznych oraz politycznych. Olatunji Alabi Oyeshile dotyka réwniez tak
fundamentalnych probleméw, jak sposoby definiowania pojecia ,sztuka afry-
kanska”. Artykut stanowi wazny gtos w dyskusji, odnoszac si¢ jednoczesnie

do dwdch zjawisk - neokolonializmu i transkulturowosci w estetyce®.

9 Szerzej o zjawisku transkulturowosci w estetyce: K. Wilkoszewska (red.), Este-
tyka transkulturowa, Krakow 2004.
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IL. 1. Skrzyzowanie ulic Loveday Street i Commissioner Street w centrum Johannesburga
1968 r., fot. anonimowa

Problem ,afrykanskosci” w kontekscie potudniowoafrykanskiej sztuki
naskalnej porusza Andrzej Rozwadowski. Poddajac analizie obecne od lat sie-
demdziesiagtych wieku XX modele badawcze i interpretacyjne malowidel na-
skalnych ukazuje on zmienno$¢ pola widzenia, a takze znaczenie spojrzenia
przez pryzmat lokalnej tradycji i ujecia symbolicznego. Waznym aspektem jest
konstatacja, iz redefinicja i nowe rozumienie potudniowoafrykanskiej sztuki
naskalnej wywarly istotny wptyw na badania nad sztuka naskalng w znacznie
szerszej, globalnej perspektywie. Problemu zrozumienia fenomenu sztuki afry-
kanskiej przez badaczy spoza kontynentu, wynikajacego ze znaczacych réznic
kulturowych, dotyka Magdalena Podsiadly, ktéra w odniesieniu do wlasnych
badan terenowych szczegétowo przeanalizowata maskiludu Nuna z miejsco-
wosci Zawara oraz ich role w rytuale inicjacji. Omawia ona maski, ktére niczym
»wielka ksiega zycia” sg ucielesnieniem najwazniejszych dla Afrykanina warto-

$ciimajg istotne znaczenie dla konstytuowania jego tozsamosci.
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Druga cz¢$¢ monografii pos§wiecona zostata w catosci zagadnieniom zwig-
zanym z fenomenem Wspdiczesnej sztuki Afryki. Aneta Pawlowska przedstawi-
ta zlozone zagadnienie Inspiracji i zapozyczer ze sztuki prymitywnej przez arty-
stow potudniowoafrykariskich w I potowie XX wieku. Problematyka ta ukazana
zostala na szerszym tle rozumienia i sposobow definiowania pojecia prymity-
wizmu w sztuce na kontynencie europejskim. Przyklady dziet tworcow funk-
cjonujacych na terenie Afryki Poludniowej ukazujg ciekawy aliaz tradycyjnej
ikonografii, stylistyki, jak réwniez sposobéw budowania artystycznej narracji
z modernistyczng koncepcja sztuki. Wazny aspekt stanowi tez znaczaca rola,
jaka mocarstwa kolonialne przypisywatly sztuce w budowaniu tozsamosci na-
rodowej osadnikow.

Renata Diaz-Szmidt oraz Jakub Jankowski w artykule Pedzel zamiast ka-
rabinu - sztuka jako sprzeciw polityczny. Niepokorna twérczosé¢ Ramona Eso-
no Ebalé z Gwinei Rownikowej, przyblizaja dokonania wspdlczesnego artysty,
dla ktdrego zrédtem inspiracji jest przede wszystkim trudna postkolonialna
historia jego rodzimego kraju. W swoich sugestywnych i niejednokrotnie bez-
kompromisowych grafikach, rysunkach i komiksach podejmuje on krytyczny
dyskurs dotyczacy czaséw niepodleglosci, paradoksalnie naznaczonych piet-
nem terroru i dyktatorskich rzadéw. Rysunki satyryczne i komiksy Ramona
Esono Ebalé maja stanowi¢ pozytywny impuls dla dziatan podejmowanych
na rzecz demokratyzacji. Monografie zamyka artykut Malgorzaty Baka-Theis,
ktéra rowniez podjeta temat wspolczesnej tworczosci artystycznej. Jej tekst, pt.
Postkolonialne hybrydy. Wspétczesni artysci nigeryjscy wobec problemu tozsa-
mosci i historii porusza wazng kwestie korelacji kultury afrykanskiej i euro-
pejskiej, jakiej podlega wielu artystoéw miodego pokolenia. Przede wszystkim
sg to tworcy, ktorzy urodzili si¢ i wychowali w Afryce, natomiast swoje doroste
zycie zwigzali z Zachodem. Historia odciska silne pi¢tno na podejmowanych
przez nich tematach odnoszacych sie do zagadnien takich, jak kolonializm,
problem tozsamosci czy tez kulturowa autentycznos¢.

Sztuka afrykanska w ujeciu autoréw, ktorych teksty publikujemy w mo-
nografli, zaprezentowana zostala w sposob wieloptaszczyznowy, ukazujacy

roznorakie ujecia i konteksty. Naukowcy z réznych osrodkéw badawczych, re-
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prezentujacy rozmaite szkoty i perspektywy, rowniez kulturowe, podjeli prébe
diagnozy najwazniejszych zagadnien powstajacych na styku tradycji i nowo-
czesnosci, a takze sztuki i polityki badz probleméw spotecznych i tozsamo$cio-
wych dotyczacych Afryki. Teksty odnosza sie¢ do minionych oraz wspoélczes-
nych osiaggnied sztuki Afrykandw, tworzonej tak na terenie Afryki, jak i poza jej
granicami. Dotyczg one migdzy innymi hybrydowosci tych realizacji oraz no-
wych form i politycznych przestan. W tomie poruszono szeroki krag zagadnien
ukazujacych specyfike sztuki afrykanskiej, a takze wskazane zostaly narzedzia
metodologiczne potrzebne do jej lepszej i glebszej analizy.

Prace nad publikacja poprzedzono szeregiem waznych spotkan naukowych
i dyskusji prowadzonych zaréwno podczas seminariéw naukowych Polskie-
go Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata w latach 2012-2015, jak i cyklicznymi
konferencjami organizowanymi na Uniwersytecie Torunskim. Pierwsze takie
spotkanie odbyto sie w roku 2007 w czasie Festiwalu Kultur Afryki, w ramach
ktorego zorganizowana zostata, miedzy innymi, konferencja naukowa po-
$wiecona szeroko pojetym kulturom kontynentulf. Do kolejnego spotkania
doszto wroku 2010 w Szczecinie. Muzeum Narodowe zorganizowalo wowczas
konferencje zatytutowang Sztuka Afryki w kolekcjach i badaniach polskich!l.
W listopadzie roku 2015 spotkanie przygotowano na Uniwersytecie Lodzkim
w Katedrze Historii Sztuki pod hastem Afrykasiska tradycja - Afrykariska no-
woczesnosé2. Ponadto na ostateczny ksztatt monografii duzy wptyw mialy
kontakty nawigzane pomiedzy badaczami kultur Afryki podczas miedzyna-
rodowej konferencji 15t Central European African Studies Conference (CEASC)

w czeskim Pilznie w maju roku 2014.

10 Organizatorami tej konferencji byly Pracownia Sztuki Orientu i Katedra Etno-
logii i Antropologii Kulturowej UMK, a jej efektem czwarty tom ,,Torunskich
Studiéw o Sztuce Orientu”. Zob. A. Nadolska-Styczynska (red.), Kultury Afryki.
W $wiecie tradycji, przemian i znaczen, Torun 2009.

11 S. Szafranski et al. (red.), Sztuka Afryki w kolekcjach i badaniach polskich,
Szczecin 2014.

12 Szerzej o konferencji: A. Pawlowska, A. Nadolska-Styczynska, Miedzynarodo-
wa konferencja ,,Afrykatiska tradycja - Afrykariska nowoczesnos¢”, ,Afryka”
2015, nr 42, s. 177-179.



Aneta Pawlowska, Julia Sowiriska-Heim

Istotnym elementem wspdtpracy europejskich i pozaeuropejskich osrod-
kow naukowych jest list intencyjny dotyczacy wspdlnych przedsiewzieé, pod-
pisany miedzy Uniwersytetem Lédzkim, reprezentowanym przez prorektor
prof. dr hab. Zofi¢ Wysokinskg, a Wasit University w Iraku, reprezentowanym
przez profesora Abedalrazaka Al-Nasira. Planowana kooperacja akademicka
zaklada wymiane pracownikéw naukowych oraz studentéw, a takze wspdlne
organizowanie konferencji.

Wyrazem zainteresowania tematem zawierajgcym sie w tytule ksigzki sg tak-
ze inicjatywy zwigzane z przygotowywaniem w polskich przestrzeniach muzeal-
nych wystaw, takich jak np. ekspozycja W stuzbie wladcéw i czarownikow. Sztuka
Nigerii, ktora zaprezentowano w Muzeum Archeologicznym i Etnograficznym
w Lodzil3. Wystawa ukazywata przyklady tradycyjnej afrykanskiej plastyki ob-
rzedowej (maski, figury i fetysze) oraz dzieta wspoélczesnych twoércow z tego kon-
tynentu (m.in. 35 grafik, wyobrazajacych scenki rodzajowe i mitologiczne).

IL. 2. Ekspozycja pt. W stuzbie wtadcow i czarownikow. Sztuka Nigerii, z Muzeum
Enograficznego w todzi, fot. A. Barczyk

13 Wystawa byla prezentowana w dniach 09.10.2015 — 29.02.2016, jej za$ kuratorem
byt Dariusz Skonieczko. Szczegdtowa relacja z wystawy w biuletynie ,,Afryka”
z czerwca 2016 r.
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Sztuka Afryki. Wprowadzenie

Wiodgcym tematem monografii Sztuka Afryki. Afrykatiska tradycja - afry-
kaniska nowoczesnosc jest problematyka szeroko pojetej sztuki. Redaktorki
wyrazaja jednak nadzieje, ze lektura ksigzki otworzy przed czytelnikami moz-
liwo$¢ wkroczenia w rozlegte spektrum zagadnien nurtujacych wspolczesna
afrykanistyke.
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Summary
Africa - tradition or modernity? Introduction

Thebook African Art. African Tradition — African Modernity contains several
texts aboutmodern and traditional art from the African continent. The majority
of these texts were presented during International Conference “AFRICAN
TRADITION - AFRICAN MODERNITY” which was the first scientific event
of this kind organized at the University of L6dz. This conference was attended
by a great many Scholars from Poland and abroad who wanted to share their
experiences and reflections, based on their research regarding African Art.

The Editors of this book truly hope that this publication will initiate
an entirely new approach of looking at and treating of African Art - it’s various
problems, challenges and threats.
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Re-teoretyzowanie rodzimej sztuki i estetyki w rozwoju Afryki — na przyktadzie ludu Joruba

Wstep

Drogi rozwoju kontynentu afrykanskiego sa niezwykle wyboiste, zwazyw-
szy ilu trudnych momentdw i okreséw doswiadczyla Afryka w swojej historii.
W sferze polityki, gospodarki, kultury, religii oraz nauki podejmowano wiele
heroicznych dziatan, ktére czestokro¢ przynosily niezbyt wymierne korzysci
lub wrecz konczyly sie spektakularng porazka. Wcigz jednak nie ustajg proby
rozwigzania probleméw i wyzwan, z jakimi boryka si¢ kontynent afrykanski i,
co wazne, wiele uwagi poswigcaja temu nie tylko rdzenni mieszkancy Afryki,
ale takze cudzoziemcy, ktorzy - jak mniemam - w poprawie jej ogélnej sytuacji
upatruja drogi do sprawiedliwszego i szczesliwszego $wiata.

Afrykanska tradycja - afrykanska
nowoczesnosé

Temat przewodni ksigzki Afrykatiska tradycja - afrykariska nowoczesnosé,
skupia si¢ na rozmaitych aspektach afrykanskiej kultury i sztuki zaréwno
w przeszlosdci, jak i wspolczesnie, podkreslajac jak istotne sg one dla ogdlnie
rozumianego rozwoju. Jest to tym bardziej pouczajace, ze uwypuklane sg za-
réwno przeszte, jak i terazniejsze aspekty afrykanskiej kultury i sztuki, a takie
ujecie tematu pozwala podkresli¢ nieunikniong synergie tradycji i nowoczes-
noéci. Bledem popelnianym przez wielu wspotczesnych badaczy Afryki jest
opieranie si¢ na zalozeniu, ze tradycja i nowoczesno$¢ sa sobie przeciwstawne.
W mojej rozprawie wykaze, iz tradycja stuzy jako fundament do budowy no-
woczesnosci.

Rozprawa ta nosi tytul Re-teoretyzowanie rodzimej sztuki i estetyki w rozwo-
ju Afryki - na przyktadzie ludu Joruba, a jej temat zaktada, iz dominujace teorie
odnoszace sie do afrykanskiej sztuki i estetyki rysuja nieadekwatny badz prze-
klamany obraz rzeczywistoéci lub staly sie od niej oderwane w takim stopniu,
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ze nie przystaja juz do wspoélczesnych potrzeb. Powyzsze stwierdzenia znajdu-
ja zastosowanie na wiele sposobow, jednak gléwna teza stawiana przeze mnie
brzmi, Ze re-teoretyzowanie rodzimej sztuki i estetyki afrykanskiej powinno
skupia¢ si¢ bardziej na uzytkowych funkcjach jakie moga one pelnié¢ w sty-
mulowaniu rozwoju w Afryce, m.in. w sferze moralnoéci, tozsamosci, rozwoju
spoleczno-politycznego, a nawet naukowego i technologicznego. Dominujace
teorie dotyczace afrykanskiej sztuki i estetyki w gtéwnej mierze skupiajg sie
na ocenie sztuki dla samej sztuki, co zasadniczo pozostaje domeng wewnetrznej
(realizm/figuratywnos¢) koncepcji sztuki. Obecnie tworzone przez lud Joruba
dzieta sztuki, wizualne i niewizualne, a takze wydarzenia artystyczne, takie jak
festiwal Osun-Osogbo w Stanie Osun (Nigeria), festiwal Sango w miejscowosci
Ovyo (Stan Oyo, Nigeria) czy festiwal Lisabi oraz karnawat Ojude Oba w Sta-
nie Ogun (Nigeria), uwydatniaja co$ wiecej anizeli tylko pochwale estetyczng
iuwypuklaja problemy z pogranicza tozsamosci, polityki, religii, a takze gospo-
darki. Teoretyczne ramy tejze rozprawy to paradygmat iwa lewa rozpowszech-
niony w kulturze Jorubéw, ktéry w dostownym tlumaczeniu znaczy ,,charakter
to piekno”.

Afrykanska sztuka i estetyka

Wyzwanie jakim jest rozwoj Afryki roztrzasane byto w gtéwnej mierze z po-
litycznego, ekonomicznego oraz naukowego punktu widzenia. Powszechnie
uwaza si¢ bowiem, ze skuteczne rozwigzanie probleméw z dziedziny polityki,
gospodarki tudziez nauki przeklada si¢ na rozwoj, rozumiany jako wzrost, pro-
dukcja, zwigkszenie oczekiwanej dtugosci zycia, ekspansja infrastrukturalna,
itd. Jednocze$nie calkowicie zaniedbuje si¢ lub po$wie¢ca marginalng ledwie
uwage rozwojowi afrykanskiej sztuki i estetyki, ktére stanowia gléwne sktad-
niki ludzkiej kultury, a to przeciez kultura tworzy podwaliny bycia-w-$wiecie
danej spotecznosci, w czym objawiaja si¢ rézne rodzaje rozwoju — polityczny,
gospodarczy i naukowy. Na kontynencie afrykanskim liczg sie tylko politycz-
ni gladiatorzy, przemyslowcy oraz ci, ktérzy posiadaja odpowiednie zaplecze
naukowe lub technologiczne. Bledne jest przekonanie jakoby sztuka i estetyka
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stuzyly jedynie najprostszym, podstawowym celom, odnoszacym sie wytacznie
do plaszczyzny osobistej, a dla szerszej publicznosci majg znaczenie najwyzej
w zakresie, w jakim wyrazaja najistotniejsze aspekty kulturowe danej spotecz-
nosci. Tymczasem sztuka i estetyka odgrywaja duzo wazniejsza role w rozwoju
kazdej spotecznosci lub nacji. I tak, wedtug Johna Bewaji: ,,Sztuka to srodek
wyrazu, ktory umozliwia ludziom manifestacje, kodowanie, przekazywanie,
transmitowanie, zachowywanie oraz instruowanie kolejnych pokolen w zakre-
sie idei, obiektéw kultury oraz sposobéw istnienia spoleczenstwa w §wiecie. Jest
to sposdb na dokumentacje i zapamietywanie wspomnien ludzi jako istot kul-
turalnych, poprzez celowe wyszczegdlnienie ezoterycznych i czesto trudnych
do opisania elementéw sktadowych egzystencji. Z tego tez powodu cywilizacje
podejmuja kroki majace na celu zachowanie w sztuce i poprzez sztuke sladow
swojej wlasnej egzystencji, zapamietujac doswiadczenia poprzez relacje stowne,
rzezbe, malarstwo, architekture, muzyke, itd.”!

Odwotujgc sie do etymologii, sztuka obejmuje wykorzystanie lub uzy-
cie pewnych rzeczy w celu ulatwienia produkcji innych rzeczy albo wykona-
nia okreslonych dziatan. Dlatego tez uzasadnione wydaje si¢ stwierdzenie,
ze wszelkie proby i dzialania podejmowane przez cztowieka noszg w sobie
znamiona sztuki. Chodzi¢ nam tu zatem bedzie o postrzeganie sztuki jako ta-
kiej, jak opisal ja Bewaji we fragmencie zacytowanym powyzej. Samuel Ade Ali
umacnia t¢ koncepcje, wskazujac, ze terminu ,,sztuka” czestokro¢ ,,uzywa sie
w odniesieniu do rzemiosta i specjalnych przejawéw artyzmu, takich jak sztuka
budowlana, rzezba, architektura, malarstwo, muzyka, taniec, itp. Sztuke za-
sadniczo charakteryzuja przedmioty bedace dzietem rak ludzkich, a nie dzieta
natury”2.

Termin ,estetyka” wywodzi si¢ od greckiego stowa aisthesis, ktére ozna-
cza percepcje. Pojecie aisthetikon, czyli przymiotnik od stowa aisthesis, opisuje
zjawisko, ktére ma zwigzek nie tylko z percepcja zmystow, ale takze z czyms,

1 J. A. L Bewaji, Black Aesthetics: Beauty and Culture: An Introduction to African
Diaspora Philosophy of Arts, New Jersey 2013, s. 311.

2 A. S. Ali, Fundamentals of Aesthetics: Issues and Theories, Cape Coast 2004,
s. 12.
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np. z innym zjawiskiem, skutkujacym pozyskaniem wiedzy poprzez zmysty3.
To Alexander Gottlieb Baumgaten (1714-1762), dzigki swemu epistemologicz-
nemu sformutowaniu estetyki, opisat jg jako nauke o ludzkim poznaniu zmy-
stowym poprzez piekno oraz jego wyraz w formach artystycznych, i jako prze-
ciwienistwo logiki, ktéra zwigzana jest w gléwnej mierze z wiedzg pozyskiwana
poprzez poznanie rozumowe.

Ze wzgledu na do$wiadczenia kolonialne niezwykle trudno znalez¢ w hi-
storii mysli filozoficznej przestrzen dla afrykanskiej sztuki i estetyki. Zderze-
nie z kolonializmem sprawilo, ze sztuka i estetyka afrykanska uznawane byty
w Europie za bardziej poslednie, a tendencja ta przyczynila sie do spowolnienia
przemian sztuki afrykanskiej oraz jej gorszej pozycji w rozwoju ogdlnym. Czym
zatem wla$ciwie jest sztuka afrykanskaico ja cechuje?

Afrykanska sztuka i estetyka wyrazane sa poprzez pigkno i przyjaznosc.
Wedtug Johna Bewaji: ,,Sztuka afrykanska obejmuje wizualne i niewizualne
oraz namacalne i niedotykalne elementy artystycznego wyrazu i prezentacji,
w taki sposéb, ze praktycznie kazdy aspekt zycia stanowi rzeczywisty obszar
utrwalenia i zastosowania sztuki”™.

Co zatem charakteryzuje sztuke afrykanska? Nalezaloby zacza¢ od stwier-
dzenia, ze sztuka ta jest holistyczna i wielopostaciowa, ma na celu pojednanie
Afrykandéw z ich otoczeniem. Posiada ona pewng ceche wspdlng dla kazdego
rodzaju sztuk, jest to mianowicie formalna natura sztuki, ktéra apriorycznie
zaktada kantowska bezinteresownosé dbiorcy, czyli zachowanie dystansu® wi-
dza wobec treéci sztuki lub tego, co jest przez nig reprezentowane’. Niezwy-
kle wazne jest tez skupienie uwagi na tresci przedmiotu sztuki, a takze na jego
dobrym, starannym wykonaniu oraz przydatnosci w sytuacji funkcjonowania

w kontekscie instytucjonalnym w szerokim tego stowa znaczeniu.

Ibidem, s. 2.

Zob. W. S. Kajubi, African Encyclopedia, London 1980, s. 40.

J. A. 1. Bewaji, Black Aesthetics..., s. 313.

I. Knat méwi tu o koncepcji ,,bezinteresownosci estetycznej”. Przyp. red.

A. Wingo, The many-layered Aesthetics of African Art, [w:] K. Wiredu (ed.),
A Companion to African Philosophy, Malden 2004, s. 425.

Ny U R W
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Jednak unikalna cechg sztuki afrykanskiej jest jej wspolnotowa natura3.
Innymi slowy, sztuka ta ma wymiar spoteczny. Wedtug Ajume Wingo: ,,Aby
dane dzieto moglo zosta¢ uznane za dzieto sztuki, nie liczy si¢ wylgcznie to, kto
je stworzyt, gdzie i z czego, ale — co wazniejsze — czy potrafi ono przyciagnac
ludzi do siebie. Oznacza to, ze w Afryce trzeba czegos wiecej, aby dana rzecz
mogla zyskac status dziela sztuki - moze to by¢ na przyklad sala petna ludzi
zacheconych do przyjscia przez takie dzielo. Sztuka to rzecz codzienna, a nie
cos$, co trzeba strzec przed ludZzmi i chowaé w ukryciu. I jako taka [...] sztuka

to zjawisko spoteczne™.

Konflikt miedzy tradycja a nowoczesnoscia
w debacie o rozwoju Afryki

Jednym z najwazniejszych zagadnien rozwoju w Afryce jest tradycja oraz jej
rola we wspodlczesnej przestrzeni afrykanskiej. Wielu glosicieli teorii moder-
nizacji reprezentuje stanowisko, ze Afryka moze si¢ rozwija¢ tylko wowczas,
jesli porzuci swoje tradycje, ktore niezmiennie sg dziedziczonymi warto$ciami
kulturowymi. Postrzegaja oni nowoczesno$¢ jako mozliwos¢ zastosowania na-
rzedzi naukowych i technologii w dziedzinie polityki i ekonomii, co realizo-
wane jest w wiekszosci krajow zachodnich. I chociaz zadne spoleczenstwo ani
naro6d nie moze zy¢ bez tradycji, wydaje sig, ze tradycja afrykanska postrzegana
jest jako co$ wstydliwego. W tej czesci rozprawy przyjrze sie wpltywowi de-
baty zwigzanej z problematyka tradycji i nowoczesnosci na zycie Afrykandw,
uwzgledniajac w rozwazaniach kreatywna sfere sztuki i estetyki.

Zdaniem Kwame Gyekye, tradycja to wszystko to, co w rézny sposob prze-
kazywane jest z pokolenia na pokoleniel?. Jej sktadnikami sg gtéwnie produkty
kultury, ktére zostaty stworzone przez przeszte pokolenia, a nastepnie za-
akceptowane i zachowane w calo$ci lub cz¢sciowo przez pokolenia kolejne,

8 Ibidem, s. 426.
9 Ibidem.
10 K. Gyekye, African Cultural Values, Accra 1996, s. 221.

27



Olatunji Alabi Oyeshile

ale z poprawkami i uzupelnieniami, jakie wynikajg z dynamicznego charakteru
ludzkiej egzystencji. Na silne pragnienie rozwoju w Afryce ogromny wplyw miat
kolonializm, jakiego do$wiadczylo wiele afrykanskich panstw, a ktory sprawit,
ze na porzadku dziennym bylo tam postrzeganie rzeczywistosci z europejskiej
perspektywy. Wiele dziet sztuki oraz norm estetyki afrykanskiej uznawanych
bylo za prymitywne, irracjonalne lub lezace poza sferg sztukii estetyki. Natural-
nie, w ostatnich latach obserwujemy odwrdcenie tego trendu.

Umniejszanie wartosci afrykanskiej sztuki i estetyki przez osoby spoza
Afryki przybralo kolosalne rozmiary. Na przykiad Ajibade, Omon oraz Oloidi
piszac o Sztuce afrykatiskiej w kontekscie postkolonialnym stwierdzaja, ze: ,,Za-
chodni misjonarze oraz wojskowi kolonizatorzy podchodzili do afrykanskich
rzezb nie jak do obiektow sztuki, ale jak do niewartych uwagi przedmiotéw
kultu, niedorzecznych produktéw plemiennych. Jedna z przyczyn niezrozu-
mienia wsrdd zachodnich kolonizatoréw byl fakt, iz rzezby (czyli sztuka) takie
jak maski, totemy!! czy posagi funkcjonowaly w kontekscie religii, ptodnosci
oraz w innych kontekstach spotecznych, ale nie byly [tworzone — A.P.] jedynie
dla celéw ekspozycyjnych, wystawione dla ttumu zwiedzajacych w muzeach
i galeriach zorganizowanych na zachodnia modte™2.

Messay Kebede poswigca wiele uwagi temu zagadnieniu w swojej pracy pt.
Rozwdji filozoficzna debata afrykatiska (1999)13, gdzie stwierdza, ze centralnym
punktem niniejszej debaty jest spor miedzy tradycja a nowoczesnoscia, ktory
urdst na gruncie wzajemnej alienacji obu tych koncepcji. Parafrazujac, zamiast
by¢ postrzegane jako dwa przeplatajace sie zjawiska, tradycja i nowoczesnoséé

oceniane s3 jako antagonistyczne i wzajemnie si¢ wykluczajace.

11 Przypis redakcji: w kontek$cie wierzen afrykanskich totem madgt by¢ nie tylko
rzezbg stworzong przez artyste, ale méglo nim by¢ zwierze, roslina, jakikol-
wiek przedmiot, a nawet zjawisko atmosferyczne.

12 B. Ajibade, E. Omon, W. Oloidi, African Arts in Postcolonial Context: New Old
Meaning for Sculptures in Nigeria, ,Pakistan Journal of Social Sciences” 2011,
No 4,s.172.

13 Zob. M. Kebede, Development and the African Philosophical Debate, ,,Journal
of Sustainable Development in Africa” 1999, Vol. 1, No 2, s. 39-60.

28



Re-teoretyzowanie rodzimej sztuki i estetyki w rozwoju Afryki — na przyktadzie ludu Joruba

Rodzima sztuka i estetyka ludu Joruba:
holistyczny Weltanschauung

Jorubowie zamieszkuja potudniowo-zachodnie obszary Nigerii, moga po-
chwali¢ si¢ bogatym dziedzictwem kulturowym i przy tym stosunkowo wczes-
nie zetkneli si¢ z naukami Zachodu. Warto réwniez wspomnie¢, ze tradycja ich
ludu odgrywa ogromna role w ksztaltowaniu spotecznej tozsamosci. A zatem
przyjeli oni nowoczesnos¢, ale nie odrzucili tradycji w odniesieniu do rozwoju
spoleczno-kulturowego. Sztuka i estetyka ludu Joruba pozostaja czescia jego
bogatej tradycji.

Sztuka ta powstaje w wyniku polaczenia szeregu cech, a wszystkim z nich
nadawane jest nastepnie zabarwienie estetyczne. Innymi stowy, Jorubowie
poddajg wszystko ocenie estetycznej!4, a tres¢ ich sztuki jest niezwykle bo-
gata i obejmuje nader szeroki zakres. Wedtug Corneliusa Oyeleke Adepegba:
»Wirdd etnicznych grup Afryki Jorubowie bez watpienia sg jednymi z najbar-
dziej ptodnych twércow i uzytkownikoéw sztuki. Szczegdlnie bogata jest ich tra-
dycja rzezbiarska, do ktorej zaliczy¢ trzeba zaréwno liczne przedmoty bedace
znaleziskami archeologicznymi wykonane w terakocie, kamieniu czy w formie
metalowych odlewdw, jak i bardziej wspolczesne wyroby sakralne i religijne
wykonane w drewnie, z odlewow [ze stopow — A.P.] metali czy z zelaza. Row-
nie artystyczny charakter maja insygnia wladzy politycznej, np. dekorowane
koralikami korony lub miotetki do odganiania much. Przedmioty o wysokim
prestizuiuzytecznosci wytwarzane sg z niezwykla precyzja i z myslg o spetnie-
niu wymogo6w estetycznych. Dzieki swemu bogactwu, sztuka ludowa stata si¢
tu wyjatkowo atrakcyjna dla naukowc6w i badaczy z kraju i ze $wiata”1>.

Zacytowany powyzej fragment ujmuje najwazniejsze tresci sztuki ludu Jo-
ruba, ktére tworzg rowniez ramy jego koncepcji estetyki. A zatem w kulturze

14 J. Duran, Yoruba Work and Art Categorization, ,Philosophia Africana” 2006,
No 9, s. 35.

15 C. O. Adepegba, Yoruba Art: Concept and Reality, [w:] O. O. Olatunji (ed.),
The Yoruba: History, Culture & Language. ]. F. Odunjo Memorial Lectures, Iba-
dan 1996, s. 74.
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Jorubow sztuka nie jest celem sama w sobie, ale jedynie srodkiem pozwalaja-
cym osiggnac estetyczne standardy, takie jak ,,weltanschauung” (Swiatopoglad),
umozliwiajacym dojécie do pewnych praktycznych lub moralnych zalozen.
W kulturze tej sztuke okresla sie stowem ona, pickno wyrazeniem ewa, a cha-
rakter iwa. Wszystkie te pojecia przeplataja sie w dyskusjach o sztuce i estetyce
Jorubéw. Co ciekawe, sztuka ludu Joruba powiazana jest zkosmogonia. Innymi
stowy zaréwno idea sztuki, jak i pickna wywodzi si¢ od Istoty Nadrzednej zwa-
nej Olodumare, ktéra odpowiedzialna jest za stworzenie wszech$wiata. Istota
Nadrzedna zadanie to powierzyla bostwom, a w szczegdlnosci bostwu Obatala,
ktéremu zlecono ulepienie cztowieka z gliny.

Poniewaz bdstwo Obatala odegralo tak wazna role w stworzeniu cztowieka,
to wlasnie do niego wznosi sie modty, gdy kobieta jest brzemienna, proszac
aby dziecko przyszlo na §wiat bez jakichkolwiek deformacji. W tym miejscu
nalezy podkresli¢ fakt, ze artystyczna tworczo$¢ ludu Joruba ma swoje metafi-
zyczne korzenie, owg metafizyczna podstawe podkresla rowniez Robert Farris
Thompson, cytowany przez Durana: ,,Estetyki kultury ludu Joruba nie mozna
oddziela¢ od jego metafizyki. Zgodnie z ich wierzeniami, bardzo powszechny-
mi wérdd innych kultur afrykanskich, wszystkie rzeczy maja dusze. Stad tez
kategorie pigkna wykorzystywane przez lud Joruba w duzej mierze facza sie
z wyobrazeniem duszy i nigdy nie sg od niego wolne. To skutkuje oceng arty-
styczna o charakterze zupetnie odmiennym od tego, co proponuje wigkszo$é
tradycji estetycznych zachodu”.

Kolejng czesta cecha sztuki ludu Joruba jest faczenie jej z wartosciami moral-
nymi oraz uzytkowymi. Nie jest to zatem ,,sztuka wyltacznie dla sztuki” (fr. lart
pour art). Pojecie ,,sztuki dla sztuki” wyrazone jest w kantowskim wyobrazeniu
oddzielenia w sztuce. Wedlug Kanta ,,rzetelna ocena wartosci estetycznej musi by¢
bezstronna, wolna od wszelkich wartosci uzytkowych czy materialnych, i skupio-
na jedynie na obiekcie lub dziele sztuki postrzeganym jako forma”?’.

16 J. Duran, Yoruba Work..., s. 36.

17 Cytat za. C. Battersby, Stages in Kant’s Way: Aesthetics, Morality and the Gen-
dered Sublime, [w:] P. Z. Brand, C. Korsmeyer (eds.), Feminism and Tradition
in Aesthetics, Pennsylvania 1995, s. 88-114.
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W odréznieniu od stanowiska Kanta, ktére przedstawiono powyzej, artyzm
ludu Joruba nie jest jak wspomniano jedynie ,,sztuka dla sztuki”, praktyczne
imoralne warto$ci z niej ptynace wykorzystywane sa bowiem do oceny jej este-
tyki. Za przyklad mogg tu stuzy¢ rozmaite odmiany sztuk w swej wizualnej oraz
innej formie: sztuka literacka rozumiana jako poezja, dziela sceniczne oraz ora-
tura, ale tez tkactwo zwigzane z wytwarzaniem tkanin, jak i wyplataniem ko-
szy, a takze inne rodzaje dzialan artystycznych, oceniane sg przez pryzmat wy-
mogdw historycznych, kulturowych, politycznych i ekonomicznych. Konkretna
maska moze by¢ przyozdobiona wizerunkiem bohatera lub kréla, podkreslajac
jego wktad w historyczny i polityczny rozwdj ludu Joruba. W tym samym sen-
sie tradycyjne obrzedy maskarad (egungun) réwniez polegaja na przedstawie-
niu pewnych bdstw i kréléw zwiazanych z kulturg ludu. Podobnie wigkszo$¢é
festiwali, takich jak np. Osun-Osogbo - ktdry jest obecnie impreza zakorze-
niong w globalnej §wiadomosci - ma swoje znaczenie historyczne i kulturowe.
Tym niemniej, powyzsza analiza nie powinna by¢ interpretowana jako majaca
na celu dowiedzenie, Ze lud Joruba nigdy nie tworzy ,,sztuki dla sztuki”. Przyto-
czony wywod ma jedynie wykazad, ze sztuka tego rodzaju odgrywa tu zaledwie
role pomocniczg.

Re-teoretyzowanie rodzimej sztuki i estetyki
afrykanskiej — na przyktadzie ludu Joruba

Faktem jest, ze wiele rozpraw naukowych dotyczacych afrykanskiej sztuki
i estetyki skupia si¢ bardziej na ich wewnetrznej anizeli zewnetrznej analizie.
Analiza taka dotyka probleméw ich formy, znaczenia, czesci sktadowych i za-
gadnien filozoficznych, takich jak bezstronno$¢ i obiektywizm. Aspekty te sg
istotne, ale nie odnoszg sie do problemu moralnego wypaczenia w Afryce, kto-
re ma negatywny wplyw na wszystkie aspekty zycia na tym kontynencie, tzn.
na sfere polityczng, gospodarcza, kulturowg oraz nauki.

Ito przez wzglad na powyzsze zjawisko jestem oredownikiem re-teoretyzo-
wania afrykanskiej sztuki i estetyki oraz podjecia wyzwania, jakim jest daze-
nie do rozwoju w Afryce poprzez wykorzystanie sztuki i estetyki ludu Joruba.
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Teoretyczne ramy wyznacza tu pojecie iwa lewa, ktére w dostownym ttuma-
czeniu znaczy, przypomnijmy, ,charakter to pickno”. W kulturze ludu Joruba
niemal wszystkie aspekty bycia-w-§wiecie powigzane s3 z terminem iwa (cha-
rakter), a jego uzycie w tym znaczeniu odnosi si¢ do moralnie akceptowanego
postepowania lub charakteru. Dla zachowania pelnej transparentnosci, wyjas-
nijmy pokrétce znaczenie iwa w sferze moralnosci ludu Joruba.

Wartoéci moralne stanowia niezwykle wazny aspekt Zycia kazdej spofecz-
nosci. Wedlug Gyekye, wartosci takie to formy lub wzorce zachowania, ktore
uznawane s3 za najbardziej warto$ciowe i tym samym sg cenione przez dang
spolecznos¢. Nie ograniczaja si¢ one jedynie do wzorcéw zachowania, ale takze
obejmuja cele dziatan podejmowanych wspélnie lub indywidualniel8. W tra-
dycyjnym systemie wierzen ludu Joruba warto$ci moralne sg $cisle powigzane
z pojeciem iwa. W zasadzie wérdd Jorubdw panuje zgoda, Ze moralno$¢ najle-
piej podsumowuje wlasnie owo stowo, ktore w potocznej angielszczyznie ozna-
cza ,charakter”9. Stowo to ma tez wiele pochodnych i oznacza wszystko, co
czyni zycie przyjemnym i mitym dla Boga. Z tego powodu czgsto podkresla sie,
ze ,dobry charakter musi by¢ dominujaca cecha ludzkiego zycia”20. Przy takim
rozumieniu pojecia iwa, czesto styszy si¢ nastepujacy aforyzm: iwa rere le so
eniyan, ktéry przettumaczy¢ mozna jako: ,,pigkno cztowieka lezy w jego do-
brym charakterze” albo ,,dobry charakter to straznik czlowieka”.

Jak wynika z naszej dotychczasowej analizy pojecia iwa (charakter), wszyst-
ko to, co rozumiane jest jako piekno (ewa), musi posiada¢ warto$¢ moralng
w rozumieniu iwa (charakter). Stad tez aforyzm iwa lewa - ,,charakter to pigk-
no”. Mozemy odnies¢ 6w aforyzm do dziet sztuki oraz innych cech estetyki,
zauwazajac, ze Jorubowie w swej ocenie wychodzg poza pigkno fizyczne, aby
stwierdzi¢, czy dana osoba jest pigkna czy nie. Jesli dana kobieta jest fizycz-
nie atrakcyjna, ale brak jej wtasciwego charakteru, nie bedzie ona uwazana

za piekng, w odczuciu przedstawicieli ludu Joruba, fizyczne pickno niemajace

18 K. Gyekye, African Cultural..., s. 54.
19 B. Idowu, Olodumare; God in Yoruba Belief, London 1962, s. 154.
20 Ibidem.
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odzwierciedlenia w warto$ciach moralnych jest bowiem bez znaczenia, gdyz nie
moze sie w sposéb tre$ciwy przyczyni¢ do rozwoju spotecznosci.

Odnoszac to do sztuki - wida¢, Ze Jorubowie nie polegaja wyltacznie na fi-
zycznej jej ocenie, ale sktaniajg sie raczej do analizy uzytkowych i moralnych
wartosci dziet sztuki, festiwali, itd., oceniajac stopien, w jakim ujmuja one
filary kulturowe i historyczne spoteczno$ci. Przykladem moze tu by¢ edan
(instrument uzywany przez pewnag kategori¢ przywddcow plemiennych
zwanych ogboni w czasach prekolonialnych), ktéry symbolizuje instytu-
cjonalizm oraz dopasowanie. Jest to wizerunek mezczyzny i kobiety, ktory
w sposéob niepozostawiajacy zadnych watpliwoséci wyjasnia, ze jesli kobieta
i mezczyzna odbywac beda stosunki na planecie Ziemia, $wiat bedzie trwat
nadal. To, co wazne w tym przypadku, to fakt, iz ,edan” (symbol wladzy) jest
nie tylko dzielem mitym dla oka, ale petni ponadto inne, bardziej praktycz-
ne funkgje, ktére pozwalaja na rozwdj spotecznosci. Podobnie ma si¢ rzecz
z tykwa (igha), ktéra moze przybieraé rozmaite formy i tym samym cieszy¢
oko. Ale dla Jorubéw pelni ona réwniez inng funkcje, poza dekoracyjna, po-
zwala mianowicie zweryfikowa¢ moralne zepsucie krola. Stad tez wziglo sie
powiedzenie oba sigba, ktoére oznacza, ze krol ,otworzyt tykwe”. Kiedy krol
to robi, znaczy to po prostu, Ze powinien on popetni¢ samobojstwo jako kare
za zachowanie, ktére mogloby narazi¢ spoleczno$¢ na hanbe i by¢ zrédlem
kryzysu.

Rozwazania te majg na celu udowodnienie, ze sztuka i estetyka w kultu-
rze ludu Joruba, poza wartoscig wewnetrzna, przedstawiajg réwniez wartosci
zewnetrzne, ktore sg bliskie z wartosciami uzytkowymii moralnymi. Sztuka
ludu Joruba wskazuje zatem jak mozna stworzy¢ dobra spotecznos¢, podkre-
$lajac, iz samo pigkno nie wystarczy, jesli nie jest poparte warto§ciami mo-
ralnymi i praktycznymi. Wartosci te ujete sa w aforyzmie iwa lewa (pigkno
to charakter) i nie bedzie przesada stwierdzenie, ze iwa (charakter) to kluczo-
wy element, na ktérym w kulturze ludu Joruba opiera si¢ rozwoj. Panuje tam
réwniez przekonanie, ze jesli zapewniony zostanie iwa (charakter), to bedzie
on mial wplyw na inne obszary zycia, takie jak polityka, gospodarka, religia,

nauka i technologia.
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To, co zostalo powiedziane o sztuce i estetyce ludu Joruba mozna odnies¢
réwniez do innych afrykanskich kultur. Sztuka postrzegana jest tu jako zjawi-
sko wspolnotowe, czyli takie, ktore moze mie¢ pozytywny wktad w interak-
cje spoteczne. Nawet muzyka afrykanska stanowi przekaz bogaty w obszarze
moralnym i moze by¢ wykorzystana do rozwoju tutejszych spolecznosci. John
Bewaji wyraznie to ujmuje, piszac: ,W Afryce, podobnie jak wszedzie indziej,
sztuka stanowi najwyzsze uosobienie kultury i ucywilizowania danej spotecz-
noéci, $wiadczac o zdolnosci cztowieka do rozkoszowania si¢ bardziej wznio-
stymi aspektami zycia, bez wzgledu na sytuacje danego cztowieka oraz bez po-
dziatu na biednych i bogatych w $wiadomosci kulturalnej”21.

Jak wynika z powyzszego, tradycja artystyczna, ktéra w przypadku Afryki
jest dziedziczna, moze pomdc afrykanskiej nowoczesnosci. Trzeba zauwazy¢,
ze nowoczesno$¢ w wydaniu afrykanskim nie ktadzie wystarczajacego nacisku
na warto$ci moralne (tak wazne dla tradycji artystycznej dawnej sztuki), ktére
stanowig fundament wszelkiego rozwoju. Fala politycznej korupcji jaka zalewa
Afryke ma swoje zrodto w moralnym wypaczeniu. Jest zatem jasne, ze tradycja
powinna stuzy¢ jako fundament rzeczywistego afrykanskiego odrodzenia.

Tradycja krytyczna jako fundament
prawdziwego afrykanskiego odrodzenia

W niniejszym opracowaniu zawarta zostala pochwala tradycji, ze szczegdl-
nym naciskiem wplywu tradycji artystycznej na rozwdj afrykanskich spoteczno-
$ci. Pozwole sobie jednak zauwazy¢, ze nie wszystkie aspekty tradycji moga by¢
uzyteczne dla projektu rozwoju Afryki, tradycja bowiem, aby by¢ w petni uzy-
teczna, musi zawiera¢ element krytyczny. Innymi stowy, Afrykanie musza odejs¢
od tradycji, ktére nie promuja dociekliwosci, otwartoéci oraz fallibilizmu, czyli
zjawisk stanowigcych cechy charakterystyczne dla naukowej racjonalnosci

Afryka musi by¢ nowoczesna, a wspdlczesne warunki bytowania afry-
kanskich spoteczno$ci musza zosta¢ wzbogacone o nowe metody i osiaggnie-
cia w dziedzinie nauk medycznych, technologii i rolnictwa. Nawet w zakresie

21 J. A. 1. Bewaji, Black Aesthetics..., s. 237.
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sprawowania wladzy Afrykanie muszg poszerzy¢ swoja wiedze o demokracji
i prawach czlowieka. Nie mozna tkwi¢ w prze§wiadczeniu, ktére akceptuje wie-
lu Afrykandw, ze ,,skoro w ten sposob postepowali nasi przodkowie, to trzeba
trzymac si¢ obranych przez nich metod”. Aby przy$pieszy¢ rozwoj spoteczny,
musimy bardziej krytycznie spojrze¢ na ogélnie przyjmowane tradycje, nie
wylaczajac tradycji artystycznych. Bezdyskusyjny pozostaje fakt, ze w swym
spolecznym charakterze sztuka afrykanska, oparta na specyficznym dla siebie
moralnym i praktycznym przekazie ma wiele dobrego do zaoferowania i moze
w znacznym stopniu przyczynic si¢ do poprawy jakosci afrykanskiego bycia-w-
-$wiecie w wieku XXI oraz w dalszej przyszloéci. Problemy, z ktérymi obecnie
zmaga sie kontynent afrykanski, mogg zosta¢ rozwigzane jedynie wowczas, jesli
my, Afrykanie, zaczniemy postrzega¢ siebie samych jako integralna cze$¢ $wia-
towego porzadku. Ponadto Afryka musi wyzby¢ sie wewnetrznych sprzecznosci
wynikajacych z niedoboru wlasciwego przywodztwa. Nawet jesli stoimy przed
konieczno$cia promowania tradycji, nie powinna to by¢ tradycja, ktéra wspiera
korupcje i wykazuje brak poszanowania dla praw cztowieka?2.

Zakonczenie

Sztukaiestetyka majg do odegrania okreslone role w procesie rozwoju spo-
tecznego, szczegdlnie w zakresie systemu wartosci wyrazanego poprzez moral-
na i praktyczna koncepcje sztuki, co pokazano na przykladzie rozpowszech-
nionego wsrdd ludu Joruba konceptu iwa lewa (charakter to pigkno). Sztuka
i estetyka pozwalajg chroni¢ i zachowywac tozsamo$¢, ale musimy krytycz-
nym okiem patrze¢ na te przejawy rodzimej tozsamosci, ktora odrzuca korzy-
$ci ptynace z nowoczesnosci. Co wigcej, sztuka i estetyka majg swoje korzenie
w tradycji, co uwypukla fakt, ze afrykanska tradycja jest warunkiem niezbed-
nym do osiggniecia afrykanskiej nowoczesnosci.

Ttumaczenie Konrad Brzozowski

22 O. A. Oyeshile, Humanistic Cultural Universalism as a Veritable Basis for
Africa’s Development, ,,International Journal of Philosophy” 2007, No 51, s. 57.
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Summary

Re-Theorizing Indigenous African Arts
and Aesthetics for African Development:
The Yoruba Example

The African developmental challenge in a broad configuration, be
it political, cultural, artistic, aesthetic, scientific and economic, has been
predicated and interrogated on the basis of conflict between tradition
and modernity. However, many researches in this sphere of analysis have paid
little attention to the superimposition of the European gaze on Africa which
has tried to denigrate the African past in a bid to impose or foist what may be
regarded as a ‘dubious modernity’ that tries to severe the contemporary African
being-in-the-world from its tradition. In this paper, I try to show that African
culture and arts, especially from the trajectory of tradition cannot be separated
from modernity. Just as tradition provides the pivot on which modernity
is erected, there are also traces of tradition in modern expressions of African
arts and culture.

In this paper therefore, I defend the view that it is tradition, as can be gleaned
in African arts and aesthetics, especially in Yoruba culture of South-Western
Nigeria that provides the basis for modern African culture in its utilitarian
and moral dimensions. I also do a critique of the philosophical arguments
bordering on the tradition-modernist debate in African philosophy and then
make a case for African modernity rooted in tradition, the absence of the latter
hasled to the stunted development of arts and culture in contemporary Africa.
The Yoruba artistic and aesthetic weltanschauung (worldview) is then used
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as the basis for my thesis of re-theorizing indigenous African arts and aesthetics
for African development.

The methodology of this paper is made up of historical, analytic
and reconstructive aspects of philosophy. The paper traces the history
of the denigration of African arts, and engages in the analysis of its constitutive
forms. Thereafter, an attempt is made to reconstruct these various elements
to pave way for a development oriented culture predicated on the synergy
of tradition and modernity.

It is concluded that the development of Africa is to be largely founded
on values which tradition has bequeathed, though from a critical perspective,
and which must be reckoned with if there is to be a genuine African

renaissance.
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Powrdt do afrykanskosci” w interpretacii potudniowoafrykanskiej sztuki naskalnej...

Kilka dekad temu nikt pewnie nie podejrzewal, ze studia nad sztuka na-
skalng w Afryce poludniowej beda stanowi¢ o zasadniczej zmianie w my$leniu
globalnym o tej kategorii Zrédel, ze stang sie podstawg do reinterpretacji tak od-
legtych w czasie i przestrzeni europejskich paleolitycznych malowidel jaskinio-
wych czy Ze stana sie inspiracja do dyskusji nad innymi przefomowymi watka-
mi w dziejach ludzkosci, jak poczatki religii czy geneza rewolucji neolitycznej,
tym bardziej ze do lat siedemdziesigtych wieku XX badania sztuki naskalnej
w Afryce uchodzily za przestrzen otwartg raczej na dociekania amatorskie, ani-
zeli naukowel. Przypadek potudniowoafrykariski jest klarowng egzemplifikacja
tego, ze postep w danej dziedzinie wiedzy ma przede wszystkim charakter teo-
retyczny, Ze to nowy sposob konceptualizacji i nowa refleksja nad studiowanym
zagadnieniem decyduja o odkryciach nowych przestrzeni poznawczych, choé¢
jestesmy takze $wiadomi, Ze te przewartosciowania sg pochodna nie tylko re-
fleksji epistemologicznej, ale sa tez generowane spolecznie czy ideologicznie2.
Niejednokrotnie tez stoi za tym jedna osoba.

Postacig taka jest w tym przypadku James David Lewis-Williams, ktory
wyprowadzil studia potudniowoafrykanskie nad sztuka naskalna z kontekstu
kolonialnego i dokonat czego$, co niejako odwroécito pierwotna relacje, kiedy
to miejscowe malowidla naskalne za wszelkg cene¢ chciano wyjasni¢ stosujac
perspektywe nieafrykanska. Tym razem to interpretacje poczete w Afryce
zaczely drazy¢ umysty i teorie badaczy zachodnich, doprowadzajac w kon-
cu do redefinicji zachodniego mysélenia o sztuce naskalnej. To by¢ moze znak
dla szerszego kontekstu nauki, ze poktady nowych inspiracji poznawczych

1 S.Mguni, Five years of southern African rock art research, [w:] P. Bahn, N. Fran-
klin, M. Strecker (eds.), Rock art studies. News of the world IV, Oxford 2012,
5. 99.

2 D. Lewis-Williams, T. Dowson, Aspects of rock art research: a critical retro-
spective, [w:] T. Dowson, D. Lewis-Williams (eds.), Contested images: diversity
in Southern African rock art research, Johannesburg 1994, s. 201-221.
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kryja si¢ w tych kontekstach, ktorych przez lata cywilizacja zachodnia nie brata
powaznie pod uwage. Aby zrozumie¢ wage przewarto$ciowan, o ktérych niniej-
szy esej traktuje, nalezy przypomnie¢ pokroétce klimat, jaki panowal w sferze
interpretacji sztuki naskalnej do lat siedemdziesigtych XX wieku.

Powstala jeszcze na przetomie wiekéw XIX i XX teoria zakltadala, ze gléwna
mys$l, ktdra lezata u podstawy wykonywania malowidet czy rytéw naskalnych
oscylowata wokot watku ,jak zapewnié¢ skuteczne polowanie”3. Owa teoria
magii fowieckiej na poczatku wieku XX znajdowata teoretyczne umocowanie
w ewolucjonistycznej teorii kultury, ktora zakladala, ze wszystkie spolecznosci
musza w swojej dziejowosci przejs¢ analogiczne stadia rozwoju. Obserwacje
pionierskich etnograféw poczynione w Australii czy na kontynencie amery-
kanskim mialy potwierdza¢, ze rytualy opisane wérdéd wspolczesnych ludow
zbieracko-lowieckich stanowig uzasadniong analogie do wnioskowania na te-
mat znaczenia prahistorycznej sztuki naskalnej, praktycznie w kazdym zakatku
ludzkiego $wiata. Przypadek potudniowoafrykanski byt przy tym dodatkowo
obarczony skrajnie rasistowskim zatozeniem, méwiacym, iz Buszmeni, a tym
bardziej ich przodkowie, nie mogli stworzy¢ malowidel na skatach, ktore pio-
nierskim badaczom z ich europejskiej perspektywy jawily si¢ jako zbyt dosko-
nale w swoim wyrazie artystycznym.

Najbardziej spektakularnym ,dowodem” na nieautochtoniczna geneze
sztuki naskalnej Afryki potudniowej stata sie tzw. Biata Dama (White Lady),
tj. malowidlo odkryte na terenie Namibii w roku 1918 przez Reinharda Maa-
cka. W dziennikach Maacka mozna odnalez¢ opis jego szczegdlnego uniesie-
nia wywotanego tym odkryciem, ktére niemal natychmiast przywiodto go
do wniosku, ze centralna posta¢ ludzka duzego zestawu malowidet (okreslo-
nych mianem ,procesji”) to ewidentnie przedstawienie biatej kobiety typu
$rédziemnomorskiego, a stylistyka malowidia przypominala mu freski staro-
egipskie, ktére uznat za najbardziej wiarygodna analogie?. Ponad trzydziesci

3 A.Rozwadowski, Obrazy z Przesztosci. Hermeneutyka sztuki naskalnej, Poznan
2009, s. 85-98.

4 L.Jacobson, The White Lady of the Brandberg: a re-interpretation, ,Namibiana”
1980, No 2, s. 24.
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lat pdzniej miejsce to odwiedzil stynny badacz franko-kantabryjskiej sztuki
jaskiniowej Abbe Breuil i tak naprawde dopiero dzigki jego publikacji® Biata
Dama zyskata §wiatowy rozgtos. Cho¢ minely ponad trzy dekady od jej odkry-
cia, Breuil takze podzielat przekonanie, ze tworcami tej konkretnej postaci oraz
innych malowidet z potudnia Afryki byli biali przybysze z péinocy (wskazywat
na Egipcjan, Kretenczykéw, Sumeréw, Fenicjan czy tez ludy semickie), ktérzy
w czasach antycznych mieli dokona¢ pierwszej kolonizacji tej cze$ci Afryki.
Nalezy zaznaczy¢, ze stanowisko Breuila nie zostato przyjete bezkrytycznie
przez wszystkich badaczy, juz jego pierwsze publikacje spotkaly sie z replika
miejscowych naukowcéw, argumentujacych na rzecz miejscowych korzeni tej
tradycji artystycznej. Dokumentacja Breuila okazala si¢ przy tym nader niedo-
kladna, a w niektérych aspektach wrecz zabarwiona wlasnymi dodatkami ma-
jacymi potwierdza¢ ,,bialo$¢” owej ,,damy”. Kiedy nadszed! czas wyzwalania si¢
z ideologii kolonialnej i na afrykanska przeszto$¢ mozna bylo spojrzeé¢ na nowo
izaczac studiowad ja z perspektywy afrykanskiej, okazalo sig, Ze ani nie mamy
do czynienia z dama (jest to posta¢ meska), ani bialg postacia (biatego bar-
wnika powszechnie uzywano w malarstwie naskalnym w potudniowej Afryce,
a cechy ukazanej postaci nie pozostawiaja dzis watpliwosci, ze przedstawia ona
osobe o lokalnych cechach antropologicznych)®. Biata Dama z Brandbergu jest
dzi$ juz tylko mitem skutecznie przyciggajacym turystow. Jej pozycja w historii
poznawania potudniowoafrykanskiej sztuki naskalnej jest jednak nie do prze-
oczenia. Pokazuje w sposob nad wyraz dobitny jak - zaledwie p6t wieku temu
- postrzegano tamtejsze malowidta naskalne.

Przetom lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych przynidst odrzucenie
kolonialnych koncepcji w studiach nad poludniowoafrykanska sztuka na-
skalna i zwrdcenie si¢ ku etnohistorii. Prym wiodly tutaj prace Patrici Vini-
combe oraz Jamesa Davida Lewis-Williamsa. Po ponad dekadzie od pierw-
szych publikacji artykutowych §wiatlo dzienne ujrzaty ich dwie monumen-
talne monografie: People of the eland: rock paintings of the Drakensberg

5 A.H. Breuil, The White Lady of the Brandberg, London 1955.
6 D. Lewis-Williams, T. Dowson, Images of power: understanding Bushman rock
art, Johannesburg 1989, s. 4-8.
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Bushmen as a reflection of their life and thought” oraz Believing and seeing:
symbolic meaning in Southern San Rock paintings8. Ostatnia z wymienio-
nych, cho¢ zostata opublikowana w roku 1981, byla praca gotowa juz w roku
1977. Na jej podstawie rok pdzniej Lewis-Williams doktoryzowat sie. Wsp6l-
nymi cechami obu prac byto odejscie od globalnych teorii, w stylu magii
towieckiej, i skupienie sie na mozliwo$ci wnikniecia w symboliczng sfere tej
sztuki naskalnej przez pryzmat lokalnej tradycji kulturowej. Pod wzgledem
tre§ciowym oznaczalo to zwrot ku etnografii Buszmenodw, a z perspektywy
metodologicznej do teorii antropologicznych koncentrujacych sie¢ na sym-
bolicznym wymiarze ludzkich dzialan. Tutaj nalezy poczynic¢ kolejng uwage
zwigzang z globalnym dyskursem interpretacyjnym w sferze sztuki naskal-
nej potowy wieku XX. W tym czasie coraz §mielej do warsztatu badawcze-
go przenikac zaczely idee strukturalizmu i analizy semiotycznej. Byty one
naukowym remedium na watpliwe manipulowanie analogiami etnograficz-
nymi. Je$li nie mozemy wskaza¢ zasadnych analogii z kulturami spotecz-
nosci plemiennych, powiedzieliby strukturalisci, to wszelkie dociekania
na temat znaczenia pradziejowej sztuki naskalnej powinny by¢ zarzucone
jako nienaukowe. Jezeli jednak przyja¢, ze dzialania ludzkie sa nastawione
na komunikowanie, to proces komunikowania rzadzi si¢ okreslonymi pra-
wami. To zatem, co mozna ewentualnie postulowa¢, to préby odkrywania
(definiowania) okreslonych struktur w przekazie graficznym. Stwierdzenie
powtarzalno$ci okreslonych relacji motywdéw w sztuce mogto by¢ kluczem
do twierdzenia, Ze sztuka taka jest generowana okre§lonym kodem, ktérego
natury nalezatoby szuka¢ w kulturze badanego systemu. Spoérod studiow
w tym duchu najwiekszy rozgtos zyskata analiza sztuki jaskiniowej autor-

stwa Andre Leroi-Gourhana®. Odrzuciwszy metode analogii etnograficznej,

7 P. Vinicombe, People of the eland: rock paintings of the Drakensberg Bushmen
as a reflection of their life and thought, Pietermaritzburg 1976.

8 D. Lewis-Williams, Believing and seeing: symbolic meaning in Southern San
Rock paintings, London 1981.

9 A. Leroi-Gourhan, Religie prehistoryczne, ttum. I. Dewiz, Warszawa 1966;
idem, The art of prehistoric man in Western Europe, London 1968.
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jako nieuzasadniong metodologicznie, Leroi-Gourhan przeanalizowal kilka-
dziesiat jaskin paleolitycznych pod katem dystrybucji poszczegdlnych moty-
wow wzgledem okreslonych partii jaskin oraz wzajemnych relacji, w jakich
wystepuja poszczegolne motywy tak w malarstwie jaskiniowym, jak i za-
bytkach sztuki mobilnej, co doprowadzito go do wniosku, ze w tym chaosie
jaskiniowych wizerunkéw kryje si¢ glebsza myél strukturyzowana opozycja
pomiedzy pierwiastkiem meskosci i zefisko$ci, ktére graficznie moga si¢ ma-
nifestowaé w réznych formach graficznych.

Ten zwrot ku strukturze byl znamienny w skutkach - studia semantyczne
znalazly sie w impasie. Interpretacje bazujace na etnografii staty sie podejrzane
iz gruntu uznane za nienaukowe. Pierwsze studia strukturalistyczne w Afryce
potudniowej réwniez bylty prowadzone w tym duchul®. Ale pokusa wniknie-
cia w semantyczng sfere wizerunkéw okazala sie silniejsza anizeli teoretyczna
wyktadnia metodologii strukturalistycznej. Ta ostatnia opierata si¢ oczywi-
$cie na zalozeniu, ze sztuka naskalna (praktycznie w skali globalnej) powstata
w czasach stricte prahistorycznych i zaistniaty dystans czasowy dyskwalifikuje
wszelkie analogie, gdyz kultura jest fenomenem bardzo dynamicznym i cia-
gle ulegajacym zmianom. Taka sytuacje do tej pory zakladano takze w Afryce
potudniowej. Ale co bytoby, gdyby si¢, ze okazalo, ze sztuka naskalna tego re-
gionu wcale nie powstata tysigce lub setki lat temu, ale ze zachowaly si¢ zZrodia
mowigce o przetrwaniu wiedzy o tej sztuce w kulturze rdzennych mieszkancéw
lub nawet jeszcze niedawno zyly osoby, ktére byty §wiadkami wykonywania
malowidel na skatach?

Zwrocenie sie ku etnografii w Afryce potudniowej warunkowane tez bylo
naturalnymi pytaniami kreowanymi przez badania. Zestawienia statystyczne,
a wiec procedury majace zapewnic postulowany scjentystyczny obiektywizm
dowodzity, zZe gtéwnym motywem tamtejszej sztuki naskalnej byta antylopa
eland.

10 D. Lewis-Williams, The syntax and function of the Giant’s Castle rock-paintings,
»South African Archaeological Bulletin” 1972, No 27, s. 49-65; idem, Super-
positioning in a sample of rock paintings from the Barkly East district, ,South
African Archaeological Bulletin” 1974, No 29, s. 93-103.
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IL. 1. Antylopa eland w buszmenskich malowidtach naskalnych w schronisku Game Pass
w Gérach Smoczych (Drakensberg), RPA (fot. A. Rozwadowski)

Nie korespondowatlo to jednak z danymi wykopaliskowymi, ktére wskazy-
waly, ze antylopa ta nie byta podstawa diety lokalnych spofeczno$ci w pradzie-
jach. Zaktadana wczesniej oczywistos¢, iz przedstawiano to, na co polowano,
musiata stang¢ pod znakiem zapytania. Jesli nie byta gtéwnym Zrédiem pozy-
wienia, to jaka role eland mogta odgrywac? To pytanie musiato skierowaé uwage
ku duchowej sferze kultury Buszmenow.

Analizy wierzen buszmenskich pokazaly, ze eland to zwierze o specjalnej po-
zycji symbolicznej. Jest najwiekszym rezerwuarem poteznej mocy n/um, ktdra
w dalszej kolejnosci jest niezbedna do wielu zabiegéw magiczno-rytualnych, stad
tez szczegolnie pozadana. Dokumentacje wierzen buszmenskich Afryka potu-
dniowa zawdzig¢cza pracy niemieckiego jezykoznawcy Wilhelma Bleeka (1827-
1875), ktory przybyl tutaj w 1855 r. i do konca swoich dni prowadzit intensywna
dokumentacje tradycyjnej kultury Buszmenodw, w duzej czesci we wspolpracy
z Lucy Loyd, ktéra prace te kontynuowata takze po jego $mierci. Owocem ich ba-
dan jest ponad 12 tysiecy stron opisoéw rytualéw, mitow, stownictwa i osobistych
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historii Buszmen6wll. W tym samym czasie nastapito tez pewne zdarzenie, ktére
z perspektywy historii mozemy oceni¢ jako przefomowe. Mianowicie w 1874 r. Jo-
seph Millerd Orpen opublikowatl w ,,Cape Monthly Magazine” kilka malowidet
naskalnych, ktére pokazal mu czlonek plemienia San o imieniu Qing, dodatkowo
udzielajac ustnego objasnienia ich znaczenial2. Interpretacja Qinga byta zaskaku-
jaca. Postacie z glowami antylopy okreslit mianem czarownikéw pochlonietych
tancem, ktorzy pod woda mieli poskramiac antylopy eland i weze. Zwrodcit szcze-
g0lng uwage na taniec, ktéry miaf byé kontekstem tych rytuatow - trwajacy czesto
cala noc powodowal, ze w czasie jego trwania wielu z uczestnikéow tracito kontakt
z rzeczywisto$cia, popadajgc w co$ w rodzaju ,,obtedu”. Dodatkowg znamienng
cechg 0s6b pochlonietych tym taicem mial by¢ krwotok z nosa. Zaskakujace bylo
to, ze opis ten nie pokrywat sie z tym, co mozna byto zobaczy¢ na skale. Opisywane
postacie ludzkie nie krwawily z nosa, a zwierze, ktére owi czarownicy poskramiali
(na malunkach jakby ciagnac je za pomoca liny), bardziej przypomina hipopota-
ma, anieantylope, ajuz w zadnym wypadku wezal3. Artykut Orpena wywarl duze
wrazenie na Bleeku, ktory pokazal opublikowane tam ilustracje innym Buszme-
nom pracujgcym w jego gospodarstwiel4. Objasnienie jakie otrzymat od jednego
z nich, o imieniu Didlkwain, bylo bardzo podobne do tego, ktérego Qing udzielit
Orpenowi (Didlkwain nie byt §wiadom informacji, jakie znalazty sie w komen-
towanym artykule, stad jego objasnienie nie moglo by¢ przez nie inspirowanel!?).

Zagadkowego ,weza” Didlkwain okreslil mianem ,wodnej krowy” lub ,,czego$

11 D. Lewis-Williams (ed.), Stories that float from afar. Ancestral folklore of the San
of Southern Africa, Cape Town 2000, s. 1-41; J. Deacon, T. Dowson (eds.), Voices
from the past: /Xam Bushmen and the Bleek and Lloyd collection, Johannesburg 2000.

12 J. M. Orpen, A glimpse into the mythology of the Maluti Bushmen, ,,Cape Mont-
hly Magazine” 1874, No 9 (49), s. 1-13.

13 Zob. A. Rozwadowski, Obrazy..., ryc. 12.

14 Aby moc lepiej studiowal jezyk buszmenski Bleek wynegocjowal u lokalnych
wladz zwolnienie z wigzien grupy Buszmenodw, ktérym pozwolono na zamieszka-
nie w jego gospodarstwie. Cho¢ oficjalnie mieli status stuzacych, Bleek traktowat
ich z pelnym respektem. Zob. D. Lewis-Williams (ed.), Stories that float from afar....

15 D. Lewis-Williams, Believing and seeing..., s. 32-33.
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wodnego”16. Caty zestaw wizerunkow thumaczyt natomiast jako przedstawienie
czynnosci sprowadzania deszczu. Nie miat watpliwosci, ze przedstawione oso-
by to Buszmeni zajeci ,zaklinaniem zwierzecia deszczowego”. Byl takze w stanie
udzieli¢ dokladnego wyjasnienia pewnych szczegdtéw — sposrdd ,,czarownikéw”
wskazal na tych najblizej ,wodnej krowy” jako najsilniejszych moca, gdyz trzymali
oni w dtoniach magiczng roéline ,buchu” (ang. boochoo lub buchu)\’. Zaden z in-
formatoréw nie miat zatem watpliwosci, ze malowidta tacza si¢ z konceptami wody
i deszczu. Dlaczego jednak ,,waz” Qinga byl ,,.krowa deszczows” dla Didlkwaina?
W mitologii Buszmendéw deszcz czesto byl personifikowany pod postaciami roz-
nych zwierzat. Mogty to by¢ weze, z6twie, ryby, jaskoétki badz zaby. Prawdopodob-
nie istotne dla Qinga byto to, ze bylo to zwierze deszczowe, rzeczywisty gatunek
nie byt dlan najwazniejszy, istotniejsza byta ,,funkcjonalna” identyfikacja zwierze-
cia. Nalezy takze zauwazy¢, ze objasnienie Qinga byto jeszcze ttumaczone przez
dodatkowg osobe, ktéra dopiero przekazywata jego stowa Orpenowi. Ten posredni
interpretator mogt postuzy¢ sie w tym kontekscie wtasnymi (z tradycji ludu Sotho
lub Xhosa) wierzeniami o ogromnym wezu zamieszkujgcym rzekil8. Glebsza ana-
liza wierzen buszmenskich pokazuje ponadto, ze waz byt jednym z wazniejszych
symbolicznych wcielen deszczul®.

Komentowany taniec okazal si¢ kluczem do zrozumienia kontekstu symbo-
licznego kultury Buszmendw, a pewne jego niuanse takze do identyfikacji tegoz
rytuatu w sztuce naskalnej20.

16 D. Lewis-Williams, Ethnography and iconography: aspects of southern San
thought and art, ,Man” 1980, No 15, s. 470.

17 Ibidem.

18 Ibidem; por. D. Lewis-Williams, S. Challis, Deciphering ancient minds: the my-
stery of San Bushmen rock art, London 2011, s. 115-120.

19 A. Hoft, The water snake of the Khoekhoen and /Xam, ,South African Archae-
ological Bulletin” 1997, No 52, s. 21-37; T. Dowson, Rain in Bushman belief,
politics and history: the rock-art of rain-making in the south-eastern mountains,
southern Africa, [w:] C. Chippindale, P. S. C. Ta¢on (eds.), The archaeology
of rock-art, Cambridge 1998, s. 73-89.

20 D. Lewis-Williams, T. Dowson, Images of power...; D. Lewis-Williams, S. Chal-
lis, Deciphering ancient minds..., s. 51-72; D. Lewis-Williams, D. Pearce, The so-
uthern San and the trance dance: a pivotal debate in the interpretation of San
rock paintings, ,,Antiquity” 2012, No 86, s. 696-706.
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Il 2. Buszmenskie malowidto naskalne ukazujace rytuat tafica uzdrawiajgcego. Lonyana Rock
(zob. il. 3), Géry Smocze (Drakensberg), RPA (fot. A. Rozwadowski)

IL. 3. Autor przy skale znanej jako Lonyana Rock - malowidta te ukazujeil. 2
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W notatkach Orpena odnajdujemy informacje, ze 6w taniec znany byt jako
moqoma, czyli ,taniec krwi”. Osoba odgrywajaca gtéwna role w tym rytuale
zwykla wprawiac sie w trans, ktdrego fizjologiczna reakcja byto wlasnie nie-
kontrolowane krwawienie z nosa. Prawdopodobnie najwczesniejsza dokumen-
tacje tego rytuatu stanowi jego opis sporzadzony w roku 1846 przez dwoch
francuskich misjonarzy, ktorzy wlasnie taka etymologie terminu mogoma po-
dali2l. Nalezy przyjac, ze to do tego zjawiska odnosit sie Qing méwiac o oso-
bach, u ktérych krwotok z nosa wywolany byt tanicem mogoma. Ten subtelny
szczegot okazal si¢ waznym tropem. Nakazat skoncentrowa¢ uwage na osobie
o szczegblnych wlasciwosciach i szczegdlnej wiedzy, jak ta mocg manipulo-
wac. Etnograficzne dokumentacje wspdltczesnych rytualéw Buszmenéw !Kung
z Kalaharii ujawniajg liczne analogie miedzy tymi obrzedami a rytualami
utrwalonymi w najwcze$niejszych dokumentacjach etnograficznych z prze-
tomu wiekéw XIX i XX22. Zestawienie chronologiczne (wiek XX i XIX) oraz
przestrzenne (od Kalahari po poludnie Afryki) etnograficznych opiséw rytu-
alizmu buszmenskiego pokazalo, ze rytual tanca ,,uzdrawiajacego” stanowit
panbuszmenska forme kulturowa. Koncentrowat on calg lokalng spolecznos¢.
Bez wzgledu na to kto byt poddany ,leczeniu”, w rytuale udzial brali wszy-
scy, a moc aktywowana przez uzdrawiacza miata zdolno$¢ przenikania wielu
0s6b. Nadzwyczajna moc n/um udzielata sie wszystkim. W niej tkwilo zrédto
przywracania zdrowia, ochrony i dobrobytu kazdego uczestnika ceremonii. N/
um(n/om) w opinii IKung byla bytem samoistnym, aczkolwiek jej poskromienie
wymagalo szczegolnych umiejetnosci?3.

Kiedy u$éwiadomiono sobie, ze centralng postacia tej ceremonii byta oso-
ba wstepujaca w stan transu, zaczeto rozumied tez inne poczatkowo niejasne
okreslenia buszmenskich informatoréw. Stowa Qinga o umierajacych i ozy-

21 F. G. Butler, Nose-bleed in shamans and eland, ,,Southern African Field Archae-
ology” 1997, No 6, s. 82-87.

22 P. Jolly, Dancing with two sticks: investigating the origin of a southern African
rite, ,South African Archaeological Bulletin” 2006, No 61, s. 172-180.

23 R. Katz, Education for transcendence: !Kia-healing with the Kalahari !Kung,
[w:] R. B. Lee, I. DeVore (eds.), Kalahari hunter-gatherers: Studies of the IKung
San and their neighbours, Cambridge & London 1976, s. 281-301.
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wajacych uzdrawiaczach-czarownikach bedacych pod woda zaczety nabiera¢
sensu. Wymagalo to zmiany wyobrazenia o tym jak tresci w sztuce naskalnej sa
komunikowane. Nalezalo bowiem przyja¢, ze wizerunki naskalne nie sa literal-
nym zapisem zdarzen dnia codziennego, ale raczej kumulacjg form, ktére my
zwykli$my okreéla¢ metaforami. Zaczeto zatem odkrywac diametralnie inng
wizje buszmenskiej sztuki naskalnej wzgledem tej, ktéra proponowal jeszcze
nie tak dawno ojciec badan sztuki jaskiniowej Abbe Breuil. Zglebienie doku-
mentacji wierzen buszmenskich pozostawionej przez Bleeka i jego spadkobier-
cow nakazuje widzie¢ w umieraniu czy byciu pod woda metaforyczne ekspresje
doswiadczenia transowego. Z perspektywy miedzykulturowej okazuje si¢ po-
nadto, ze metafor takich nie trzeba traktowac jako specyficznie buszmenskich,
naleza one bowiem do uniwersalnego leksykonu do$wiadczen oséb ekspe-
rymentujacych ze stanami §wiadomosci. Za najlepszych specjalistéw od od-
miennych stanéw §wiadomosci od dawna uwazano szamanéw. Odnalezienie
analogicznych opiséw ich do§wiadczen w roznych czesciach §wiata prowadzi
do konkluzji, ze s one generowane fizjologicznie. To typowe reakcje ludzkie-
go organizmu na ekstatyczne stany transu. W kulturze buszmenskiej odkryty
zatem zostal swego rodzaju ,,naturalny” kod, ktory stat sie nowym kluczem
do czytania buszmenskiej sztuki naskalne;.

Ta nowa optyka patrzenia na sztuke buszmenska stata sie impulsem do kry-
tycznej refleksji nad rozumieniem sztuki naskalnej w skali globalnej. Badania
te, przypomnijmy, zderzaly si¢ z postulowang negacja wartosci poznawczej zr6-
del etnograficznych do interpretacji sztuki naskalnej, na co remedium miat by¢
strukturalizm. Lewis-Williams byt tym badaczem, ktéry nie tylko zbudowat
nowg szkote interpretacji sztuki potudniowoafrykanskiej, ale przyczynit sie
zasadniczo do zmiany rozumienia sztuki naskalnej w skali globalnej. Na tym
etapie badan jego propozycja metodologiczng bylto zaproponowanie nowator-
skiego modelu czytania sztuki naskalnej. Jak stwierdzil w jednym z artykutéw,
studia nad sztukg naskalng muszg przej$¢ od syntaktyki do semantyki24. War-

stwa znaczeniowa nie moze zosta¢ zignorowana i cho¢ w licznych przypadkach

24 D. Lewis-Williams, The syntax and function..., s. 64.
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moze jawi¢ sie jako bardzo trudna do uchwycenia, to jednak to ona winna
stanowi¢ kierunek badawczy. Celem studiéw nad sztukg naskalng winno by¢
zblizenie si¢ do znaczenia danej sztuki - czy to sensie semantycznym czy tez
spotecznym?2>.

Nowy sposob czytania sztuki naskalnej zaczat funkcjonowaé pod mianem
»modelu metaforycznego”. Gdyby uja¢ to w kategoriach semiotycznych, to isto-
ta takiego czytania jest rozpoznanie tekstu kultury przez pryzmat facznikow
pomiedzy réznymi (z naszej perspektywy), odrebnymi jej sferami - mitem,
sztuka, rytualem. Owymi tgcznikami sg metafory, ktére jednoczg te wszystkie
sfery. Oczywisto$¢ ikonograficzna nie moze by¢ czyms, co zadowala badacza.
Przeciwnie, oczywistos¢ sztuki jest zazwyczaj pozorna (czego $wiadomos$¢ ma
przeciez kazdy studiujacy sztuke), naszym celem jest wiec okreslenie, jak sztuka
taczy sie ze §wiatem. Wida¢, ze inspiracjg dla tej szkoty byta nie archeologia jako
taka, ale refleksja antropologiczna. W wykladni ,modelu metaforycznego” ba-
dacz zawsze musi mie¢ §wiadomos¢, iz podobienstwa kry¢ sie¢ moga w rzeczach
na pozér niepodobnych, Ze podobienstw szukaé nalezy nie tylko na ptaszczyz-
nie formalnej, ale - jesli to mozliwe - gtéwnie na plaszczyznie symbolicznej.
To zaproszenie do poszukiwania ,niewidzialnych” powigzan kryjacych sie
pod powierzchnig nie tylko sztuki, ale takze mitu i rytuatu. Symbolizm jest
tutaj pogodzony z semiotycznym rozumieniem kultury. Lewis-Williams méwi
bowiem, ze artysta operuje znakami przekraczajacymi granice systemu znakow
jego wytworu artystycznego. To znaki, ktdre rozciagaja si¢ daleko poza system
jego dziatalnosci artystycznej. Naszym celem jest rozpoznanie tych — przenika-
jacych rézne sfery kultury - relacji, ktére same w sobie tworza bardziej spdjny
system, znacznie mniej liczny od znakéw, ktérymi dany system operuje. Bazg
tych relacji sa polgczenia natury metaforycznej, ktére w przypadku potudnio-
woafrykanskim dotyczyly relacji w ramach systemu sztuki naskalnej oraz po-

miedzy sztuka i innymi ekspresjami systemu wierzen i warto$ci ludéw San.

25 D. Lewis-Williams, Monolithism and polysemy: Scylla and Charybdis in rock art
research, [w:] K. Helskog (ed.), Theoretical perspectives in rock art research, Oslo
2001, s. 23-39.
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U podstaw ustrukturyzowania buszmenskiej sztuki naskalnej leza zatem me-
tafory i halucynacje stanowigce ogniwa faczace sztuke z okreslonymi mitami
irytuatami, a ich Zrédtem jest zespot wierzen zwigzanych z doswiadczeniem
transowym?26.

Rozpoznanie transowego kontekstu tafica uzdrawiajacego w kulturze
Buszmenodw stalo sie przyczynkiem do kolejnych pytan. Jesli sztuka wyrazata
doswiadczenia szamanskie, to czy do$§wiadczenia takie moga mie¢ i inne kon-
sekwencje dla ich graficznych ekspres;ji? Co si¢ dzieje z cztowiekiem w stanie
transu? Jesli s to reakcje uniwersalne, tj. determinowane biologicznie, to prze-
ciez winny znalez¢ swoje odzwierciedlenie takze w sztuce buszmenskiej. Oka-
zalo sig, ze studia etnograficzne, ale i z zakresu neuropsychologii, oferuja cieka-
wa perspektywe. Trans implikuje bowiem halucynacje somatyczne, stuchowe
iwzrokowe. Kazde z nich moga przekladac si¢ na ekspresje graficzne. W sztuce
taczonej z tradycjg buszmenska zaczeto odnajdywac wiele wizerunkow, ktore
mozna bylo wyttumaczy¢ wlanie tym ,,naturalnym modelowaniem”. Niereali-
stycznie wydtuzone ciata 0s6b mogly by¢ ekspresja czesto komentowanego ana-
logicznego wrazenia transowego. Bycie pod woda, a wiec rozpoznana wczeéniej
metafora transu, prawdopodobnie bylo wrazeniem stymulowanym takze przez
halucynacje stuchowe - styszalny szum w czasie transu byt analogiczny do wra-
zen dzwiekowych doznawanych przez osobe¢ znajdujaca sie pod woda.

Najciekawiej jednak prezentowaly sie opisy halucynacji wzrokowych. Oka-
zalo sie bowiem, ze oprocz halucynacji tematycznych osoba w transie zwykta
widzie¢ wielorakie obrazy geometryczne w postaci kregéw, form owalnych, linii
falistych i zygzakowatych, ktore s generowane przez centralny uktad nerwowy.
Jako takie nalezg zatem do naturalnych reakcji wzrokowych na zmienione stany
$wiadomosci. Gerardo Raichel-Dolmatoff wykazal ponadto, Ze te obrazy entop-
tyczne stanowig wazny komponent sztuki Indian Tukano z rejonu Amazonii,

wlasnie dlatego, Ze s3 uwazane za obrazy widziane w innym (tj. duchowym)

26 D. Lewis-Williams, J. Loubser, Deceptive appearances: a critique of southern
African rock art studies, ,,Advances in World Archaeology” 1986, No 5, s. 251-
289.
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$wiecie?”. Stad ich szczegdlna waloryzacja kulturowa. To sg obrazy, ktére wi-
dzimy kiedy pijemy yajé - odpowiadali Indianie Tukano na pytanie, co te wzo-
ry przedstawiaja?8. Analogiczny przypadek stanowi wizyjna tworczo$¢ Indian
Huiczoli z Meksyku?2®. Majgc to na uwadze, zaczeto ponownie przygladaé sie
naskalnym malowidfom buszmenskim. I réwniez w tym przypadku reguta owa
zaczela sie potwierdzad. Liczne motywy geometryczne, nie majgce realnych od-
powiednikow w §wiecie buszmenskim, wystepowaly w tych kompozycjach, co
do ktérych istnialy ikoniczne przestanki, aby twierdzi¢, ze malowidta te ,,ko-
mentujg” do$wiadczenia transu. Byl to moment, kiedy analiza sztuki afrykan-
skiej ponownie data asumpt do sformulowania teorii, ktdrej potencjat ekspla-
nacyjny wykroczyl poza kontynent afrykanski.

Tym razem problem siegnal najbardziej spektakularnej i by¢ moze najbar-
dziej intrygujacej sztuki w dziejach czlowieka, tj. paleolitycznego malarstwa ja-
skiniowego zachodniej Europy. Malowane i ryte wizerunki stworzone kilkana-
$cie tysiecy lat temu od ponad wieku stanowig jedng z najbardziej frapujacych
zagadek. Probowano je wyjasnia¢ w duchu teorii magii fowieckiej, ptodnosci,
pdiniej (wspominanego powyzej) strukturalistycznego miogramu, a jeszcze
wczeséniej jako sztuke dla sztuki pozbawiong jakiegokolwiek znaczenia sym-
bolicznego. Tematyka tej sztuki zdominowana jest przez wizerunki zwierzat,
ale istotnym jej komponentem ,tematycznym” sg liczne motywy nieikoniczne,
okreslane mianem znakdw geometrycznych lub abstrakcyjnych. Kiedy zesta-
wiono je z dotychczas rozpoznanymi obrazami entoptycznymi okazalo sie,
ze podobienstwa sa zaskakujace. To co Abbé Breuil uwazal za putapki na duchy,
Leroi-Gourhan za symbole pierwiastka meskiego lub zenskiego, a inni za rze-
czywiste przedstawienia ro$lin39, okazalo sie znacznie bardziej podobne do re-

27 G. Reichel-Dolmatoft, Beyond the Milky Way: hallucinatory imagery of the Tu-
kano Indians, Los Angeles 1978.

28 G. Reichel-Dolmatoff, The cultural context of an aboriginal hallucinogen: Beni-
steriopsis Caapi, [w:] P. T. Furst (ed.), Flesh of the Gods. The ritual use of hallu-
cinogenes, New York 1972, s. 104.

29 C. Boyd, Rock art of the Lower Pecos, Collage Station 2003, s. 102-105.

30 A. Rozwadowski, Obrazy..., s. 99-120.
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jestrowanych klinicznie i etnologicznie obrazéw entoptycznych. Te dodatkowo
zostaly zestawione z analogiczng grupa motywow sztuki naskalnej Indian Coso
z potudniowo-zachodnich rejonéw Ameryki Péinocnej, co do ktdrej rowniez
zebrano przekonujace dane etnograficzne sugerujace, ze doswiadczenia wizyj-
no-transowe stanowity jeden z wazniejszych kontekstow tworzenia tej sztuki3L.
Ten entoptyczny trop legt u podstaw zbudowania nowej propozycji wyjasnienia
genezy sztuki paleolitycznej32. Szybko zyskata ona miano modelu neuropsy-
chologicznego lub bardziej popularnie ,,hipotezy szamanskiej”. Stanowi ona
fuzje refleksji na temat metaforycznego czytania sztuki naskalnej z refleksja
nad transowymi uwarunkowaniami ekspresji graficznych. Stad sumarycznie
podejscie do sztuki naskalnej wypracowane w Afryce potudniowej mozemy
okresli¢ mianem etnograficzno-neuropsychologicznego. Nowej optyce patrze-
nia na ,,znaki” wjaskiniach paleolitycznych towarzyszylo takze wiele refleksji
na temat motywow ikonicznych, a wiec zwierzecych i ludzkich oraz ich relacji
do kontekstu miejsca. Tyczylo to pytania, dlaczego sztuke te tworzono w ja-
skiniach. Opisywanie w szczegdtach modelu neuropsychologicznego zajetoby
zbyt wiele miejsca, a poniewaz mozna sie z nim zapozna¢ nie tylko w orygina-
le, ale i w opracowaniach dostepnych w jezyku polskim33, ogranicze si¢ tutaj
do niektdérych implikacji tej propozycji.

Po pierwsze stara si¢ ona wyjasnic¢ geneze i funkcje tej pierwszej sztuki
w dziejach cztowieka. Interpretacja paleolitycznej sztuki jaskiniowej zajmuje
miedzy innymi tak wazne miejsce w dyskursie humanistycznym, gdyz dotyka
pierwocin ludzkich zdolnosci kognitywnych i moze by¢ podstawa do wnio-
skowania o poczatkach zachowan symbolicznych cztowieka. Przyjecie,
iz sztuka ta w okreslonej swojej czgsci powstawata w kontekstach zwigzanych

31 D. S. Whitley, Shamanism and rock art in far western North Americ, ,Camb-
ridge Archaeological Journal” 1992, No 2 (1), s. 89-113; idem, The art of the sha-
man: rock art of California, Salt Lake City 2000.

32 D. Lewis-Williams, T. Dowson, The signs of all times: entoptic phenomena
in Upper Paleolithic art, ,Current Anthropology” 1988, No 29 (2), s. 201-245.

33 J. Clottes, D. Lewis-Williams, Prehistoryczni szamani. Trans i magia w zdobio-
nych grotach, Warszawa 2009; A. Rozwadowski, Obrazy..., s. 213-242.
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z eksperymentowaniem spektrum §wiadomosci implikuje zatem hipoteze,
ze praktyki szamanskie lezaly u zrédet kreatywnych zdolnosci Homo sapiens.
Stad wykladnia Lewisa-Williamsa nie jest ograniczona do interpretacji samej
ikonografii jaskiniowej, ale stanowi dalej idaca propozycje funkcjonowania tej
sztuki w kulturze. Przyjmujac fenomenologiczng definicje szamanizmu34 kta-
dzie ona nacisk na transowe uwarunkowania tych praktyk. I tak, w odniesieniu
do pytania o to, jak to sie stato, ze ludzie posiedli zdolno$¢ przedstawiania,
Lewis-Williams odpowiada, ze nie Iaczy si¢ to z ewolucja mysli, jakby dojrze-
waniem do tego, aby zacza¢ tworzy¢ przedstawienia, ze nie bylo to zwigzane
z jakas forma geniuszu lub talentu. Obrazéw jako takich czlowiek nie wymyslit
- po prostu odkryl je w swoim umysle, a do tego odkrycia doprowadzito go
eksperymentowanie z transem. Te obrazy byty niejako w naszych gtowach - po-
trzeba bylo tylko tej specyficznej okoliczno$ci, aby je zobaczy¢. Geneza sztuki
winna by¢ zatem rozumiana jako zmaterializowanie wizji. W formie plastycz-
nej odtworzono to, co zobaczono w umysle. W odniesieniu do miejsca Lewis-
-Williams argumentuje, ze jaskinia pelnita réwnie wazna funkcje jak wizerun-
ki w jej wnetrzu, a to z powodu dostrzezonego podobienistwa naturalnej formy
jaskini do czesto relacjonowanej wizji tunelu generowanej przez moézg w sta-
nach zmienionej $wiadomosci. Podrézowanie tunelem to watek bogato opisany
zaréwno w do$wiadczeniach klinicznych, jak i wizjach szamanskich. W formie
jaskini odkryto naturalne podobienstwo do wyobrazeniowego tunelu, a wejécie
do niej oznaczalo wejscie do tegoz tunelu, a wigc innego $wiata3>. Stad zapewne
waga samej jaskini w paleolicie. Spotkanie wizerunkéw w jaskiniach winno
dlatego by¢ rozumiane jako spotkanie istot zamieszkujacych t¢ inng rzeczywi-
sto$¢. Zauwazona juz dawno, powtarzajaca si¢ cecha wizerunkoéw jaskiniowych

polegajaca na wykorzystywaniu przez ,,artystow” naturalnych cech powierzch-

34 Zob. A. Rozwadowski, Obrazy..., s. 276-281; idem, Shamanism, rock art and hi-
story: implications from a Central Asian case study, [w:] B. W. Smith, K. Hel-
skog, D. Morris (eds.), Working with rock art: recording, presenting and under-
standing rock art using indigenous knowledge, Johannesburg 2012, s. 192-204.

35 D. Lewis-Williams, Conceiving God. The cognitive origin and evolution of reli-
gion, London 2010.

56



Powrdt do afrykaniskosci” w interpretacii potudniowoafrykanskiej sztuki naskalnej...

ni skalnych mogta by¢ zwiagzana z naturalnym dazeniem do ,,odkrycia” zwie-
rzat w jaskini. Sq one symbolicznie i dostownie wpisane w jaskinie, czasem
jakby wedrujac po jej $cianach lub z nich si¢ wytaniajac. Eksperymenty z od-
miennymi stanami §wiadomosci mogly prowadzi¢ do odkrycia innego $wiata,
$wiata niepostrzegalnego, ale ze wzgledu na powtarzalnos¢ tych wizji uznanego
za $wiat realny. Jesli tak, to musialo zaistnie¢ zapotrzebowanie na specjalistow
potrafigcych bezpiecznie przenika¢ do tego $wiata, a wigc 0séb, ktoére dzi$ po-
wszechnie okreslamy mianem szamandw. Eksploracja jaskini mogla wiec by¢
powtdrzeniem eksploracji innego $wiata w czasie transu. Wszystko to prowadzi
do dalszej fundamentalnej konkluzji - do§wiadczenia transowe staly sie zaczy-
nem wykrystalizowania si¢ mysli o innym $wiecie, a wiec religii. W tym sensie
szamanizm stanowilby pierwotna religie. Naturalne reakcje organizmu na stan
transu legly tez u podstaw wyobrazenia o tréjstrefowej strukturze tego $wiata
- zaidee $wiata gérnego bylyby odpowiedzialne powszechne (transowe) wraze-
nia unoszenia si¢ i wzlatywania do gory, a $wiat podziemny bylby stymulowany
niemniej powszechnym odczuciem podrézowania mrocznym tunelem (ktére-
go powszechna konceptualizacja w roznych wierzeniach stata si¢ 0§ lub drzewo
$wiata). Posrednia strefa dnia codziennego w naturalny spos6b winna zatem
by¢ skonceptualizowana jako znajdujaca si¢ posrodku.

Szamanizm w studiach Lewisa-Williamsa stat si¢ kluczowym watkiem,
ktéry umozliwit mu nie tylko nowy wglad w pierwsza sztuke i poczatki religii,
ale okazat si¢ tez inspiracja do proby innego wyjasnienia genezy rewolucji neoli-
tycznej36. To co sie uwaza za esencje tej rewolucji, a wiec zmiany w sferze ekono-
miczno-gospodarczej, czyli udomowienie zwierzat oraz uprawa roslin, mogty
by¢ wrecz produktem ubocznym przemian, jakie miaty si¢ dokona¢ w zakre-
sie wierzen i religii. Lewis-Williams i Pearce argumentuja, ze takie kluczowe
wynalazki neolityczne jak budowle mieszkalne oraz udomowienie zwierzat,
tutaj w szczegdlnosci tura, moga by¢ wyjasnione w kategoriach ich symbolicz-
nych adaptacji do szamanskich koncepcji kosmologicznych. To jakby proces

36 D. Lewis-Williams, D. Pearce, Inside the Neolithic mind: consciousness, cosmos,
and the realm of the gods, London 2005.
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wychodzenia z jaskini, ktdra zostaje zastgpiona innymi formami kulturowymi.
W najwczesniejszych zalozeniach architektonicznych dostrzec bowiem mozna
szamanska percepcje kosmosu, ktory byt materialnym odtworzeniem $wiata
wizyjnego. ,Kreatywno$¢” neolitu polegata zatem na odejsciu od ,,pasywnego”
eksplorowania jaskini, a wigc miejsca zastanego, i przej$ciu do architektonicz-
nych kreacji kosmosu, ktory wczesniej odkryto w jaskini. Religijne koncepty
kosmologiczne zaczeto wyrazaé w strukturach materialnych. Struktura archi-
tektury replikowata kosmos i tak jak w jaskini, réwniez w tym przypadku jej
pierwotna funkcja bylo stworzenie drogi do $wiata nadnaturalnego (zamknie-
tego w stworzonej budowli). Oswajany byt zatem ,,duch”, a nie materia. Do-
tyczy¢ mialo to tez zwierzat, ktérych udomowienie bylo raczej konsekwencja
weczeséniej poczetych wyobrazen o zwierzeciu jako zrédle okreslonej mocy, kto-
ra zaczeto oswajal. ,Posiadanie” zwierzat moglo by¢ w pierwszej kolejnosci
potrzeba symboliczno-rytualnag, a to dlatego, ze eksploracje kosmosu bazowaty
na przewodnikach zwierzecych, tak jak to si¢ dzieje w licznych znanych sza-
manskich kosmologiach. Wraz z bardziej osiadtym trybem zycia budowanie
spolecznej pozycji lideréw spotecznych implikowalo postepujaca rywalizacje.
Moc musiala by¢ poszukiwana w szczegélnie silnych zwierzetach, a tur mogt
odgrywac taka role, na co moze wskazywac jego pozycja w sztuce wczesnego
neolitu na Bliskim Wschodzie. ,Rewolucja neolityczna” byla po prostu koncem
towieckiego $wiata szamanskiego, ktorego wewnetrzne przemiany wyznaczyly
nowe rozwiazania w sferze pozaduchowe;j.

»Szamanistyczna hipoteza” genezy sztuki paleolitycznej byla rozwijana tak-
ze w innych studiach nad sztukg paleolityczna, idacych jednak dalej w zakresie
eksploracji znaczenia do§wiadczenia szamanskiego. David Whitley podjat wy-
zwanie bardziej esencjalnej dekonstrukeji fenomenu doswiadczenia szaman-
skiego ijego zwiazku z pierwsza sztuka3”. Reinterpretacji poddat dawne i za-
rzucone jako nazbyt europocentryczne podejrzenie, ze u genezy do$wiadczen
szamanskich mogta lec okreslona dysfunkcja psychiczna, mianowicie zaburze-

37 D. S. Whitley, Cave paintings and the human spirit: the origin of creativity
and belief, New York 20009.
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nie afektywne-dwubiegunowe, ktérego ,,uboczna” cechg moze by¢ niezwykta
kreatywnos¢ artystyczna. Stawia bardzo frapujaca hipoteze, ze rewolucja sym-
boliczna, jaka si¢ dokonala okolo trzydziesci tysiecy lat temu w zachodniej Eu-
ropie, byta skutkiem mutacji genéw odpowiedzialnych za wystgpienie takiego
zaburzenia psychicznego. Hipoteza bardzo $miata, ale poparta ciekawym ba-
gazem teoretyczno-zrédlowym. A inspiracja dla tak daleko idacych wnioskéw,
zauwazmy, byty wlasnie studia afrykanskie.

Szamanizm niewatpliwie byt najsilniej eksplorowanym globalnie watkiem
o proweniencji potudniowoafrykanskiej. Model neuropsychologiczny rzeczy-
wiscie wywolal ogromne poruszenie intelektualne, ktére miato dwa bieguny
- od skrajnie entuzjastycznego, po skrajnie krytyczny. To prawda, ze czasem
W sposdb zbyt uproszczony chciano postuzy¢ sie tym modelem jako narzedziem
badawczym. Z drugiej strony krytyka czesto byla bardziej emocjonalna anizeli
merytoryczna. Szybko okazalo sig, Ze adaptacja tej wykladni teoretycznej weale
nie jest taka tatwa i tak jak w latach dziewiecdziesiatych ubieglego wieku sza-
manizm byt jednym z czesciej komentowanych tematéw w globalnej dyskusji
nad sztuka naskalna, tak dzisiaj z pewnoscia méwienie o modzie na szamanizm
w studiach nad sztuka naskalng byloby naduzyciem. Wystarczy samo przej-
rzenie publikacji zaréwno ksigzkowych, jak i czasopismowych, aby spostrzec,
ze szamanizm statystycznie nalezy do bardzo rzadko dzi$ poruszanych watkow.
By¢ moze powtoérzyla sie dobrze znana i tatwa do przesledzenia z perspekty-
wy historii badan prawda, ze o wiele fatwiej co$ krytykowa¢, anizeli probowaé
wprowadzac to w zycie i testowa¢. Tak bylo np. z hipotezg o totemicznej naturze
sztuki jaskiniowe;j38.

Wplyw studiéw potudniowoafrykanskich na analize sztuki w innych czgs-
ciach $§wiata ma jednak znacznie dalej idace implikacje, ktérych nie mozna
sprowadzi¢ do ,teorii szamanistycznej”. Na bardzo ogdlnym polu rozwazan
za kluczowe nalezy uznac pokazanie, ze etnografia stanowi nadal ogromny po-
tencjal interpretacyjny dla badan sztuki naskalnej w réznych czesciach §wiata.

38 A. Laming, Skarby w grocie Lascaux, ttum. M. Bibrowski, Warszawa 1968,
s. 115-119.
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W élad za Lewisem-Williamsem zaczgto stopniowo powraca¢ do tego potencja-
tu. Owe powroty odbywaty si¢ w duchu metodologii wytozonej wlasnie przez
wspomnianego autora, ktorej zasadnicze credo mozna zdefiniowa¢ nastepuja-
co: zrédla etnograficzne moga by¢ pomocne dla interpretacji sztuki naskalnej,
ale nie jest tak, ze stanowig one rodzaj matrycy, ktérg mozna przylozy¢ do ba-
danej sztuki. Interpretacji musi by¢ poddana nie tylko sztuka, ale i kontekst
etnograficzny. Kazda kategoria zrédel wymaga interpretacji. Opisy etnograficz-
ne, jesli takowe si¢ zachowaly, muszg by¢ zinterpretowane pod katem jezyka,
ktérym operuja, tak jak stalo si¢ to w przytoczonym wezesniej przypadku busz-
menskim. Liczne owocne aplikacje tej strategii, ktéorym towarzyszyto rozpo-
znanie na nowo lokalnych kontekstéw etnograficznych, dotyczyly kontynentu
amerykanskiego. Wymieni¢ tutaj mozna analizy sztuki naskalnej potudniowe-
go-zachodu USA3, studium identyfikacji kultu pejotlu w potudniowym Teksa-
sie na podstawie badan malowidet naskalnych dolnego dorzecza rzeki Pecos40
czy wizyjnego kontekstu petrogliféw Gor Skalistych rejonu Wyoming w USA%L
Prébe zastosowania tej strategii odnalez¢ mozna i w odniesieniu do sztuki z in-
nych czeéci $wiata, jak na przyktad petrogliféw Azji Srodkowej42.

Jednym z waznych watkow studidow potudniowoafrykanskich zwigzanych
z ,czytaniem” sztuki naskalnej byto zwrécenie uwagi na sama plaszczyzne skal-

na, ktéra mogtla by¢ nie mniej nacechowana semantycznie anizeli same wize-

39 D. S. Whitley, Shamanism and rock art...; idem, Shamanism, natural modelling
and the rock art of far western North America hunter-gatherers, [w:] S. A. Tur-
pin (ed.), Shamanism and rock art in North America, San Antonio 1994, s. 1-43;
idem, Ways of knowing and ways of seeing: spiritual agents and the origins of Na-
tive American rock art, [w:] B. W. Smith, K. Helskog, D. Morris (eds.), Working
with rock art..., s. 179-192.

40 C. Boyd, Pictographic evidence of peyotism in the Lower Pecos, Texas Archaic,
[w:] C. Chippindale, P. S. C. Tagon (eds.), The archaeology of rock-art, Cambrid-
ge 1998, s. 229-246; eadem, Rock art of the Lower Pecos...

41 J. Francis, L. Loendorf, Ancient visions: petroglyphs and pictographs of the Wind
River and Bighorn Country, Wyoming and Montana, Salt Lake City 2002.

42 A. Rozwadowski, Indoiraticzycy - sztuka i mitologia. Petroglify Azji Srodkowej,
Poznan 2003.
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runki na niej namalowane lub wyryte. Ten aspekt $cisle taczyl si¢ z kontekstem
szamanistycznym, ktory doprowadzit do wyciagniecia wniosku, ze skata mogta
petni¢ nie tyle funkcje naturalnego podtoza, ale ze byta rodzajem membrany
pomiedzy $wiatem ludzkim a duchowym, a wizerunki na niej umieszczano
nie przypadkowo, ale z intencjg wkomponowania ich w te cechy skaty, ktére
uwazano za miejsca przej$cia do innej rzeczywistosci. Przyklady afrykanskie3
znalazty swoje odpowiedniki w sztuce amerykanskiej*4, europejskiej paleoli-
tycznej5, europejskiej postpaleolitycznej40, a takze syberyjskiej. Studia sybe-
ryjskie sa ciekawym rozwinieciem tej mys$li, jako ze intencjonalnoé¢ taczenia
wizerunkow naskalnych z naturalnymi cechami powierzchni skalnej stwier-
dzono tam w przyktadach ewidentnie szamanskich#”. Nawigzujac do teoretycz-
nych implikacji tej obserwacji i silnego akcentowania przez Lewisa-Williamsa
koniecznosci wyjscia poza studia czysto syntaktyczne (ale mimo to mozliwosci
wpisania jego strategii w dziedzictwo semiotyczne), czytanie sztuki naskalnej

- tak jak to zostalo zaproponowane w Afryce potudniowej - mozna zdefiniowa¢

43 D. Lewis-Williams, T. A. Dowson, Through the veil: San rock paintings
and the rock face, ,South African Archaeological Bulletin” 1990, No 45, s. 5-16;
J. Hollmann, ‘Swift-people’ therianthropes and bird symbolism in hunter-gat-
herer rock-paintings, western and Eastern cape provinces, south Africa, ,South
African Archaeological Society Goodwin Series” 2005, No 9, s. 21-33; D. Mor-
ris, Snake and veil: the rock engravings of Driekopseiland, Northern Cape, South
Africa, [w:] G. Blundell, C. Chippindale, B. Smith (eds.), Seeing and knowing:
rock art with and without ethnography, Walnut Creek 2010, s. 37-53.

44 D. S. Whitley, Shamanism and rock art...

45 D. Lewis-Williams, The mind in the cave: consciousness and the origins of art,
London 2002, s. 210-214.

46 K. Helskog, From the tyranny of the figures to the interrelationship between
myths, rock art and their surfaces, [w:] G. Blundell, C. Chippindale, B. Smith
(eds.), Seeing and knowing..., s. 37-53; T. Lodeen, Prehistoric explorations
in rock: investigations beneath and beyond carved surfaces, [w:] B. W. Smith,
K. Helskog, D. Morris (eds.), Working with rock art..., s. 99-109.

47 A. Rozwadowski, Shamanism in indigenous context: interpreting the rock art
in Siberia, [w:] J. McDonald, P. Veth (eds.), A companion to rock art, Oxford-
Chicester 2012, s. 455-471.
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jako czytanie, ktére musi uwzgledniad trzeci wymiar tekstu*s, w ktérym skata
jest owym trzecim wymiarem. Komentujac ten aspekt nalezy jednak zauwazy¢,
ze semantyczno$¢ skaly i jej cech sugerowana bylta wczeéniej w niezaleznych
studiach, czego doskonalym przykladem jest studium kanadyjskich petrogli-
fow w Peterborough przez pryzmat mitologii algonkinskiej*.

Dzi$ potudniowoafrykanskie studia nad sztukg naskalng stanowig juz pew-
na klasyke, na ktorej uksztattowalo si¢ okreslone grono badaczy (szczegélnie
mlodszego pokolenia), ktdra stala sie tez inspiracjg dla juz doswiadczonych
naukowcow. Méwienie o szkole potudniowoafrykanskiej z pewnoscig nie jest
naduzyciem. Jej wptywy sa widoczne w studiach pétnocnoamerykanskich, eu-
ropejskich - zaréwno w odniesieniu do sztuki jaskiniowej, jak i postpaleoli-
tycznej, szczegdlnie rejonu Skandynawii, w pewnym stopniu w Australii, Azji
Srodkowej czy Syberii. To nie tylko jednak przygodne odkrywanie publikacji
stajacych sie inspiracja do dziatan badawczych, ale stworzenie okreslonej stra-
tegii. I tak, najwazniejszym aspektem organizacyjnym bylo powolanie do zycia
specjalistycznej jednostki do badania sztuki naskalnej. W roku 1983 powstat
Rock Art Research Unit w Witwatersrand University w Johannesburgu, ktory
w 2000 r. zostal podniesiony do rangi Instytutu. Od samego poczatku kiero-
wanie jednostka powierzono Davidowi Lewisowi-Williamsowi, a kiedy osiag-
nat on wiek emerytalny, funkcje te przejat Benjamin Smith, a nastepnie Da-
vid Pearce. Grono osdb, ktdre podjety prace w tym instytucie, konsekwentnie
rozwijato wyznaczony kierunek, instytut stat sie takze miejscem zdobywania
doswiadczenia dla badaczy spoza RPA i spoza Afryki. Dzi$ oferuje on kursy
na poziomach licencjatu, magisterium i doktoratu w zakresie sztuki naskal-

48 A. Rozwadowski, Tekst, sztuka, skata: dylematy ,czytania” sztuki naskalnej,
[w:] J. Topolski (red.), Interpretacja jako konstrukcja, Poznan 1998, s. 39-62;
idem, Potentials and limits of the text metaphor in interpreting rock art: a histo-
rical consideration, [w:] E. Anati, J.-P. Mohen (ed.), Les expresssions intellectuel-
les et spirituelles des peuples sans ecriture, Capo di Ponte 2007, s. 95-106; idem,
Obrazy..., s. 144-159.

49 J. M. Vastokas, R. K. Vastokas, Sacred art of the Algonkians: a study of the Peter-
borough Petroglyphs, Peterborough 1973, s. 40-54.
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nej, prowadzi badania w RPA oraz licznych innych rejonach Afryki, zwlaszcza
subsaharyjskiej. Zrozumienie koniecznosci powaznej refleksji teoretycznej
w studiach nad sztukq naskalng zaowocowalo miedzynarodowymi projekta-
mi badawczo-konferencyjnymi. Na odnotowanie zastuguje seria konferencji
»theorethical approchaes to rock art”, z ktérych dwie odbyty sie w Alcie w pol-
nocnej Norwegii (1993°011998°1), a jedna w Kimberly w RPA (2006°2). Kazda
z nich przyniosta szereg tworczych refleksji dotyczacych rozumienia sztuki
naskalnej w perspektywie globalnej. Publikacji pracownikéw Instytutu, a na-
wet Lewisa-Williamsa nie sposob tutaj wyliczy¢ - liste jego prac do roku 2010
mozna odnalezé w tomie Seeing and knowing: rock art with and without eth-
nography>3, opracowaniu stworzonym przez jego uczniéw, ktére wymownie
demonstruje wplywidei poczetych w potudniowej Afryce na studia nad sztuka
naskalna w skali globalne;j.

Artykul powstal w ramach realizacji projektu finansowanego ze srodkéw
Narodowego Centrum Nauki przyznanych na podstawie decyzji numer DEC-
-2011/01/B/HS3/02140.

50 K. Helskog, B. Olsen (eds.), Perceiving rock art:social and political perspectives:
ACRA, the Alta Conference on Rock Art, Oslo 1995.

51 K. Helskog (ed.), Theoretical perspectives in rock art research, Oslo 2001.

52 B. W. Smith, K. Helskog, D. Morris (eds.), Working with rock art...

53 G. Blundell, C. Chippindale, B. Smith (eds.), Seeing and knowing... Tutul tej
ksigzki jest parafraza tytulu przelomowej pracy Lewisa-Willimasa Believing
and seeing...
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Summary
Return to ‘africanity’ in interpreting the South
African rock art and its theoretical implications

The South African rock art related to Bushmen (San) tradition is today
one of the best understood rock arts all over the world. This situation results
from theoretical advances proposed and elaborated by David Lewis-Williams,
who was a founder of new school in rock art research. Careful analyses
of ethnographic data of the !Xam Bushmen, in particular of the curing dance
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and the beliefs related to this ritual, have opened new ways of insight into
semantics of the South African rock paintings. A key aspect of the new way
of reading rock art concerned the decipherment of San metaphors of trance
experience which transcended rock art, myths, and rituals. These concepts came
also to be important stimulus for rethinking rock art in other parts of the world,
like in the case of European Palaeolithic cave art, rock art in North America
or Central Asia. Finally it became inspiration for rethinking of fundamental
questions in human history, like origins of art and Neolithic revolution. All
in all, theoretical advances in interpreting rock art as developed in the South
Africa became crucial not only for African rock art, but they marked new area
in global rock art research.
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Maski ludu Nuna w rytuale inicjacji — symbolika i sztuka

Maska jest jak wielka ksiega zycia Afrykanina, wciela wartosci dla niego
najwazniejsze, chroni jego tozsamo$¢. Sztuke maski identyfikuje sie na $wiecie
przede wszystkim z Afryka.

Charakterystyczne zwlaszcza dla Afryki Zachodniej wielkie tanczace maski
sa mediatorem miedzy $§wiatem zywych a duchami przodkéw. Maski pelnia
rézne funkcje. Ich wyjscie i obecno$¢ w przestrzeni publicznej zwane Wyjsciem
masek, moze mie¢ charakter sakralny i spoleczny - od inicjacji po zabawianie
ludzi w dniu targowym. Maski maja takze wymiar artystyczny. Wyjscie masek
sakralnych ograniczone jest pora roku i doby.

Maski ozywaja w tancu, wychodzac do rytualnych zdarzen. Zoomorficzne, an-
tropomorficzne lub o formach abstrakcyjnych Iaczacych wizerunki zwierzat i lu-
dzi, tworzone sg z drewna, tkanin, wiékien roslinnych i staja si¢ w petni kompletne,
gdy tancerz przywdziewa strdj, uzupelniajac go rytualnymi akcesoriami.

Sakralne maski zywe, stosowane w rytuatach, powoli ging w Afryce. Cywi-
lizacja kaze odtozy¢ je do lamusa, a raczej do Domu Masek - jak u Dogonéw
- gdzie wcigz sg chronione i dogladane z szacunkiem przez ich straznika. Gdy
jednak wychodza, to do wydarzen pozbawionych sacrum, bedacych pokaza-
mi na uzytek panstwowych uroczystosci, dla filmu dokumentalnego czy jako
atrakcja turystyczna.

Kult maski u Gurunsi

Kult maski rytualnej, wciaz zywy i bardzo silny, spotyka si¢ do dzi$ w tzw.
rejonie Wielkich Masek w Burkina Faso, w cze$ci zachodnio-potudniowe;j
kraju, na obszarze od Bobo-Dioulasso po Boromo. Wyznaja go ludy, ktérych
kosmologia zanurzona jest w §wiecie religii i wierzen tradycyjnych, jak Bwaba,
Bobo, Mossi, Gurunsi, Kurumba.

Szczegdlnie interesujaca jest dzi$ tradycja przynalezaca do ludu Gurunsi,
ktéry zamieszkuje Burkina Faso i Ghane. Gurunsi przybyli do Burkina Faso
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w wieku XII znad jeziora Czad i do dzi$§ uwazani sg za lud bardzo silnie przywia-
zany do swojej niezaleznosci i tradycji. W wieku XV skutecznie bronili si¢ przed
inwazja wojowniczego imperium Mossi. Do Gurunsi naleza: Léla, Pougouli, Sissa-
la, Kasséna, Nankana, Koussan, Winiema i Nuna. Dwie z tych podgrup etnicznych
- Nuna i Winiema, zwani tez Ko — do dzi$ uzywaja w swej obrzedowosci rytual-
nych masek. Dla mnie szczegdlnie ciekawa jest tradycja ludu Nuna, ktérg od roku
2005, podczas moich afrykanskich podrdzy, obserwuje w wiosce Zawara.

IL. 1. Wioska Zawara (fot. M. Podsiadty)

W wodzie, ogniu, ziemi, a wedlug niektérych badaczy w wodzie, ogniu
inocy, uobecniajg si¢ opiekuncze duchy przodkéw Nuna, czuwajgc nad losem
swoich nastepcow. Szczegdlnie istotna nicig taczaca oba §wiaty pozostaja rytu-
alne obrzadki, cieszace si¢ wielkim szacunkiem Nuna i restrykcyjnie przez nich
przestrzegane. W czasie ceremonii jednym z najwazniejszych symboli i przed-
miotéw kultu stajg si¢ wielkie wielobarwne zoomorficzne maski, wykonane

z drewna, ktére uosabiaja wi¢Z z natura.
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Ciekawe, ze uludu Nuna niemal nie spotyka si¢ wizerunkéw antropomor-
ficznych, jak to zdarza si¢ u innych ludéw w Burkina Faso — Mossi, Bwa czy na-
wet Marka. I Ze maski sg bardzo meskie - tylko mezczyzni moga je nosi¢ i tylko
inicjacje chlopcow dopelniajg swoja §wietoscia.

Trzeba pamietad, ze maski pozostaja nie tylko elementem religijnym, sa
takze instytucja w spolecznosciach pielegnujgcych ich kult, gwarantujaca
przestrzeganie podstawowych warto$ci moralnych zapewniajacych harmonie
w codziennym zyciu. Jednocze$nie stanowig istotny czynnik kulturotwoérczy
- wzbogacaja plemienna wyobraznig¢ i filozofie, wokol nich ksztattujg sie basnie
ipoezja.Isg ludowymi dzietami sztuki.

Maski z wioski Zawara

Wioska Zawara lezy w zachodnio-potudniowej czesci Burkina Faso, blisko
granicy z Ghang, w prowincji Sanguié, w obszarze sawanny. Rejon slynie z tra-

dycji tanica masek i dzialalnos$ci artystycznej ludowych rzezbiarzy.

IL. 2. Wioska Zawara 2 (fot. M. Podsiadty)
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Nuna méwig w jezyku nuni. Wiasciwie prawie nie posiadaja tradycji oralnej.
Nie funkcjonowali u nich grioci, ktérzy mieli za zadanie pielegnowa¢ pamieé hi-
storyczng i mityczng. Pamiec kolektywna siega zaledwie dwa wieki wstecz, a wigc
do czaséw kolonialnych. A mimo to Nuna nalezg do najwazniejszych dla tradycji
ludéw Burkina Faso. Po czesci zawdzigczajg to swemu geograficznemu usytuowa-
niu: weiaz zauwazalna izolacja tego plemienia od cywilizacji wzmacnia ich wiezi
z wlasng kultura. Za sprawg tej hermetycznosci stanowig wyjatkowo jednolitg
spolecznoé¢, wérod ktdrej wlasciwie nie spotyka sie chrzedcijan czy muzutma-
néw. Takze dwie sgsiednie gminy sg podobne, w tym Pouni, w ktérym co roku
odbywa si¢ zdesakralizowane $§wigto masek reprezentujacych ludy z calego regio-
nu. Spolecznos¢ Zawara liczaca okoto dwoch tysiecy mieszkancdw, przynalezy
gltéwnie do Nuna, ktdrzy s przede wszystkim rolnikami. Fulanie, stanowigcy
tutaj mniejszos¢, trudnig sie pasterstwem. Struktura spoleczna opiera si¢ na ge-
rontokracji - wladza pozostaje w rekach najstarszychl.

Sadzi sig, ze stowo Zawara jest jezykowg deformacja stowa ,,Davouéré”
w nuni, ktéra w przeszlo$ci wynikla z r6znicy w wymowie miedzy biatymi ko-
lonizatorami a czarnymi tuziemcami. Stowo to znaczy dostownie ,,to nie jest
moja nizina” i prawdopodobnie jest to stwierdzenie zwiazane z historig zaloze-
nia miejsca, oddajaca wyglad wejécia od strony péinocy do wioskiZ2.

Wioske Zawara do dzi$ trudno znalez¢ na mapach, cho¢ nie lezy daleko
od szosy stotecznej prowadzacej do Bobo-Dioulasso. Od stotecznego Ouaga-
dougou dzieli ja jednak dystans 200 kilometréw chwilami mocno dziurawej
asfaltowej drogi.

Maska jako mit

Wedltug animistéw z ludu Nuna wszystko ma dusze i jest zywe. Nuna maja
jednego nadrzednego boga, ktory zwie si¢ Yi, stowo to w jezyku nuni oznacza
po prostu boga. To stowo oznacza takze i storice, i niebo. Maski s3 fundamen-

1 Y. Giorgi et al., Les masques vivants: patrimoine Nuna, Paris 2001, nlb.
2 O. Nao, Masques et société chez les Nouna de Zawara (Rep. De Haute-Volta),
Ouagadougou 1984, s. 22.
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talnym obiektem wiary Nuna, reprezentuja wszystkie aspekty ludzkiego zycia
i wrastajg silnie w Zycie spoteczne3.

Wedlug badacza sztuki tradycyjnej w Burkina Faso Christophera Roya (Art
of the Upper Volta Rivers, 1987), maski wcielaja ducha Su wystanego przez boga
Yi, ktory opuscit ziemie po tym, jak ja stworzyt.

Su to po prostu duch wszystkich masek, ktérych kult wyznaja Nuna. Su nie
jest zmaterializowanym obiektem, tylko duchem, ktéry zamieszkuje maske i ktéry
posiada moc potrzebng cztowiekowi. To fetysz i bostwo w jednym, najlepsze, co
Bdg mdgt ofiarowac spotecznosci Nuna®. Su utozsamiany jest z probg odswiezenia
sit pochodzacych z buszu, czyli z natury, za posrednictwem magii masek.

U Nuna kazda maska przynalezy do jednej rodziny, jednego klanu - grupy
rodzin zamieszkujacych ten sam teren i noszacych to samo nazwisko. Wtasci-
ciele sg takze depozytariuszami tajemnic kultu masek. Nie kazda jednak rodzi-
na posiada maski.

Maska reprezentuje mit powstania, cho¢ zmieniajg si¢ jego detale>.

Wedlug starych straznikéw kultu maski przyszly z buszu, ale pierwsza ma-
ska Su zeszla z nieba i objawila sie dziecku. Jest najstarsza sposrod wszystkich
$wietych masek zwanych Wankr i jest ich matka, wszystkie je inkarnuje. Nikt
nie moze by¢ posiadaczem Su, ktory jest zarazem grozny i dobry. I bardzo wy-
magajacy: gdy nie respektuje sie jego nakazow i zakazéw, po prostu opuszcza
wioske, pozostawiajgc maski bez jakiejkolwiek mocy®.

To dlatego starzykowie z bractwa masek w wiosce odmawiaja odpowiedzi
na wiele pytan, gdy rozmawia si¢ o maskach. I prawie nie zdarza si¢, by jeden
starzyk zgodzil si¢ na objasnianie kultu masek. Zbieraja si¢ wtedy wszyscy po-
siadacze masek i podejmuja wspolng odpowiedzialnosé¢ za to, co zostanie po-
wiedziane.

3 Ibidem,s. 59.

4 Oumarou Nao - rozmowa prywatna, Zawara 2010.

5 G. Le Moal, Les masques bobo, nature et fonctions, travaux et documents de
PO.R.S.T.O.M. n° 121 P, Paris 1980, s. 267.

6 O. Nao, Masques et société chez les Nouna de Zawara (Rep. De Haute-Volta),
Memoire de maitrise d’Histoire, Université de Ouagadougou, Ouagadougou
1984, s. 53.

77



Magda Podsiadty

Maska Su jest jak mit w kulturach oralnych. O jej objawieniu si¢ opowiada
ta oto legenda z wioski Zawara:

Dziecko chodzilo codziennie pracowaé na polu swego ojca. Pewnego dnia,
podczas pracy, w samo potudnie ujrzato nagle, jak kawatek nieba schodzi w dét.
Chlopcu wydalo sig to dziwne, pierwszy raz widzial takie zjawisko. Ow kawatek
nieba okazat si¢ maskqg. Gdy tylko maska dotkneta stopami ziemi, zaczeta tan-
czy¢. Dziecko patrzylo zachwycone, niezdolne do jakiejkolwiek innej czynnosci.
Ta scena powtarzala si¢ kazdego dnia. Az chlopiec, ktéry z tego powodu nie byt
w stanie owocnie pracowad na polu, powiedziat o tym ojcu. Ojciec nakazal mu
schwytac owg dziwng istote.

Nastepnego dnia dziecko znéw przyglgdalo sie zauroczone zstgpieniu z nie-
ba i taticowi maski, ale nie miato odwagi zblizy¢ si¢ do niej. Wieczorem ojciec
znow przypomnial mu o zadaniu ztapania maskii przyprowadzenia jej nastep-
nego dnia do domu.

Rankiem dziecko z mocnym postanowieniem wykonania zadania wyruszy-
to na pole. Za nim niepostrzezenie ruszyt ojciec, ukryt sie w krzakach, by ob-
serwowacd zjawisko.

Maska pojawila sig, jak zwykle. Wtedy ojciec nakazat dziecku pochwycic
maske. Dziecko juz sig nie wahato, ale gdy ztapato maske, w r¢kach zostato mu
tylko trochg nici konopnych i glowa wyrzezbiona w drewnie. Reszta korpusu
zniknela.

Ojciec i syn wrocili wieczorem do wioski z tym, co zostato z maski. Chodzili
od domu do domu i pokazywali ludziom znalezisko z buszu.

W ten sposéb Nuna zostali depozytariuszami jej kultu’.

Nie jest to jedyna wersja mitu, zmieniaja si¢ jej elementy, w zalezno$ci
od miejsca, w ktérym zyja Nuna — ale zawsze jest to opowie$¢ bardzo po-
dobna.

7 O.Nao, Le masque a lame chez les Moose, les Numa et les Bwaba : les problémes
de sa diffusion (étude de son milieu social et de sa géographie stylistique), Paris
1984, 2 vol., (theése), s. 78-79 (tl. Magda Podsiadty).
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Obrzed inicjacji Bouzouyu

U Nuna jednym z najwazniejszych rytuatéw z udziatem masek jest Bo-
uzouyu — obrzed inicjacji. Tym mianem okreéla sie takze wszystkie inne
przygotowania do cyklicznych ceremonii z udziatem masek. W jezyku nuni
Bouzouyu znaczy ,wejscie do stawu”. To zarazem przenosnia i dostowne okre-
$lenie inicjacji, podczas ktérej maski-instruktorzy i inicjowani zaktadaja ob6z
niedaleko zbiornika wodnego. Nikt inny z wioski nie ma do tego miejsca do-
stepu. W szerokim kontekscie rytuatu inicjacji zawarte jest takze znaczenie
wody i wilgoci. Staw to zrodlo wody, a wigc zycia, ale woda jest takze niezbedna
do produkgji strojow z ketmii konopiowatej (Hibiscus cannabinus) dla masek.
Bouzouyou to zarazem nazwa przygotowan do kazdej cyklicznej ceremonii
z udziatem masek3.

Maski pod wzgledem sily duchowej nie sa sobie réwne. Najsilniejsze sg te
najstarsze w wiosce - Wankr. To one biorg udzial w rytualach religijnych, od-
grywaja takze role ottarzy ofiarnych. Maski taneczne sg znacznie miodszeito je
mozna ogladaé podczas Wyjscia masek do wioski na zakonczenie rytuatu ini-
cjacji.

W obrzedzie przejscia z dziecinstwa do dorosto$ci biora udziat chlopcy
w wieku od 12 do 14 lat. W trakcie trwania rytualu poznaja nie tylko jego ta-
jemnice, ale dowiedzg si¢ wiele o kulturze swojej spolecznosci, i zyciu, ktére ich
czeka, gdy stang si¢ me¢zczyznami. Wielu tajemnic, jakie podczas szkoty inicja-
cji poznaja, nigdy nie bedzie im wolno zdradzi¢. Do inicjacji maski wychodza
co trzy lata, w porze suchej i upalnej — w tym rejonie panuje klimat sudanski
o trzech porach roku - czyli od potowy kwietnia do potowy maja.

Miejsce inicjacji zwane Suboara, co znaczy po prostu miejsce Su, jest swiete.
W Zawara takie miejsce znajduje si¢ 500 metréw od zabudowan i to tam odby-
wa si¢ szkota inicjacji. Gdy szkola inicjacji dobiega konca, ostatnie dni obrze-
du sa przeznaczone na $wigto spofeczne — maski wychodza z buszu do wioski.
Nuna nazywajg zresztg ten moment Wyj$ciem masek. To rodzaj karnawatu, gdy

8 0. Nao, Masques et société chez les Nouna..., s. 76.
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cala spolecznos¢ wedruje za maskami przez dzielnice wsi, podziwia ich tanecz-
ne i akrobatyczne umiejetnosci, solowe popisy zapierajace dech w piersi.

Maski bawig publiczno$¢, niosa ludziom radosé, przeganiajg smutki i troski.
Ale budzg tez strach i sprzeciw w bardzo mtodych osobach. Cho¢by dlatego,
ze mowi sig, iz maski pozerajg dzieci, co w plaszczyZznie symbolicznej oznacza
wlasnie proces inicjacji®. Nim wiec cztowiek dorosnie do wieku inicjacji, czuje
lek przed maskami i utozsamia je ze $miercig. W trakcie Wyjscia masek do wio-
ski dzieci uciekaja przed maskami, ale w Zawara dokonuje si¢ wowczas bardzo
wazny element kultu: maski leczg, wlasnie dziecil?. Jest taki zwyczaj oddawania
w ich objecia chorych, a takze zdrowych dzieci. Dzieci ptacza, wyrywaja sie,
ale mistrz spolecznej ceremonii Wyjscia masek, ktory zdaje si¢ by¢ takze psy-
chologiem, zabiera je z ragk opiekundéw, wycisza i na chwile oddaje we wladanie
tancerzy-masek.

Maska jako dzieto sztuki

Obszar prowincji Sanguié stynie z silnej i zywej tradycji masek, a co za tym
idzie z bogatej dziatalno$ci artystycznej ludowych rzezbiarzy.

U Nuna maski sa drewniane, natomiast stroje szyje sie z wldkien ketmii
konopiowatej. Stréj musi ostoni¢ cale cialo tancerza — nosiciela maski - z wyjat-
kiem dloni i stop. Strdj, ktory sklada sie ze spodniirodzaju sukni, jest farbowa-
ny naturalnymi glinkami i produktami roélinnego pochodzenia. Nosi miano
wankuru, co w nuni znaczy sier$¢ maski, i rzeczywiscie przypomina zwierzece
okrycie z wlosiall. Maska, ktora reprezentuje bostwo jest darem od nadrzed-
nego boga Yi, nie méwi sie wiec, ze zostala wyrzezbiona w drewnie przez czto-
wieka.

Maska potrafi objawi¢ si¢ czlowiekowi we $nie, ale tylko wtedy, gdy $pi

on z zaci$nietymi piesciami. Gdy cztowiek si¢ obudzi, pamigta wszystkie detale

9 Abdoulaye Dao - rozmowa prywatna, Ouagadougou 2009.
10 Yaro Boubié - rozmowa prywatna, Zawara 2015.
11 O. Nao, Masques et société chez les Nouna..., s. 88.
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jej wygladu. Udaje si¢ wowczas do najstarszego ze swej linii posiadaczy masek
i opowiada sen. Maska przekazuje tez swoje imie, ktdre pozwoli rzezbiarzowi
prawidlowo odwzorowac¢ ja w drewnie. Czesto maski wskazujg réwniez gatunek
drzewa, z jakiego maja powstacl2,

Wyznaczony do stworzenia maski rzezbiarz dostaje doktadny opis maski
od jej wlasciciela, dyktowany przez niego z pamieci. Takie objawienie si¢ we $nie
oznacza boska inspiracje, a wigc takie maski sa w hierarchii najwyzej i nalezg
do obszaru sacrum!3.

Maski wymy$lone przez czlowieka, istote $miertelng, majg ograniczong
site religijna albo nie posiadajg jej wcale i biorg udziat tylko w ceremoniach
pozbawionych sacrum, cho¢by w wiejskich zabawach, moga tez podrézowac
- pozyczane przez inne wioski lub by uswietnia¢ imprezy panstwowe albo kul-
turalne.

Artysta rzezbigcy maske musi zachowa¢ tajemnice jej produkcji, tworzy
wiec w calkowitej izolacji od mieszkancéw, jego pracownia usytuowana jest
daleko od zabudowan i nie wolno mu tam przeszkadzacd. Bo jego praca jest se-
kretna i $wietal4.

Rzezbiarz udaje si¢ pieszo, w samotnosci, do buszu, by pozyska¢ drewno.
Przed rozpoczeciem pracy musi dokona¢ oczyszczenia siebie i narzedzi pracy,
aby zapewni¢ sobie powodzenie i uchroni¢ si¢ od popetnienia btedu podczas
rzezbienia boskiego portretu.

W Zawara maski rzezbi sie z masywnego kawatka drewna pozyskanego
z grubego pnia drzewa. Nie kazde drzewo si¢ nadaje i nie kazde moze by¢ uzyte
do rzezbienia. Do masek §wietych wykorzystuje si¢ drewno twarde, na przyktad
z sandalina. Maski taneczne rzezbione sa w drewnie miekkim, pochodzacym
z serowca, drzewa kapokowego czy baobabu.

Pracarzezbiarza obwarowana jest rytualnyminakazami. Kazde drzewo za-
mieszkane jest przez bostwa lesne i trzeba je poprosic¢ o zgode na $ciecie drzewa

12 Ibidem, s. 64.
13 Ibidem, s. 64197 oraz O. Nao, Le masque a lame chez les Moose..., s. 252-254.
14 Jbidem, s. 90.
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lub jego gatezi. Artysta przystepujac do pracy poddaje si¢ rytualnemu oczysz-
czeniu. Rzezbi w samotnos$ci, maksymalnie skoncentrowany i przestrzega sek-
sualnej abstynencji.

Dzi$ u Nuna spotyka sie tylko maski z drewna, ale starzy straznicy masek
twierdza, Ze istnialy takze maski z zelaza, lecz zostaly zniszczone w trakcie bom-
bardowania Zawara w ubieglym wieku. Francuzi przeprowadzili je w roku 1916
w odwecie za odmowe mieszkancow zaciggnigcia sie w szeregi armii kolonialnej
iza zbrojng rewolte (tukiikilka strzelb!). Ludzie ttumaczyli wéwczas swdj pro-
test tym, ze mezczyzni wcieleni do wojska nigdy nie wrécili do domu!>.

Bombardowanie zniszczylo wioske, dom masek i oftarze. Dzi$ wigc praw-
dopodobnie wigkszo$¢ masek drewnianych w wiosce ma mniej niz sto lat.

Podziat masek - kryterium estetyczne

Wedltug badacza i historyka Oumarou Naol® z Burkina Faso maski klasyfi-
kuje sie pod wzgledem formy na trzy grupy.

1. Maski proste

Schematycznie realistyczne, najliczniejsze u Nuna. Kopiuja w uproszczeniu
glowy dzikich zwierzat z sawanny i domowych, na przyktad perliczki albo ko-
guta.

Tancerz nakladajac maske nasladuje ruch zwierzecia, ktérego maske nosi.
Pozadliwy koziot bedzie si¢ rozpychat miedzy dziewczetami, Zeby sie o nie ocie-
ra¢. Krokodyl popetznie po ziemi. Bawo!l zarzuca glowa z rogami, wali stopami
o ziemie wznoszac wielkie chmury piasku i gwaltownie uderza kolanami o gle-
be, odginajac z wielka silg ciato do tylu.

Te maski sg natychmiast identyfikowane przez widzéw i maja za zadanie
parodiowac¢ ludzi i ich nature, ich przywary, pelnig wiec w jakims$ sensie role
bajek z moratami.

15 Oumarou Nao, rozmowa prywatna, Ouagadougou 2015.
16 Oumarou Nao, rozmowa prywatna, Wroctaw 2010.
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IL. 3. Maski proste (fot. M. Podsiadty)

2. Maski na deskach

Bardzo ciekawe plastycznie, rzezbione na diugich deskach i szczegélnie
cenne artystycznie, bo za sprawg specyficznej formy i obustronnosci przekazu
- prz6dityl - daja rzezbiarzom wielkie pole do kreacji. Nuna nazywaja je ,ma-
skami o dtugich glowach”.

Deska u dotu jest zaokraglona i na tej czesci artysta umieszcza wyrzezbiong
reliefowo glowe zwierzecia z uchwytem u spodu do utrzymywania maski przed
twarzg tancerza. Wizerunek zwierzat jest stereotypowy, a nawet abstrakcyjny,
jedynie rogi i uszy, dzioby i ogony (te ostatnie wienczg deske od gory) moga
wskazywaé na konkretny gatunek.

Takie glowy maja zwykle wielkie, wytrzeszczone oczy, obwiedzione linig
czarna, bialg i czerwona, pyski nazbyt kroétkie jak na zwierze, usta wielkie
itak bardzo wypukle, ze od razu wskazuja na istoty wymyslone. Cho¢ bywa,
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ze maska ma glowe antylopy albo byka, to raczej jest to jednak hybryda tych
gatunkow niz realistyczne odwzorowanie gatunku.

Rytmiczna forma takiej dtugiej maski jest czesto ciekawie tamana przez
umieszczenie malych figurek ludzkich pomiedzy dolng okragla czescia z gto-
wa a pionowym dalszym ciggiem deski - i tu warto odnotowad, ze sa to bar-
dzo czesto figurki kobiece, ktore moga wskazywaé na wartos$¢ ptodnosci i plci.
Na takich maskach pojawiaja sie takze figurki zwierzat, w tym bardzo czesto
ptaka kalao.

Maski malowane sg w geometryczne kubistyczne wzory (trdjkaty, romby,
kota, prostokaty, kwadraty), z uzyciem koloréw czarnego, czerwonego i biatego.
Odmalowywane sg kazdego roku przed wyjsciem do ceremonii.

Zarzadzajace maskami tajne bractwo przestrzega schematéw ikonograficz-
nych, odpowiadajacych wymogom rytualnym i kultowym. Kazdy element ma-
ski, rzezbiony i malowany, realistyczny czy abstrakcyjny ma swdj wlasny kod,
czytelny dla calej spolecznodci.

Zadaniem ,,masek o dtugich glowach” jest wskazywanie na dobro i zto, wy-
posazanie $wiadomo$ci spolecznej w narzedzie rozpoznawania granicy etycz-
nej miedzy cnota a wystepkiem. Reprezentuja one przystowia, alegorie i maja
swoje imiona.

Opowiadal mi kiedy§ Oumarou Nao, ze owe maski sa ,,chrzczone” przy
swoich narodzinach imionami, ktére odzwierciedlajg doswiadczenia zyciowe
ludzi. Na przyktad: ,,Cierpienie jest dobrym doradcg”, ,Niedyskrecja jest ztem”,
»Choroba jest moim wrogiem”, ,,Prawo mocniejszego jest najlepsze”, ,, Przyjazn
jest wspanialg rzecza”. Imie ,,Ten, ktory prowokuje” niesie zaskakujace dla nas
znaczenie - bo jest pochwalg sprawiedliwosci, przypomnieniem, ze nie tylko
przemoca i sita mozemy ja osiagnac. A z kolei Nié-Bélé, czyli ,,Dwoje ust, dwa
stowa” jest dla nas zrozumiate, bo oznacza ni mniej, ni wiecej, cztowieka o po-
dwéjnym jezyku. Natomiast tak proste imie, jak ,,Kobieta oczekujaca dziecka”
otoczone jest wielkim szacunkiem ze wzgledu na warto$¢ aktu przediuzania
istnienia plemienia. Jest rzeczg intrygujaca, ze wiele masek na desce ludu Nuna
faworyzuje wlasnie kobiety, a wiec podkresla wage pierwiastkow zenskich

w spolecznosci.

84



Maski ludu Nuna w rytuale inicjacji — symbolika i sztuka

IL. 4. Maski na desce (fot. M. Podsiadty)

3. Maski motyle lub latajace

Trzecia grupa to olbrzymie maski wertykalne z rozpostartymi skrzydtami.
Jedna z najbardziej olsniewajacych jest maska motyla, inng znacznie rzadsza
- nietoperza. Takie maski spotyka sie juz rzadko, bo wymagaja uzycia specjal-
nego drewna, o duzej powierzchni do rzezbienia, sg wigc znacznie kosztow-
niejsze w wykonaniu. I nie byle kto moze takg maske nosi¢. Trzeba mie¢ i sile,
i do$wiadczenie, i umiejetnosci, by méc w niej tanczy¢ posrod ttumu ludzi.
Ale kiedy juz taki tancerz z takg maska pojawi si¢ w wiosce, robi oszalamiajace
wrazenie. Za jego sprawa trafiamy do Krainy Latajacych Masek, jak nazwali
ja Christopher Roy i Thomas Wheelock w swojej ksigzce poswieconej sztuce
ikulturze Burkina Faso.
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IL. 5. Maska Motyl (fot. M. Podsiadty)

Symbolizm wizerunkow zwierzat

U Nuna wlasciwie wszystkie zwierzeta — domowe i dzikie — sg reprezento-
wane przez maski. Najczesciej spotyka sie bawotly, antylopy, gazele, krokodyle,
ptaki kalao, malpy, weze, motyle, sowy czy guzce, wlasciwe dla naturalnego
srodowiska tego obszaru. Rzadziej pojawiaja si¢ duze drapiezne ssaki: lwy, sza-
kale i hieny, przetrzebione juz w naturze!”. Spo$réd domowych gatunkéw naj-
popularniejsze sg kogut i perliczka.

Dobér wizerunkéw zwierzat nie jest przypadkowy. Poprzez ich obserwacje
w naturze i przez zwigzki z mitami i basniami te gatunki s tatwo rozpozna-
walne, czytelna jest ich symboliczna sita, wyglad i moralnos¢, a nawet plcio-

wosc.

17 O. Nao, Masques et société chez les Nouna..., s. 88, 93.
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U Nuna maska malpy jest kim$ w rodzaju cyrkowego klauna, a réwnoczes-
nie jest odpowiedzialna za kontrole ttumu. Zwykle podczas §wieta pojawiaja sie
dwie malpy, ich nosicielami s3 mtodzi mezczyZzni obdarzeni talentem aktor-
skim. Maski malp nadajg kierunek tanicom, rozbawiaja uczestnikéw, podko-
puja autorytet tancerzy rytualnych, nasladujac ich choreografie w przesmiew-
czym i spro$nym, jak to tylko malpy potrafig, stylu, markuja ruchy kopulacyjne,
prowokuja ludzi do niespodziewanych zachowan, a wszystko po to, by zdoby¢
poklask ttumu i wywota¢ salwy §miechul8.

Bytam tez §wiadkiem zdarzenia, gdy dwie maski maltpy ukradly butelke
whisky ze stolika dla gosci zaproszonych do Zawara na ceremonie. Wyjasniono
mi, ze malpa uznawana jest powszechnie za ztodziejke, dlatego maska matpy
ma prawo ukras¢ w trakcie §wieta nawet barana. Te, ktére ukradty whisky, wy-
pily ja wkrzakach tuz po zakonczeniu ceremonii w Zawara.

IL. 6. Maska Matpa (fot. M. Podsiadty)

18 P. M. Frealle, Les Animaux Dans Les Masques d’Afrique dem L'Ouest, Ecole
Nationale Veterinaire d’Alfort, 2002 (http://theses.vet-alfort.fr/telecharger.
php?id=351), s. 87 [data dostepu: 12.12.2013].

87



Magda Podsiadty

Sposréd ptakéw reprezentowanych przez maski ludéw Zachodniej Afryki
maska kalao, czyli dzioborozca zatobnego, zajmuje uprzywilejowana pozycje.
Pojawia si¢ tez w mieszanych kompozycjach zwierzecych, u Nuna w maskach
na desce w towarzystwie krokodyla.

Kalao w wielu tradycjach to prawzor wszystkich ptakéw i bardzo czesto
symbol meskosci. Jego silny, wyjatkowy duzy w stosunku do proporc;ji ciala,
charakterystycznie zagiety dziob kojarzy sie z solidnym instrumentem do kopu-
lacjiiobietnicg plodnosci. Jednak przede wszystkim jest uznawany za postanca
przybywajacego ze $wiata niewidzialnego i przynoszacego moce nie zawsze ko-
rzystne, jako ze wedtug Gurunsi jest zwierzeciem nocy, ciemnoscil®.

Maski bawolu sa olbrzymie, picknie rzezbione i malowane. Ich twércy
prawie nigdy nie oddaja tych zwierzat w catkiem realistycznej formie. Bawot
jest symbolem fizycznej sity i duchowej mocy, ktére manifestuja si¢ poprzez
szerokie, harmonijnie zakrzywione rogi, bardzo czesto Iaczace sie czubkami
w zamkniety tuk. Wylupiaste oczy obwiedzione koncentrycznymi kolorowy-
mi liniami cz¢sto obserwujg $wiat podwojnie, umieszczone po parze na pysku
i na rogach. To znaczy, ze bawdt patrzy z perspektywy ponadludzkiej. Maski
bawotu reprezentujg obie plcie. Réznica miedzy maska zeniska a meska zazna-
czona jest poprzez rozmiar rogéw. Duze, szerokie rogi wskazujg na samca, duzo
mniejsze i okragle na samice.

Hiena to zwierze wystepujace bardzo czesto w mitach i basniach Afryki
Zachodniej. I réwnie czesto reprezentowana jest w maskach, zwtaszcza u Nuna.
Ten niepiekny nocny ssak, zywiacy si¢ padling, obdarzony jest réwnie niepiek-
nym portretem w afrykanskiej kulturze tradycyjnej. Hiena symbolizuje §mier¢,
zlo, uznawana jest za czarownice pozerajacg ludzkie dusze. Ludzi niepokoi tak-
ze brak u niej dymorfizmu plciowego — samica hieny ma wysoki poziom testo-
steronu, zZyje w matriarchatach. Szkodliwe moce hieny sprawiajg, ze jej maska
nie moze pojawic si¢ w towarzystwie innych masek. Tanczy wigc na boku, kro-

kami niezgrabnymi i §miesznymi20.

19 Ibidem, s. 93.
20 Ibidem, s. 80.
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U Nuna, podobnie jak w catej grupie Gurunsi, mimo pewnych réznic sty-
listycznych, maski hieny sg zawsze bardzo realistycznie odwzorowane, z ostro
zakonczonymi uszami, wytupiastymi oczami i pyskiem wypelnionym przera-
zajacymi, wystajacymi zebiskami. Te maski nie przedstawiaja poczucia harmo-
nii z naturg, wrecz przeciwnie, wyrazaja jej okrucienstwo.

Maska motyla to zupelne przeciwienstwo maski hieny. Maska motyla przy-
woluje deszcz i symbolizuje odnowe natury. Afrykanskie motyle wylegaja sie,
gdy spadaja pierwsze tropikalne deszcze i barwnymi, zywymi dywanami zbie-
raja si¢ nad zbiornikami wypetniajacymi si¢ gwaltownie woda. Taniec motyli
jestlekki, z bardzo szybkimi ewolucjami i obrotami2L.

Sens mowy masek

Wszystkie motywy na maskach petnig funkcje kodéw komunikacyjnych.
Zaden z ideogramow nie zostal umieszczony tam przypadkowo, kazdy niesie
sens. Maski mowig. Styszalam, ze sa nawet takie, ktére nakazuja mezczyznie
celibat, by na wlasnej skorze przekonal sig, jak cenne sg kobiety, jaki nalezy sie
im szacunek i Ze nigdy nie powinny by¢ one samotne. Poprzednie generacje
doskonale znaly jezyk masek. Dzi$ owa wiedza powoli zanika. Ludzie uwazaja,
ze te znaki stuzg jedynie wyrazeniu artystycznego piekna. A juz sama kolory-
styka ma wiele znaczen. W réznych rejonach prowingji spotyka sie rézne kolo-
ry. W wypadku strojow — od czarnego, brgzowego, czerwonego po granatowy;,
bialy czy fioletowy. W Zawara podstawowy kolor dla strojow to czarny.

Natomiast w calej prowincji Sanguié dominujacymi kolorami masek s bia-
ty, czarny i czerwony?2. Kolor czerwony — nansu- jest najwazniejszy, zwigzany
ze stonicem, ogniem i krwig, oznacza silte i zycie. Kolor czarny - nazonu — przy-
nalezy do nocy, ciemnoscii cienia, znaczy $mier¢ i zto. Kolor za$ bialy — nampo
- reprezentuje $wiatto dnia oraz kolor bogéw, wskazuje na pozytywne aspekty
rzeczy i spraw23. Kolory dopelniajg znaczenia symboli graficznych rzezbionych

21 Jbidem, s. 94.
22 Y. Giorgi et al., Les masques vivantes..., nlb.
23 Ibidem.
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imalowanych na maskach. Kazdy znak prawidtowo odczytany buduje stownik
znaczen, jest jak stowo w zdaniu. Odczytanie ich jako catosci wskazuje na zna-
czenie maski.

Wiele masek, jak to staralam si¢ wyzej opisaé, wyraza zycie indywidualne
czlowieka, rodzinne badz spoleczne, lecz takie znaki astralne jak ksiezyc czy ston-
ce wskazuja na zycie cztowieka zwigzane z wszechs§wiatem, a co za tym idzie,
na przestrzen metafizyczng ludzkiej kondycji. Przede wszystkim jednak maski
reprezentuja zycie religijne, duchowe i magiczne spoleczno$ci Nuna, wcigz obwa-
rowane wieloma tajemnicami, ktérych kody zna tylko starszyzna z rodzin posia-
daczy masek, i na wiele zadawanych pytan nie odpowiada tym, ktérzy nie przeszli
inicjacji. Natomiast ci, ktdrzy ja przeszli, takze zobowigzani sg do milczenia24.
Dzi$ wielu mlodych ludzi w Zawara uwaza symbolike masek nie za jezyk ezote-
ryczny, ale tylko za przejaw pigkna. Coraz cze¢sciej ludowi artysci daja si¢ uwie$é
wlasnym inspiracjom, zapominajac o tradycyjnej ekspresji masek, pozbawiajac
je religijnego ducha Su. Zbudowany w roku 2014 most nad rzeka Bolo2°, ktérg
w porze deszczowej trzeba bylo pokonywac idac w bréd lub ptynac piroga do wio-
ski Zawara, zakonczona juz budowa infrastruktury dla elektryfikacji oznaczaja
gwaltowniejsze wkroczenie na te tereny cywilizacji, a co za tym idzie nieunik-
niong powolna degradacje tak trudnej i bogatej sztuki maski, ktérg w przysztosci
bedziemy zapewne, bez kontekstu etnologicznego, podziwia¢ w muzeach czy an-
tykwariatach z powodu jej waloréw artystycznych.
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Summary

The Nuna people masks in the ritual of initiation
The sacred living masks that take part in ritual of initiation are slowly dying

in Africa. Civilization puts them to rest. However in Burkina Faso, peoples

of Bwaba, Mossi, Gurunsi, and Kurumba that profess animism,cultivate a cult
of ritual mask, especially in region of Big Masks, in area from Bobo-Dioulasso
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to Boromo. The subject of the article are the zoomorphic masks of Nuna
- the people that belongs to Gurunsi. In Zawara village, near the border
with Ghana, o of the most important religious event with participation
of the masks is Bouzouyu - the rite oh initiation. The Nuna people don’t have
the griots, so the masks store the memory in of the people in form of symbols,
signs and colours. The creation myth is contained in myth of revelation
of the first mask to man. The mask is not only an object of religious cult
- itis also the culture-factor that enriches imagination and philosophy, shapes
fairy tales and poetry and. It is a folk work of art.
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Inspiracje, imitacje i zapozyczenia ze sztuki prymitywnej...

Prymitywizm w kulturze europejskiej

Kategoria okres§lana mianem prymitywizmu od dawna funkcjonowata w ter-
minologii zwigzanej ze sztuka. Polski badacz tego zjawiska - Andrzej Kisielewskil
przywotuje odlegly przyktad Giorgio Vasariego, ktory w swoich Zywotach? prze-
ciwstawil kulture artystyczna Toskanii ,,prymitywnej” sztuce greckiej. Termi-
nem ,,prymitywizm” okreélano tez sztuke prehistoryczng, sztuke tworzona przez
niewyksztatconych artystow naiwnych3 czy szeroko pojeta sztuke spoteczenstw
pozaeuropejskich, a zwlaszcza sztuke afrykanska. Owo zainteresowanie dla ,art
negre” w srodowiskach artystycznych Europy poczatku wieku XX przyniosto
catkiem nowe, wylgcznie estetyczne podejécie do tradycji i kultury Afryki Subsa-
haryjskiej. Od tej pory liczni twércy europejskiej awangardy szukac beda w sztuce
z tej czesci $wiata inspiracji - nowego repertuaru form plastycznych?.

Warto doda¢, ze pozytywne postrzeganie kultury i mieszkancéw spoza kre-
gu cywilizacji zachodniej pojawilo sie juz u schytku wieku XVIII, wyrastajac
zidealow pisarzy zwigzanych z nurtem sentymentalizmu, zwlaszcza Jeana-Jac-
quesa Rousseau (liberalizm, idee postepowe, przekonanie o réwnosci wszyst-
kich ludzi), wysnuto stereotyp ,szlachetnego dzikusa” (ang. Noble Savage, fr.
bon sauvage). Funkcjonowalo nieco iluzoryczne pojecie odnoszace si¢ do wyi-

dealizowanego obrazu ,,czlowieka pierwotnego”, ktéry charakteryzowany byt

1 A. Kisielewski, Prymitywizm w sztuce awangardy pierwszej potowy XX wieku.
Mitologie i obrazy pierwotnosci, Bialystok 2011, s. 9-10.

2 G. Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy rzezbiarzy i architektéw, przekl.
i oprac. K. Estreicher, Warszawa 1980, s. 12.

3 Do tej grupy zalicza si¢ instynktowna tworczo$¢ samoukéw, ktérzy nie byli
zwiazani z zadnymi kierunkami sztuki wspolczesnej ani tradycjami sztuki lu-
dowej, jak Henri Rousseau (Celnik) czy Louis Vivin, Nikifor Krynicki, Teofil
Ociepka.

4 Zob. J. Flam, M. Deutch (eds.), Primitivism and Twentieth-Century Art. A Do-
cumentary History, Berkeley-Los Angeles—London 2003.
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jako istota czysta, zyjaca zgodnie ze stanem natury i nieskazona cywilizacja.
W wieku XIX poglady Europejczykow ulegly dalszym przemianom. Literaci
iarty$ci malarze coraz $mielej poszukiwali nowych tematéw i innych sposo-
béw przedstawiania rzeczywisto$ci. Wéréd romantykéw pojawita sie fascyna-
cja odmienng i malowniczg kultura Orientu, czego wyrazem byla twérczo$é
malarska romantyka - Eugene’a Delacroix czy akademika Lawrennca Alma-
-Tademy. Istotna byla tez postawa postimpresjonisty — Paula Gauguina, ktéry
lubit ,,dziko$¢ i prymitywizm”. Malarz poczatkowo poszukiwat tych waloréw
w Bretanii, a potem na egzotycznych wyspach Polinezji®. Zniesienie niewol-
nictwa w drugiej potowie wieku XIX oraz wspomniany wzrost zainteresowa-
nia dla osiggnie¢ innych niz europejska cywilizacji stopniowo przyczynit sie
do prawdziwego zblizenia pomiedzy Afryka i Europa. Skarbnicg wiedzy na te-
mat ,,Czarnego Ladu” okazaly si¢ wowczas kolekcje etnograficzne. Na przy-
ktad dziatajace od roku 1873 berlinskie Museum fiir Volkerkunde oraz Musée
ethnographique du Trocadéro, zalozone w roku 1878 przez Ernesta Théodorea
Hamy czy British Museum w Londynie®. Rozpoczely sie wéwczas metodolo-
giczne studia nad sztuka i kultura cywilizacji pierwotnych: Afryki, Ameryki
i Oceanii. Prace takich uczonych, jak Frans Boas, Wilhelm Worringer, Leo Fro-
benius czy Carl Einstein, daty asumpt do dalszych badan nad sztuka afrykan-
ska, okreslana jeszcze wowczas pejoratywnie zabarwionym mianem ,,sztuki
prymitywnej”’. Zjawisko ,,prymitywizmu” bylo poruszane w licznych teks-
tach dotyczacych estetyki i sztuki pisanych we wczesnych latach dwudziestych
XX wieku przez znanego brytyjskiego krytyka Rogera Fry’a8, jak réwniez nie-

5 A. Solomon-Godeau, Going Native: Paul Gauguin and the Invention of Primiti-
vist Modernism, ,,Art in America” 1989, No 77, s. 118-129.

6 Zob. A. Pawlowska, O potrzebie tworzenia kolekcji sztuki afrykatskiej,
[w:] M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Od Luwru do Bilbao, Katowice 2006,
s. 272-281.

7 Zob. A. Pawlowska, Wplyw zainteresowania kulturg afrykariskg swiata zachod-
niego na estetyke sztuki wspétczesnej, [w:] S. Szafranski, M. Kadziela et al. (red.),
Sztuka Afrykiw kolekcjach i badaniach polskich, Wydawnictwo Muzeum Naro-
dowego w Szczecinie, Szczecin 2014, s. 59-70.

8 R.Fry, Vision and Design, Brentano’s, New York 1924, s. 99-103.

98



Inspiracje, imitacje i zapozyczenia ze sztuki prymitywnej...

ustannie przewijato si¢ w monografiach kubizmu, niemieckiego ekspresjoni-
zmu (zwlaszcza grupy Die Briike) i innych ruchéw awangardowych?®. Na uwage
zasluguje zwlaszcza wplyw sztuki pozaeuropejskiej na ekspresjonizm, ktory
niejako z definicji szukal inspiracji w kulturach Innych, totez afrykanski folklor
wraz z dramaturgig obrzedéw tanecznych i surowym pieknem masek okazat sie
dlan bardzo inspirujacy.

Zauroczenie afrykanska sztuka ,,plemienng” spowodowalo powstanie wielu
prymitywizujacych dziet u zarania wieku XX, jakkolwiek najbardziej znanym
przyktadem inspiracji sztuka ,,Czarnej Afryki” staly si¢ Panny z Avignonu Pabla
Picassa (1907), w mitologii awangardy uchodzace za zapowiedz rewolucji ku-
bistycznej. W Pannach, wedtug Roberta Rosenbluma, inspiracje rzezba prymi-
tywng umozliwily przetamanie akademickiego schematyzmu w przedstawie-
niu anatomii kobiecego aktul® poprzez prowokacyjna wrecz opozycje wobec
tego co cywilizowane, co dobitnie podkreslala nie tylko groteskowa forma
dziela, lecz réwniez jego ewidentnie seksualny charakter i kontekst domu pub-
licznego, akcentowany przez samego Picassa, ktory o swoim dziele wyrazal sie
nadzwyczaj bezposrednio: Mon Bordelll.

O tym, ze obecnie wktad kultur pozaeuropejskich w formowanie sztuki no-
woczesnej zostal w pelni doceniony §wiadczy chociazby przelomowa wystawa
z nowojorskiego Museum of Modern Art (MoMA) z roku 1984 zatytulowa-
na , Primitivism” in 20th-century Art: Affinity of the Tribal and Modern, kto-
rej kuratorem byt wptywowy krytyk sztuki i zarazem dyrektor tejze placowki
- William S. Rubin. Jednakze, jak wyjasniat on w katalogu wystawy, wiekszos¢

artystow nowoczesnych, ktorzy inspirowali sie sztuka plemienna, nigdy nie byla

9 Pierwsza poglebiona refleksja nad doniostoécia wkladu kultur plemien-
nych (w tym oczywiscie afrykanskich) w sztuke nowoczesng pojawila sie juz
w1938 r. w ksigzce Roberta Goldwatera, Primitivsm in Modern Art, Cambridge,
Massachusetts and London 1986.

10 Zob. R. Rosenblum, Cubism & Twentieth-Century Art, New York 2001, s. 25.

11 Por.: A. C. Chave, New Encounters with Les Demoiselles d’Avignon: Gender,
Race, and the Origins of Cubism, ,,Art Bulletin” 1994, Vol. 76, No 4, s. 596-611
oraz P. Leighten, The White Peril and L'Art négre: Picasso, Primitivism, and An-
ticolonialism, ,,Art Bulletin” 1990, Vol. 72, No 4, s. 609-630.
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w Afryce ani, na przyklad, na wyspach Oceanii, na 0ogét nigdy niczego na ten te-
mat nie czytata i nie orientowala sie co do rzeczywistych, zazwyczaj magiczno-
-religijnych funkcji owych przedmiotow.

Poczatki dziatalnosci artystycznej
w Afryce Potudniowej

Historia biatych osadnikéw na potudniu Afryki rozpoczyna sie wraz z przyby-
ciem tam Jana van Riebeecka (1619-1677), ktory w roku 1662 wyladowal z osadni-
kami na klifowej plazy Przyladka Dobrej Nadzieil2. Ziemie te do przybycia biatych
osadnikow na tereny Afryki Potudniowej byly zamieszkane przez koczownicze
ludy Khoikhoinéw i San. Kontakty miedzy bialymi osadnikami a rdzennymi
mieszkaficami Afryki Potudniowej nacechowane byty wrogoécia!3.

Poczatkowo, ze wzgledu na trudy codziennego zycia, potrzeby kulturalne
osadnikéw byly dos¢ skromne, a i te w znacznym stopniu realizowano w kre-
gu rodziny i przyjaciél. W oddalonych od portowego Kapsztadu dystryktach
kontakt ze §wiatem zewnetrznym byl jeszcze bardziej ograniczony. Dopiero
na przelomie XVIII i XIX stulecia sprowadzona zostaje na Przyladek prasa dru-
karska, pojawiaja si¢ zalazki zycia teatralnego, powstaja roznorakie stowarzy-
szenia czytelnicze i retorycznel4.

Szersza dzialalno$¢ artystyczna rozpoczyna si¢ w wieku XIX wraz ze stabi-
lizacja gospodarcza pod rzadami Brytyjczykow. Laczy sie ona nierozerwalnie
zartystami o ,,duszy trapera” i czgsto o awanturniczym usposobieniu. Od po-
czatku wieku XIX coraz czesciej malarze i rysownicy towarzyszyli ekspedy-

12 A. Pawlowska, Sztuka i kultura Afryki Potudniowej. W poszukiwaniu tozsamo-
Sci artystycznej na tle przeksztalcen historycznych, £.6dz 2013, s. 24-28.

13 'W 1653 r. doszto do pierwszego starcia zbrojnego miedzy autochtonami a Eu-
ropejczykami; w 1770 r. inna bitwa rozpocze¢lta wojny zwane kafirskimi (Kaffir
Wars), prowadzone z czarng spoteczno$cia przez nastepne sto lat. Por. B. No-
wak, Republika Potudniowej Afryki, [w:] Encyklopedia historyczna swiata, t. 12,
Krakow 2002, s. 283.

14 P. Schrimer, The Concise Illustrated South African Encyclopedia, Johannesburg
2001, s. 56-58.
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cjom. Jednym z pierwszych artystow przedstawiajacych pigkno flory i fauny
potudniowego kranca Afryki byt Francois Le Vaillant (1753-1842) - pochodza-
cy z Gujany Holenderskiej. Przemierzajgc pustynie Karoo dotart on az do Przy-
ladka Dobrej Nadziei. Zachowaly sie jego liczne rysunki przedstawiajace sceny
obozowe, wizerunki buszmendw, ich rytualy i pejzaze potudniowoafrykanskie.
W konteks$cie wezesnych dziet prezentujacych $srodowisko geograficzne i przy-
rode Afryki Poludniowej nalezy jeszcze wspomnie¢ dzielo Roberta Jacoba Gor-
dona (1743-1795), odnoszacego si¢ chetnie w swych rysunkach do wyobrazen
i zwyczajow zwigzanych z ludno$cig miejscowal>.

Wraz z rozwojem ekspansji brytyjskiej zaczeli tu przybywacé artysci-rysow-
nicy pochodzacy z Anglii, tak jak Samuel Daniell (1775-1811). Dotart on wraz
z ekspedycja Trutera i Sommervillea, aby penetrowa¢ Beczuang w latach 1801-
1802. Efektem malowniczej podrozy stat si¢ album trzydziestu autorskich kolo-
rowanych akwatint zatytulowany African Scenes and Animals, wydany w Lon-
dynie w latach 1804-180516.

Kilkadziesiat lat p6zniej Fredrick 'Ons (1802-1887)17 oraz Thomas Bowler
(1812-1869) kontynuowali podobng tematyke. Ciekawg postacig wérdéd dzie-
wietnastowiecznych malarzy interioru Afryki byl John Thomas Baines (1820-
1875), towarzysz wypraw Davida Livingstona. Jego spuscizna malarska to licz-
ne obrazy przedstawiajace sceny z wojen kaflirskich, opublikowane w formie
ilustracji w dziele Scenery and Events in South Africa w roku 185218, Twércy
ci, aczkolwiek nie byli wybitnymi artystami, stworzyli bezcenna z dzisiejszego
punktu widzenia dokumentacje typow ludzkich i krajobrazéw. Zwrdcili oni
przy tym uwage prostych kolonizatoréw - odkrywcéw, obiezy$wiatéw i po-
szukiwaczy fortuny - mieszkajacych na wybrzezu Przyladka Dobrej Nadziei

15 Zob. A. Pawlowska, Sztuka i kultura Afryki Poludniowej..., s. 72-85.

16 A. Gordon-Brown, Pictorial Africana: A Survey of Old South African Paintings,
Drawings and Prints to the End of the Nineteenth Century with a Biographical
Dictionary of One Thousand Artists, Cape Town 1975, s. 83 1 142.

17 Zob. L. Alexander, Frederick I'Ons. Retrospective Exhibition, Port Elizabeth
1990.

18 Ibidem, s. 6.
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na sprawy sztuki, co stanowi ich niezaprzeczalny wktad w rozwoj kultury w Po-
tudniowej Afryce. Bezposrednim skutkiem bylo zalozenie w roku 1864 pierw-
szej szkoly artystycznej w Kapsztadzie, a wkrotce potem The South African Fine
Arts Association, stowarzyszenia propagujacego rozwdj sztuk1®.

W drugiej polowie wieku XIX sztuka biatych przybyszéw ulega dynamicz-
nym przeobrazeniom. Nastepne pokolenie tworcéw, urodzonych juz w Afry-
ce, takich jak Abraham Volschenk (1853-1936), Pieter Wenning (1873-1921)
- okreélany mianem pierwszego impresjonisty przyladkowego (Cape Impres-
sionist) oraz Hugo Naude (1869-1941), koncentrowalo swoje wysitki na zagad-
nieniach czysto artystycznych. Gtéwnym problemem, z jakim borykali sie ci
tworcy, stala si¢ sprawa specyficznego, niezwykle intensywnego $wiatla wtas-
ciwego tylko tej czedci globu. Jaskrawe nastonecznienie i suche, przezroczyste
powietrze powodowaly, ze wiele zasad stosowanych przez mistrzoéw z Europy
(jak chociazby Leonardowskie sfumato20) tu okazywato sie bezuzytecznych.
Dlatego by¢ moze najciekawsi tworcy tego okresu, to artysci bez wyksztalcenia
akademickiego, jak np. syn farmera spod malowniczego miasteczka Riversdale
- Volschenk.

Nowe zjawiska estetyczne w sztuce
potudniowoafrykanskiej

Na poczatku wieku XX sytuacja zwigzana z romantyczno-etnograficznym
doborem tematéw artystycznych i sposobami ich przetwarzania zaczeta sie
zmieniaé. Pojawili sie nowi, godni uwagi potudniowoafrykanscy tworcy, tacy

19 M. Huntley, Art in Outline. An Introduction to South African Art, Oxford 1992,
s. 70.

20 Sfumato jest to miekki modelunek malarski zacierajacy wyrazisto§¢ konturu
dzigki tagodnym przejsciom $wiattocieniowym, co daje wrazenie ogladania
obiektu przez mgle lub dym. W ten sposdb artysci uwzgledniaja wpltyw po-
wietrza na barwe i ksztalt przedmiotéw znajdujacych si¢ w oddali. Ten rodzaj
maniery malarskiej powstal w okresie renesansu i stosowany byl czesto przez
Leonada da Vinci.
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jak Jacobus Hendrik Pierneef, Irma Stern, Walter Battiss i Alexis Preller, ktorzy
w nowatorski sposob wykorzystali typowa afrykanska ikonografie (np. eksplo-
atujacg malarstwo naskalne ludow San lub drewniang rzezbe ludow Bantu).
W nowej modernistyczno-awangardowej stylistyce malarze ci zaprezentowali
wlasng ikonosfere opartg na autentycznej kulturze Afryki, z ktdrej nie tylko
zapozyczyli typowe elementy stylistyczne, ale tez odmienny sposob narracji
zaprezentowanej w ich obrazach.

Anitra Nettleton, badaczka z Uniwersytetu Witwatersrand w Johannesbur-
gu, analizujac wplyw zjawiska prymitywizmu na sztuke Afryki Poludniowej,
podkresla, ze bardzo czesto mocarstwo kolonialne (Wielka Brytania) uzywato
sztuki do budowania tozsamosci narodowej osadnikéw w koloniach brytyj-
skich, takich jak Nowa Zelandia i Australia oraz cz¢$ciowo Kanada2l. Uwaga ta
pomaga ,,zrozumie¢ rodzaj prymitywizmu, ktéry spotykamy w pracach wie-
lu artystow dzialajacych w Republice Poludniowej Afryki w okresie miedzy
rokiem 1945 a 1976, kluczowym okresie w rozwoju apartheidu”22. Koncepcja
apartheidu byta to teoria zapoczagtkowana w wieku XIX, dotyczgca osobne-
go rozwoju ras ludzkich. Kulminacja systemu nadeszta tuz po zakonczeniu
IT wojny $wiatowe;j. Jej wyrazem byt wprowadzony w roku 1948 system poli-
tyki separacji i dyskryminacji polityczno-ekonomicznej Afrykanéw (i innych
»kolorowych” nacji). Podczas ery apartheidu (1948-1994) czarna spolecznos¢
kraju zamieszkiwata wydzielone tylko dla niej czesci miasta lub podmiejskie
tereny, tak zwane townships oraz wiejskie tereny tzw. bantustanéw?3. Nettel-
ton, odnoszac si¢ do konsekwencji artystycznych zwigzanych z tym ustrojem
spolecznym, zwraca uwage na ambiwalencje postaw elementow faczacych sie
z recepcja zycia ludéw miejscowych inspirujacych biatych artystéw w Republice
Potudniowej Afryki. Fascynacja biatych twércow miejscowym zyciem ujaw-

21 A. Nettleton, Primitivism in South African Art, [w:] L. van Robbroeck (ed.),
Visual Century: South African Art in Context, Vol. 2, 1945-1976, Johannesburg
2011, s. 145.

22 Ibidem.

23 A.J. Robinson, Apartheid, [w:] Africana. The Encyclopedia of African and Afri-
can American Experience, New York 1999, s. 118.
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nia sie jeszcze przed II wojna $wiatowa w przypadku takich artystow, jak pocho-
dzacy z Holandii wybitny rzezbiarz — Anton van Wouw (1862-1945) oraz polu-
dniowoafrykanska malarka Irma Stern (1894-1966). W interpretacji Nettelton
jakkolwiek van Wouw podjal temat ,,szlachetnego dzikusa” jako przedmiotu
swych prac, to jednak nie stosowat zadnych formalnych zdobyczy charaktery-
stycznych dla modernistycznej lekcji prymitywizmu. Kanoniczne przyktady
dziel artysty, takie jak Buszmeriski towca, Palacz dagga?4, Smiejgcy si¢ Basuto
iJedzgcy kukurydziang papke, prezentuja jego wysokie umiejetnosci jako rzez-
biarza - uwaznego realisty. Artysta duzo uwagi po$wieca drobiazgowo wykon-
czonej fakturze niewielkich statuetek, wyrazowi twarzy portretowanych oséb

oraz starannie zaprojektowanej kompozycji.

IL. 1. Wystawa w Galerii IZIKO, Kapsztad, na pierwszym planie rzezby Antona van Wouw
(fot. A. Pawtowska)

24 Dagga to potudniowoafrykanska halucynogenna roslina z rodzaju Cannabis.
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Pierwszym tworca w Afryce Potudniowej, szukajacym inspiracji tzw. kul-
turg prymitywna ,,Czarnej Afryki”, w modernistycznym anturazu okazata sie
kobieta — Irma Stern, do ktorej za chwile powrdce. Warto chyba zaznaczyé¢,
iz okres wczesnych lat dwudziestych wieku XX w Afryce Poludniowej, gdy po-
jawily sie takie artystki, jak Maggie Laubsher (1886-1973) czy Berta Everard
(1873-1965), Cecil Higgs (1898-1986), Maud Sumner (1902-1985) oraz Stern
posiadajace profesjonalne wyksztalcenie artystyczne, to prawdziwy przetom
w postrzeganiu kultury miejscowej. To kobiety jako pierwsze mialy odwage
prezentowac sztuke nowoczesng o silnym zabarwieniu ekspresyjnym, to one
jako pierwsze zwrdcily uwage na rdzenna ludno$¢ Afryki nie w charakterze
ciekawostki etnograficznej, lecz traktujac ja podmiotowo. Malarki rozszerzy-
ty tematyke prac o liczne nowe watki, w tym o uproszczone i zdeformowane
portrety czarnych Afrykanéw?2>. Ekspresjonistyczna deformacja pojawia sie
w licznych portretach Maggie Laubsher, wyksztalconej w Europie przyjacidtce
Franza Marca z grupy ekspresjonistow niemieckich Der Blaue Reiter oraz Emila
Nolde, Karla Schmidt-Rottluff i Maxa Pechstein z grupy Die Briicke. Artystka
poznala ich podczas pobytu w Berlinie w latach 1922-1924. Od Franza Marca
przejeta glebokie przekonanie, ze ,,czlowiek jest w mistycznej jednosci ze $wia-
tem”, co postuzylo jej do stworzenia uproszczonych, barwnych scen pasterskich
przywotujacych jej lata dziecinstwa spedzone na farmie Bloublommetjieskloof
w dystrykcie Malmesbury.

Innym ciekawym przykladem dzialalnoéci kobiety-artystki moze by¢ twor-
czo$¢ Berty Everard, ktéra malujac wykorzystywata konstruktywnie zdobycze
impresjonizmu. Potrafifa ona, jak nikt inny wczesniej, oddac intensywna palete
barw, wlasciwg pejzazom afrykanskim; a zwlaszcza rézowe zabarwienie od-
legtej linii horyzontu. Zapewne pomogly jej w tym studia w Anglii, (gdzie sie
urodzita) oraz czeste pobyty w Paryzu - $wiatowej stolicy sztuki2®. Jednak ser-
cemiporuszang tematyka Berta Everard pozostata catkowicie zwigzana ze swa
farmg lezacg tuz przy granicy ze Swazilandem. W zakresie literatury podobna

25 Zob. M. Arnold, Irma Stern, a feast for the eye, Cape Town 1995, s. 3-7.
26 Zob. M. Stein-Lessing, Bertha Everard and Rosamund Everard-Steenkamp,
[w:] Our Art II, Pretoria 1961, s. 31-35.
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role odegrata niewielka powies$¢ autorstwa Olivii Schreiner The Story of an Afri-
can Farm z roku 1883, doskonale prezentujgca specyficzng sytuacje narodowos-
ciowg i obyczajowq na burskiej farmie otoczonej malowniczg przyroda.

Irma Stern

Irma Stern jest artystka, ktora bezsprzecznie zastuguje na miano czolowej
ekspresjonistki w Afryce Potudniowej. Na uksztattowanie jej osobowosci jako
tworczyni wplynelo bez watpienia niemieckie srodowisko artystyczne, regular-
nie podrézowata bowiem miedzy Niemcami a Republikg Poludniowej Afryki.
W roku 1916, tuz po studiach w Akademii w Weimarze oraz Levin-Funcke Studio,
Stern miata okazje poznac¢ blisko wielu cztonkéw ruchu ekspresjonistycznego.
Od tej pory jej duchowym i artystycznym przewodnikiem stat si¢ Max Pechstein
(1881-1955) — wazny czlonek drezdenskiej grupy Die Briicke i berlinskiej Novem-
bergruppe, ktory zachecit Stern do ekstrawaganckiego wykorzystania koloru oraz
wplynat znaczaco na jej wezesna twdrczoéé artystyczng. Max Pechstein zorgani-
zowal takze pierwsza wystawe monograficzng artystki w Berlinie w roku 1919. Byt
to ten sam rok, w ktorym w Paryzu w Galerii Devambez otwarto pierwsza wysta-
we Sztuki Czarnej Afrykii Oceanii?”. Jednak w tym samym okresie - w roku 1920
- w Afryce Potudniowej krytycy wy$miewali sie z jej wczesnych wystaw, tytutujac
je np. tak: ,,Sztuka pani Irmy Stern - brzydota jako kult”28.

Waznym punktem odniesienia w zyciu Stern bylo jej dziecinstwo spedzo-
ne w matym miasteczku Schweitzer-Renecke w Transwalu, ktére wielokrotnie
wspominala z nostalgia i ustawicznie mitologizowata. W roku 1926 tak opi-
sywata wyzynne krajobrazy Afryki Potudniowej (Highveld): ,,Jego ogromna
wielko$¢ byla jednym z moich pierwszych wrazen z tego $wiata, tak peten pigk-
na - fragmentéw z61tych réwnin z niebiesko-btekitnym niebem i ciemnymi
postaciami tubylcéw, ktérych zarysy podkreslaty jego przejrzysto$é”29.

27 R. Goldwater, Primitivsm in Modern..., s. 26, 277.

28 Cytat wedlug: Irma Stern Museum, http://www.irmastern.co.za/view.asp?pg
=artwork [data dostepu: 12.08.2015].

29 1. Stern, How I Began to Paint, ,The Argus”, 12.6.1926.
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Istotnym elementem zwigzanym z tworczoscig Irmy Stern byt fakt, ze artystka
w swych pracach wykorzystywata wlasne, autentyczne afrykanskie dos§wiadcze-
nia, gdy tymczasem malarze formatu Paula Gauguina i Maxa Pechsteina39 musieli
podrézowaé w poszukiwaniu innych kultur w egzotyczne miejsca, co prowadzi-
to ich do wyidealizowanej koncepcji prymitywizmu. W przeciwienstwie do nich
Stern pochodzita z Afryki i miata okazje dokfadnie pozna¢ rdzenng ludnos$¢ tego
kontynentu. Prawdopodobnie dlatego juz w roku 1927 jej pierwszy biograf, Max
Osborn, napisal, ze Stern byta ,wyjatkowym przypadkiem”3l. Wszystkich fascy-
nowaly bowiem jej podréze do miejsc takich, jak Transkei, KwaZulu Natal, Suazi,
Mozambik, Senegal, Zanzibar czy Kongo Belgijskie (obecnie Zair). Mozna uzna¢,
ze oddajg one jej pewnos¢ w zakresie obranej drogi, jak tez prawdziwie intensyw-
nego zainteresowania réznorodnymi kulturami potudnia Afryki. Zwlaszcza po-
droéze do Zanzibaru i Konga dostarczaly artystce niezwykle zréznicowanych pod-
niet do pracy. Cho¢ w roku 1933 osiedlila si¢ w Kapsztadzie, byla to raczej tylko jej
baza wypadowa do dalszych podrozy tak po Afryce, jak i Europie.

Stern zafascynowalo Kongo, odwiedzita je kilkakrotnie podczas malarskich
wypraw, opisujac je pdzniej w pamietnikach. ,,Kongo zawsze byto dla mnie
symbolem Afryki - pisata Stern - jej prawdziwym sercem. Dzwiek »Kongo«
sprawia, Ze moja krew tanczy, z dreszczem egzotycznego podniecenia; ten
dzwigk brzmi niczym odlegte bebny tubylcéw i rwace, tropikalne rzeki prze-
plywajace z bulgotaniem wody w ich mistycznej glebi”32.

Pod wplywem podrézy w glab afrykanskiego interioru wyksztalcit sie doj-
rzaly styl artystki, o $mialo stosowanej, Zzywej palecie barwnej, gesto naktada-
nych impastach, grubych linach obwodzacych ksztalty. Prace woéwczas powsta-
te sa petne rytmu i niezwyktej Zzywotnoéci, ktéra zostata wzmocniona poprzez
celowe zakldcenia linii konturéw. Ptytkie przestrzenie obrazéw wypetnione sa
calkowicie nagimi ciatami ciemnoskdrych kobiet i barwna roslinnoscia.

30 Max Pechstein podrézowatl m.in. po koloniach japonskich, Hong Kongu, Co-
lombo i Manili. Zob. B. Fulda, A. Soika, Max Pechstein: The Rise and Fall of Ex-
pressionism, Berlin, s. 135-146.

31 M. Arnold, Irma Stern: a feast for the eye, Vlaeberg 1995, s. 56.

32 N. Dubow, Paradise: The Journal and Letters (1917-1933) of Irma Stern, Cape
Town 1991, s. 91.
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W latach 1939-1945 gtéwnym zrédlem artystycznych inspiracji stat sie
dla Stern Zanzibar, gdzie ulegla fascynacji kulturg arabska. Jak pisata wlistach
»[...] podbijam owy obszar dla mojej pracy i rozwoju [artystycznego — A.P.]. Ma-
luje dramatyczne obrazy, kompozycje i twarze”33. Wowczas powstaty pelne eks-
presji i deformacji portrety kobiet i mezczyzn zamieszkujacych ten, cigzacy kul-
turowo ku orientowi, obszar Afryki. Za najpiekniejsze obrazy uchodzg: The Gol-
den Shawl (1ziko Galeria Narodowa, Kapsztad), Arab (1939, kolekcja prywatna)
oraz Ramadan, pelne wewnetrznej harmonii i psychologicznej gtebi.

IL. 2. Irma Stern, Arab, 1939, ol./pt., kol. prywatna

33 1. Stern, Zanzibar, Pretoria 1948, s. 3.
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Wszystkie obrazy z tego okresu umieszczane byly w drewnianych ramach,
kunsztownie zdobionych rzezbieniem, ktére artystka specjalnie zamawiala
u miejscowych snycerzy. Prace z lat zwigzanych z pobytem artystki na Zanzi-
barze staty sie doskonata egzemplifikacja ekspresjonistycznej maniery malar-
skiej rozwinietej przez nig w autentycznym i intensywnym kontakcie z naturg

i mieszkancami Afryki.

Jacob Hendrik Pierneef

Jednym z najbardziej znanych malarzy poludniowoafrykanskich pochodze-
nia afrykanerskiego z pierwszej potowy wieku XX byt Jacob Hendrik Pierneef
(1886-1957), ktory do zagadnienia rodzimego pejzazu wnidst elementy deko-
racyjne oraz wewnetrzng ekspresje34. Malarz pochodzit z rodziny o silnych
proniderlandzkich tradycjach i studiowat m.in. w Rotterdamse Kusakademie
(Akademia Sztuk w Rotterdamie), odbyl takze podréz do Rzymu. Mottem spa-
jajacym dokonania artystyczne Pierneefa jest wygloszone przez artyste zdanie
dotyczace jego konsekwentnej eksploracji krajobrazéw potudniowoafrykan-
skich: ,,prawdziwie narodowa sztuka moze narodzi¢ si¢ jedynie w najblizszym
otoczeniu i na swojej wlasnej ziemi”3>.

Podkreélanie roli otaczajacej natury bylto niezwykle istotne dla kultury
afrykanerskiej. Nico Coetzee tak opisywal odczucia tej nacji: ,,[...] poczucie
mistycznego przywiazania do kraju. Afrykanerzy wywodza swoj historyczny
bytitozsamos¢ z tej relacji; [uwazaja, ze] sa wytworami tego otoczenia natuur-
mense [z afr. ludZmi natury A.P.] lub przynajmniej plaasmense [z afr. rolnika-

mi, farmerami A.P.]”36.

34 Zob. A. Pawlowska, Sztuka i kultura Afryki Poludniowej..., s. 139-146.

35 E.Berman, Art and Artists..., s. 328.

36 J. N. Coetzee cytat wedtug: A. Pawlowska, Sztuka i kultura Afryki Potudnio-
wej..., . 147.
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IL. 3. Jacob Hendrik Pierneef, South West African Mountains, 1944, ol./pt., kol. prywatna

Poczucie jedno$ci z naturg wigzato si¢ $cisle z drugim waznym aspektem
prac Pierneefa, opartym na europejskiej fascynacji prymitywizmem. Byta
to jego fascynacja obecnym w Afryce Poludniowej malarstwem naskalnym.
Poczatki swego zainteresowania sztuka ludu San zawdzieczal malarz pracy
asystenta w Bibliotece Stanowej w Kapsztadzie. Tam zapoznal sie z publi-
kacjami badaczy sztukiludéw khoisanskich: geologa George’a Williamema
Stowa (1822-1882)37, jezykoznawczyni Dorothei Bleek (1873-1948)38 czy na-

37 R.B. Young, The Life and Work of George William Stow, South African Geologist
and Ethnologist, Longmans, Green, & Co., London 1908.

38 Dorothea Bleek byta cérka dr. Wilhelma Bleeka, pioniera badan jezykoznaw-
czych nad ludami /Xam i !Kung w XIX w. D. Bleek byla tez autorka stownika
i gramatyki buszmenskiej.
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uczycielki i rysowniczki Helen Tongue. Ponadto lekture Pierneefa stanowity
licznie wydawane ksigzki opisujace seri¢ odkry¢ dotyczacych sztuki naskalnej
w Europie - w Altamirze i Lascaux. Wrazliwego artyste zachwycity pewne for-
malne aspekty sztuki naskalnej, takie jak arbitralna organizacja linii, dekora-
cyjne uproszczenia i dokladne uchwycenie formalne postaci bez zastosowania
$wiattocieni oraz modelunku barwnego. Pierneef instynktownie odczuwat,
ze zasady te doskonale nadawaly si¢ do zastosowania w prezentacji krajobra-
z6w z wyzyn potudniowoafrykanskiego Transwalu, o§wietlonych ostrym
$wiatlem stonecznym, wypelnionych ptaskimi sylwetkami. Co wazne, malarz
nigdy osobiscie nie przedsiewzial zadnej wedréwki, aby obejrzec naskalne ry-
sunki in situ. Polegal tylko na przedstawieniach dostepnych w kartkowanych
albumach3?. Tam za$ byta przedstawiona pewna wizja artystyczna o glteboko
europocentrycznym charakterze. Totez, gdy dzi$ patrzymy krytycznie na owe
pionierskie prace prezentujace dorobek artystyczny khoisanskich malarzy,
widzimy wyraznie ich zalezno$¢ od secesyjnej wrazliwosci. Ponadto pierwsi
badacze rysunkéw naskalnych analizowali je jedynie pod katem ich wartosci
formalnych, nie wiedzgc niczego na temat religijnych wierzen San iich sposo-
bu reprezentacji w sztuce warto$ci magicznych.

Okoto roku 1915 Pierneef mial okazje zapoznac¢ si¢ bezposrednio z orygi-
nalnymi rysunkami Stowa, przechowywanymi przez Dorotheg Bleek. Stalo si¢
to przy znaczgcym udziale innego artysty — Ericha Mayera. To on zwrdcit uwa-
ge Pierneefa na koniecznos¢ stworzenia potudniowoafrykanskiej sztuki naro-
dowej, ktora odzwierciedlataby ducha formujacego si¢ wowczas narodu afry-
kanerskiego oraz sugerowal, ze sztuka ta powinna by¢ zakorzeniona w sztuce
tworzonej przez autochtonéw. W swych rozwazaniach teoretycznych Mayer
posuwal sie jeszcze dalej niz inni tworcy, widzac w sztuce zaniedbanego afry-
kanskiego rekodzieta potencjalne Zrédlo dochodu dla jej wytworcow oraz zrod-

to wzoréw dla przemystu0.

39 Dopiero w kwietniu 1936 r. Pierneef miat okazj¢ zobaczy¢ dwa oryginalne ry-
sunki naskalne San w poblizu Fouriesburgu.
40 Zob. A. Pawlowska, Sztuka i kultura Afryki Potudniowej..., s. 142-143.
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Najdobitniejszy przyktad wplywu malarstwa ludu San na dorobek artystycz-
ny Pierneefa stanowi dekoracja $cienna z roku 1922 wykonana dla szkoty meskiej
Ficksburg High School we Ficksburgu, zwana ze wzgledu na swa tematyke Bus-
hmen Panels [Panele z Buszmenami]. Jest to fryz ztozony z o§miu paneli, kazdy
o wymiarach okolo 120 x 290 cm. Praca jest usytuowana w kamiennym holu
wejsciowym szkoly. Fryz ten to jednoczesnie pierwsze publiczne zamdéwienie
(dla Stanowego Departamentu Robét Publicznych), zrealizowane przez Pierneefa,
ktéry wkrotce zastynal jak tworca licznych realizacji wykonanych w tej technice.
Malarz uzyt motywéw bezposrednio przeniesionych z prac Stowa*! oraz Ton-
gue, jednak zastosowana tu tez zostala swoista licentia poetica. Wybierajac tylko
fragmenty z catych rysunkéw, zmieniajac ich skale, odwracajac je dowolnie oraz
stosujac klamre spinajacg calo$¢ w postaci pary ptakéw nad kazdym panelem,
artysta dazyl przede wszystkim do uzyskania zwartej calo$ci, zgodnej z tektonika
$cian holu. Stuzyla temu réwniez zmiana kompozycji prac z horyzontalne;j (typo-
wej dla sztuki khoisanskiej) na wertykalna, lepiej dostosowana do przestrzeni bu-
dynku szkoty. Ponadto Pierneef wykorzystat nieortodoksyjna technike malarska,
uzywajac naturalnych pigmentéw i tajemniczego organicznego spoiwa; celowo
ograniczyt game barwna freskéw do palonej sienny, zottego, ochry, czerni i bieli,
co stanowifo uklon w strone autentycznej sztuki ludu San.

W pdzniejszych pracach malarskich artysty motywy sztuki khoisanskiej
przewijaly sie takze, cho¢ juz w mniej dostownej formie, m.in. w rysunkach
eksponowanych w Holandii w roku 1925. W tym zbiorze na uwage zastuguje
zwlaszcza pastel Adam and Eve in Paradise (1925, Muzeum Sztuki w Pretorii).
Jest to luzna trawestacja rysunku pochodzacego z ksigzki Carla Petersa, The El-
dorado of the Ancients*2 (notabene znanej Pierneefowi), ukazujgcego malowidta
naskalne Buszmenéw z Mashonaland. Na uwage zastuguje charakterystycz-
na sylwetka samotnego drzewa z polpustynnego Veldu, o splaszczonej koro-

41 G. W. Stow, Rock-paintings in South Africa from parts of the eastern province
and Orange Free State, London 1930.

42 C. Peters, The Eldorado of the Ancients, Dutton, London 1902; wyd. oryginalne:
Im Goldland des altertums forschungen zwischen Zambesi und Sabi, J. F. Leh-
manns Verlag, Miinchen 1902.
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nie*3. Do tego motywu Pierneef bedzie powracal wielokrotnie w swej dojrzatej
tworczo$ci malarskiej, czynigc z niego swdj znak rozpoznawczy. Jednak w spo-
sob typowy dla europocentrycznego podejscia do kultury i sztuki ,,Innych?,
wprowadza postaci Adama i Ewy - przeniesione z chrzescijaniskiej ikonografii.
Obserwacje malarza poszukujacego pod wptywem doswiadczen secesyjnych
tworcodw europejskich dekoracyjnego znaczenia linii zbiegly si¢ ze sposobem
oddawania konturéw przez buszmeniskich artystéw#4. Podobnie jak dekoracyj-

na sylwetka i ptaski charakter sposobu przedstawienia danego motywu.

Prymitywistyczne inspiracje w sztuce okresu
poczatkéw apartheidu

W latach trzydziestych i czterdziestych wieku XX, wraz ze wzrastajacym
nacjonalizmem afrykanerskim oraz narastajaca dyskryminacja rdzennych
mieszkancéw Afryki Poludniowej, sytuacja polityczna w kraju zaogniata sie.
W roku 1948 koalicja afrykanerska*> odniosta zwyciestwo wyborcze, a pre-
mierem pierwszego catkowicie afrykanerskiego rzadu zostat Daniel Frangois
Malan, ktéry proklamowal polityke apartheidu4®. Jednocze$nie w tym samym
okresie, dzigki stabilizacji gospodarczej, zwigkszonym nakladom na szkol-

nictwo artystyczne i muzea, nastapita znaczaca aprecjacja malarstwa i sztuk

43 Jest to prawdopodobnie drzewo z rodziny akacjowatych: akasiabome lub wild
syringas.

44 W listach z 1916 r. Pierneef powotuje si¢ na blisko$¢ dokonan artystycznych
Ferdinanda Hodlera i Buszmenéw. Zob. A. Duffey, Pierneef and San rock art,
»De arte”, September 2002, No 66, s. 23.

45 Byta to koalicja Partii Nacjonalistycznej i Partii Afrykanerskiej, ktére 1951 r.
polaczyly sie w Partie Narodowa.

46 Termin apartheid zostal utworzony w latach trzydziestych XX w. Jako politycz-
ny slogan zostal uzyty we wczesnych latach czterdziestych przez Parti¢ Naro-
dowa, jednak polityka apartheidu jako taka si¢gga wstecz ku poczatkom biale-
go osadnictwa w Afryce Poludniowej. Po dojsciu do wtadzy Partii Narodowej
w 1948 r., spoleczny zwyczaj apartheidu zostat usystematyzowany pod postacia
prawa. Zob. A. Pawlowska, Sztuka i kultura Afryki Poludniowej..., s. 44—48.
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wizualnych. Od lat trzydziestych wieku XX niezwykle aktywna stala si¢ New
Group (Nowa Grupa) realizujaca na gruncie sztuki idealy postepu. Wsrdd jej
17 cztonkdw znalezli sie tacy malarze, jak Gregoire Boonzaier (1909-2005), Te-
rence McCaw (1913-1976), Walter Battiss (1906-1982), Alexis Preller i rzezbiarz
»Lippy” - Israel Isaac Lipschitz (1903-1980). Lata czterdzieste XX w. inicjuja
okres, w ktérym wyraznie zaznacza si¢ wzrost zainteresowania sztukami pla-
stycznymi wérod rdzennej ludnosci afrykanskie;.

Artystg godnym uwagi jest bez watpienia pochodzacy z Transwalu Alexis
Preller (1911-1975)47. Twérca ten $wiadomie zwigzal sie poprzez edukacje i po-
byt w Londynie ze srodowiskiem brytyjskim. W imi¢ wyznawanej koncepcji
sztuki, sytuujacej si¢ na pograniczu estetyki surrealizmu i ekspresjonizmu, Ale-
xis Preller poszukiwal inspiracji w tradycyjnych formach plastycznych ,,Czarnej
Afryki”. Fascynacje sztuka i kulturg Bantu oraz Paula Gauguinai Vincenta van
Gogha, ktérych dzieta Preller studiowal w europejskich muzeach, zaowocowaly
wprowadzeniem stylistycznych elementéw formalnych bliskich barwnym i pta-
skim kompozycjom Gauguina z tahitaniskich obrazéw Garden of Eden (1937,
Muzeum Sztuki w Pretorii). Kolejne podréze, jakie artysta odbywat po Afryce,
o charakterze studiéw etnograficznych — na Wybrzeze Wschodnioafrykanskie,
Seszele, do Zanzibaru, Egiptu i Kongo oraz pobyt w Krélestwie Suazi - stop-
niowo nadaly jego pracom niezwykle osobisty i unikalny styl. Zachwyt ludem
Ndebele (Mapogga), wirdd ktorego panowal zwyczaj, by kobiety wykonywaty
tajemnicze geometryczne malatury w jaskrawych barwach na chatach, stanowit
doskonaty tacznik pomiedzy wernakularng sztukg Afryki Potudniowej a ta-
jemniczym $wiatem surrealizmu francuskiego fascynujacego Prellera. Malar-
stwo z tego okresu mozna opisac jako tajemnicze kompendium symbolicznych
obrazdw czerpigcych z przyrody, zabytkéw i rytualnych afrykanskich wyrobow
dekoracyjnych. Pod koniec lat czterdziestych XX wieku Preller tworzyt $wiet-
liscie kolorowe, mityczne kompozycje, takie jak Basuto Allegory (1947, Gordon
Schachat Collection) czy Ritual Mapogga (1951, Muzeum Sztuki w Pretorii),
zwigzane z kulturg ludéw wschodnich Sotho. Pojawiaja si¢ stylizowane postaci

47 Zob. E. Berman, Alexis Preller - Africa, The Sun and Shadows, Cape Town 2010.
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ludzkie oraz domostwa i wioski. Ich uzupetnieniem jest arsenatl tajemniczych
znakéw, takich jak jaja, zapalona $§wieca, szczelinowy beben, ktory artysta wi-
dzial w Musee d ’"Homme w Paryzu, a takze czaple, uwazane przez niektére
afrykanskie spolecznosci za siedlisko duchéw przodkéw (Mapogga rondavel,
Kraal III). Cho¢ Alexis Preller wywodzil si¢ z rodziny afrykanerskiej, to jednak
dla tego srodowiska rodzaj sztuki, ktéry uprawial, byl nadmiernie zakorzenio-
ny w estetyce bantu, by mogt sta¢ si¢ wyrazicielem pogladow estetycznych biatej
spolecznosci.

Wspomniany juz wczes$niej inny cztonek Nowej Grupy — Walter Battiss
dal sie pozna¢ jako sardoniczny artysta i filozof czerpigcy natchnienie petnymi
gar$ciami z rdzennej kultury Afryki Potudniowej*8. Od roku 1938 malarstwo
autochtonéw weszlo na dobre do artystycznego ouvre Battisa. Od 1944 r. artysta
kopiowal malowidta naskalne Buszmenéw, wspotpracujac blisko z wybitnym
badaczem sztukinaskalnej Henri Breuilem. W roku 1948 wziat udziat w ekspe-
dycji na pustyni¢ Namib, gdzie zyl wraz z Buszmenami. Wczeéniej, bo w roku
1939 Battiss wydal wtasnym staraniem ksiazke The Amazing Bushman®. Byta
to niskonaktadowa publikacja (zaledwie 200 egzemplarzy) ilustrowana sreigra-
fiami podmalowywanymi akwarelg oraz dodatkowo 33 rysunkami wykona-
nymi w technice pastelu i gwaszu, podpisanymi piérem przez artyste. W tej
bogato ilustrowanej pozycji znalazly si¢ przemyslenia wrazliwego malarza do-
tyczace rysunkow naskalnych, ktory jako pierwszy biaty Potudniowoafrykanin
dostrzegt ezoteryczne warto$ci sztuki artystéw San>0. Walter Battiss w p6z-
niejszych pracach malarskich, inspirowanych rysunkami naskalnymi, stoso-
wal stylizowane motywy, ktére wlaczal do swych obrazéw niczym dekoracyjng
bordiure, np. Symbols of life (1966) czy African art (1970).

48 Zob. E. Berman, Art ¢ Artists of South Africa. An Illustrated Biographical Dic-
tionary and Historical Survey of Painters, Sculptors & Graphic Artists Since 1875,
Cape Town-Rotterdam 1983, s. 56-61.

49 W. Battiss, Art in South Africa: The Amazing Bushman, Pretoria 1939.

50 Doprecyzowanie tego intuicyjnego stanowiska, dotyczacego przekazu sztuki
khoisanskiej, nastapifo dopiero w latach osiemdziesigtych XX w. w pracach Ja-
mesa Davida Lewisa-Williamsa.
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IL. 4. Symbols of life, 1966, ol./pt, Pretoria Art Museum (fot. A. Pawtowska)

Byly to prace przeksztalcajace motywy ludzkie i zwierzece sztuki San w de-
koracyjny ornament. Figury sa plaskie, uproszczone, stylizowane, pozbawione

perspektywy oraz sladoéw pociagnie¢ pedzla (,gtadko$¢” przedstawien tez jest
typowa dla sztuki San), z czasem staly si¢ tylko pretekstem do tworzenia catko-
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wicie abstrakcyjnych ptécien i rysunkéw. W latach siedemdziesiatych XX wie-
ku ornament wywodzacy si¢ ze sztuki naskalnej postuzyt artyscie do stworze-
nia wlasnego, tajemnego alfabetu. W innej grupie obrazéw Battiss za pomoca
oszczednej graficznej kreski, zblizonej do rytu naskalnego, szkicowal luzne
trawestacje motywow sztuki naskalnej w intensywnych niecharakterystycz-
nych dla artystéw San barwach, np. Bushmen Rain Dance (lata siedemdziesiate
XX w., rysunek, kolekcja prywatna), Mantis Dance (lata sze§¢dziesigte XX w.,
serigrafia). Battiss dokonywat tez ryzykownych transpozycji motywéw San
w ikonografi¢ europejska (African Pieta, b.d. litografia, kolekcja prywatna).
Byt on nie tylko malarzem, ale i pisarzem, opublikowal bowiem szereg ksigzek
traktujacych o sztuce naskalnej Buszmenéw: The amazing Bushman (Pretoria,
1939), The artists of the rock (Pretoria, 1948), Bushman art (Pretoria, 1950), Frag-
ments of Africa (Pretoria, 1951).

*k%k

Podsumowujgc rozwazania warto zaznaczy¢, ze na poczatku wieku XX
wplyw rdzennej sztuki afrykanskiej w Republice Potudniowej Afryki byt zlo-
zony i niejednolity. Pewni artysci, tacy jak Hugo Naude, Pieter Wenning czy
Anton van Wouw, odtwarzali jedynie powierzchowny wyglad miejsc i miesz-
kancow, ktorych mieli okazje obserwowad, nie troszczac si¢ roznice i niuanse
interpretacyjne. Z kolei twércy inspirowani europejskim ekspresjonizmem,
tacy jak Irma Stern lub Jacob Hendrik Pierneef czy surrealizmem - jak Walter
Battiss i Alexis Preller, cho¢ inspirowali si¢ poszukiwaniem prymitywu, podob-
nie jak Gauguin czy Picasso, to jednak tworzyli wlasne, oryginalne kreacje wi-
dziane przez pryzmat autentycznego afrykanskiego zycia. Zycia, ktére dla nich
bylo w takim samym stopniu rodzime, jak i egzotyczne; odlegte kulturowo albo
inne, ale rownoczes$nie bliskie i dobrze znane. Sadze, ze tworcodw tych mozna
widzie¢ raczej jako nowoczesnych, postkolonialnych artystéw, ktérzy poprzez
swobodne interakcje pomiedzy réznymi przejawami tozsamosci kulturowej,
niezaleznie od czasu i miejsca, wychodzg poza schemat ,,Czarnej Afryki”, pre-
zentujac w swych obrazach wyimaginowane miejsce, zwane (dzi$) ,,Trzecim
Swiatem”.
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Summary

Inspirations, Imitations and Borrowings
from Primitive Art by the 20th Century
South African Artists

The aim of the article is the presentation of the influence of African
art at the beginning of the 20th century in South African. Primitivism
and the awareness of Primitive Art have played a crucial role in the history
and development of 20th century European and American Art, in a number
of different ways, although the dynamics of how this happened are complex
and varied. The purpose of this article is limited only to the presentation
of the influence of indigenous Art from the African Continent and the so-
called primitive or aboriginal art in the South African art tradition of European
descent in the first half of the 20th century such as: Jacobus Hendrik Pierneef,
Irma Stern, Walter Battiss and Alexis Preller. All of them have started to utilize
the African iconography in their own paintings and decided to borrow some
typical stylistic elements and narratives from indigenous works of African
Art.
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W niniejszym artykule pragniemy przedstawi¢ bezkompromisowa twor-
czo$¢ artystyczng interesujacego, mlodego i niepokornego artysty-samouka
z Gwinei Réwnikowej, Ramona Esono Ebalé postugujacego si¢ pseudonimem
Jamon y Queso (Szynka i Ser). Urodzil si¢ on 22 listopada 1977 r. w miejscowo-
$ci Nkoa-Nen Yebekuan (Mikomeseng-Kie Ntem) w kontynentalnej czedci kra-
ju. Mlodos¢ spedzit wjego stolicy, Malabo, na wyspie Bioko, a obecnie mieszka
i pracuje w Asuncién w Paragwaju. Artysta w tworzonych przez siebie grafi-
kach, rysunkach i komiksach przedstawia histori¢ postkolonialng i terazniej-
sz0$¢ Gwinei Rownikowej, naznaczone krwawymi dyktaturami Francisco Ma-
ciasa (1968-1979) oraz jego siostrzenca Teodoro Obianga (od roku 1979).

Ramon Esono Ebalé tworzyt grafiki dla wielu oficyn wydawniczych i agencji
graficznych. W latach 2009-2011 wspolpracowat z Hiszpanskim Centrum Kul-
turalnym (Centro Cultural de Espana) w Malabo, ktére powstato w roku 2003,
kontynuujac dzialalno$¢ wezesniejszego Hiszpansko-Gwinejskiego Centrum
Kulturalnego (Centro Cultural Hispano-Guineano), zalozonego w roku 1982.
Artysta zdobyt do tej pory kilka nagréd i wyrdznien w konkursach miedzyna-
rodowych. Do najwazniejszych nalezy zaliczy¢: nagrode w konkursie ,,Regarde
9” na42. Miedzynarodowym Festiwalu Komiksowym w Angouléme we Francji
(2006 r.) za prace Plan B, pierwszg nagrode na Migdzynarodowym Festiwalu
Komiksu i Rysunku Prasowego ,,Coco Bulles” w Abidzanie w Wybrzezu Kosci
Stoniowej (2007 r.) za komiks Przebudzenie Ayoko oraz nagrode wloskiego cza-
sopisma ,Afryka i Srédziemnomorze” za prace Glosujcie jeszcze razi ... jesz-
cze raz. Ramon wystawial swoje prace w Hiszpaniskim i Francuskim Centrum
Kulturalnym w Malabo i w Bata, w Feshcary w Kamerunie, w ARCO w Madry-
cie, w galerii ENAV w Maputo, w siedzibie Instytutu Cervantesa w Alcala de
Henares przy okazji organizowanego tam w pazdzierniku 2010 r. IT Miedzy-
narodowego Kongresu Literatur Hispanoafrykanskich, w Stanach Zjednoczo-
nych Ameryki Péinocnej oraz w kilku znanych galeriach Paragwaju. Artysta
bral réwniez udziat w Festiwalu FIBDA w Algierze w pazdzierniku roku 2009

123



Renata Diaz-Szmidt, Jakub Jankowski

oraz, miesigc pdzniej, w wystawie zorganizowanej w siedzibie Unii Afrykan-
skiej w Addis Abebie z okazji odbywajacych si¢ tam obchoddw pigédziesiecio-
lecia ,Roku Afryki”. Ramén prowadzi blog Szaleristwa Szynki i Sera (Locuras
de Jamén y Queso; http://www.laslocurasdejamonyqueso.blogspot.com) oraz
rozglosnie wirtualna Szalericy TV (Locos TV).

Tworczos¢ artysty, ktdérej poswigcamy nasz artykul, odczytujemy jako od-
wazng, §wiadomg i zamierzong krytyke dyktatorskich rzadéw, gnebiacych
mieszkancow Gwinei Rdwnikowej. Zaangazowanie spofeczne i polityczne
Esono Ebalé oraz jego przekonanie, ze sztuka ma moc wywierania wptywu
narzeczywisto$¢, wzbudzito nasze zainteresowanie i uznanie. Postanowilismy
poddac¢ analizie jego komiksy, grafiki, rysunki satyryczne i karykatury w inte-
resujacej nas perspektywie sztuki zaangazowanej czy tez, jak mozna by ja okre-
$li¢, kontestujacej sztuki politycznego oporu. Artykul jest podzielony na trzy
czesci. W pierwszej przedstawiamy rzeczywisto$¢ polityczno-spoleczng Gwinei
Rownikowej, ktorg ilustruje tworczo$¢ artysty. Nastepnie omawiamy satyrycz-
ny rodowdd komiksu (w optyce europejsko-amerykanskiej), jak rowniez alter-
natywng zmiane estetyczno-tematyczna, ktora zaszla w jego rozwoju w poto-
wie wieku XX. Kierunki tej teoretycznej refleksji wyznaczajg ramy, w ktoérych
jest osadzona tworczos¢ Ramoéna. W ostatniej, analitycznej czedci artykulu,
staramy si¢ scharakteryzowac artystyczne dokonania Ramona oraz omoéwi¢
wybrane prace tak, aby zasygnalizowa¢ zaréwno ich tematyke, jak i obrana
przez artyste metode twdrczego oporu.

Od prawie pig¢dziesieciu lat postkolonialna rzeczywisto$¢ Gwinei Row-
nikowej naznaczona jest pietnem dyktatur. 12 pazdziernika 1968 r., po blisko
dwustu latach hiszpanskiej kolonizacjil, Gwinea Réwnikowa uzyskata niepod-

1 Tereny dzisiejszej Gwinei Réwnikowej od konca XV w., tj. od momentu, w ktd-
rym Portugalczycy Fernao do P9, Jodo Santarém i Pedro de Escobar doptyneli
do wysp, az do 1778 r., nie stanowily dla Portugalii obszaru specjalnego za-
interesowania. Portugalczycy nie budowali tu faktorii, a wyspami zarzadzali
ze swojej innej wyspiarskiej kolonii, z Wyspy Swietego Tomasza. Miedzy 1642
21646 r. kontrole nad wyspami przejeli Holendrzy, rozwijajac na szerokg ska-
le handel niewolnikami. W 1777 r. monarchowie Hiszpanii i Portugalii, Car-
los III i Maria I zakonczyli wojne miedzy swoimi krajami, podpisujgc traktaty
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legtos¢. Pierwszy prezydent kraju, Francisco Macias Nguema, szybko ugasil en-
tuzjazm Gwinejczykow, wprowadzajac krwawg dyktature, ktdra trwala jedena-
$cie lat. Za jego rzadéw mordowano przedstawicieli opozycji i intelektualistow,
zwlaszcza lekarzy, inzynieréw, nauczycieli i duchownych. Stosowano tortury,
przeprowadzano masowe egzekucje, nie przestrzegano podstawowych praw
czlowieka. Szacuje si¢, Ze miedzy rokiem 1968 a 1979 zgineto od cioséw maczet,
tortur i w wyniku rozstrzelan nawet 250 tysiecy Gwinejczykdw?2, a mniej wiecej
tyle samo ucieklo za granice. Nie dysponujemy dokltadnymi danymi, ale nie
ryzykujac popetnienia wigkszego bledu mozemy stwierdzié, ze przez jedenascie
lat wymordowano mniej wiecej 1/3 mieszkancéw kraju, a kolejna 1/3 uciekta
do panstw sgsiednich - Gabonu i Kamerunu. W Gwinei pozostata zatem za-
ledwie 1/3 populacji. W roku 1970 Macias wprowadzit system jednopartyjny,
zakazujac dziatania partii opozycyjnych i tworzac rzgdowa PUN (Partido Uni-
co Nacional - Partie Narodowg), przeksztalcong nastepnie w PUNT (Partido
Unico Nacional de Trabajadores — Narodowg Partie Robotniczg), wzorowang
na Partii Pracy Korei Pétnocnej. Kazdy Gwinejczyk zmuszony byt do zapisa-
nia sie do tej, jedynej istniejacej, partii. W roku 1972 Macias proklamowat sie
dozywotnim wtadca Gwinei. Dyktator zorganizowal, wyjatkowo brutalne, or-

w San Ildefonso (1777) i w El Pardo (1778), na mocy ktérych Portugalia odsta-
pita Hiszpanii zaréwno kontynentalne, jak i wyspiarskie terytorium dzisiej-
szej Gwinei Réwnikowej. Jej efektywna kolonizacja rozpoczeta si¢ w potowie
XIX w., ale dopiero w 1926 r. zjednoczono terytorium kontynentalne z wy-
spami, nadajac obszarowi nazwe Gwinei Hiszpanskiej. Posiadata ono kolejno
status kolonii (do 1959 r.), hiszpanskiej prowincji zamorskiej (do 1963 r.) oraz
obszaru autonomicznego (do 1968 r.). O historii Gwinei Réwnikowej, zob.
D. Ndongo Bidyogo, Historia y tragedia de Guinea Ecuatorial, Madrid 1977;
J. Bolekia Boleka, Aproximacién a la historia de Guinea Ecuatorial, Salamanca
2003; M. de Castro, D. Ndongo Bidyogo, Espafia en Guinea. Construccién del
desencuentro: 1778-1968, Toledo 1998; A. Campos Serrano, De colonia a Esta-
do: Guinea Ecuatorial, 1955-1968, Madrid 2002; M. L de Castro, M. L. de la
Calle, Origen de la colonizacién Espariola de Guinea Ecuatorial, 1777-1860,
Valladolid 1992.

2 Dane te r6znig si¢ miedzy soba. Liczbe od 150 do 250 tys. zamordowanych po-
dajemy za D. Ndongo Bidyogo, Historia y tragedia de Guinea...
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ganizacje paramilitarne: Juventud en Marcha con Macias (Mfodziez w marszu
z Maciasem) i Juventud Hormiga (Mlodziezéwka Mréwek), wzorowane na hit-
lerowskich organizacjach mlodziezowych i przeksztalcone z czasem w Milicje
Obywatelska. Wcielano do nich dzieci po ukonczeniu siédmego roku zycia.
Wszyscy obywatele byli zmuszani do odbywania codziennych, wielogodzin-
nych ¢wiczen wojskowych. Ludzie nie mogli tez oddala¢ si¢ od swoich doméw
na wiecej niz trzy kilometry.

Zarzaddw Maciasa analfabetyzm w Gwinei wzrést do 90%. Zakazano edu-
kacji wjezyku hiszpanskim, zamknieto szkoly prywatne, takze te prowadzone
przez duchownych, gdyz Kosciot katolicki zaczal by¢ postrzegany jako instytu-
cjaopozycyjna. Rzad o§wiadczyl, ze ,,nie ma innego Boga niz Macias”. W roku
1973 Macias zabronit uzywania stowa ,intelektualista”, ktore miato znikna¢
zjezyka jako wyjatkowo niebezpieczne i szkodliwe. Niedtugo potem w ogéle za-
broniono komunikacji w jezyku hiszpanskim. Od polowy lat siedemdziesiatych
terror jeszcze si¢ zaostrzyt. W wiezieniach w Malabo i w Bata przebywato jed-
norazowo nawet do szesciu tysiecy ludzi w celach tak ciasnych, ze wigzZniowie
nie mieli niezbednej przestrzeni do wykonania najmniejszego cho¢by ruchu.
Zbiorowe gwalty i egzekucje byty na porzadku dziennym, a przeprowadzano je
publicznie - ,,ku przestrodze™.

3 sierpnia 1979 r. Teodoro Obiang Nguema przeprowadzit zamach stanu,
nazwany przez siebie ,,Zamachem dla Wolno$ci”, obalil swojego wuja i przejat
wiadze, ktora sprawuje do dzisiaj. Obiangowi nie przyswiecatl jednak szlachetny
cel zapewnienia Gwinejczykom wolnosci i poszanowania podstawowych praw
czlowieka. Aktualny prezydent pojawit sie na gwinejskiej scenie politycznej do-
piero w roku 1979. Przez jedenascie lat dyktatury Maciasa, Obiang sprawowat
obowigzki Generalnego Dyrektora Stuzby Wieziennej. Wykonywal swoja prace

3 Wiecej na temat dyktatury Francisco Maciasa, zob. R. Garcia Dominguez, Gui-
nea: Macias, la ley del silencio, Barcelona 1977; A. Nze Nfumu, Macias: verdugo
o victima, Madrid 2004; R. Diaz-Szmidt, Rzeczywistos¢ polityczno-ekonomiczna
Gwinei Réwnikowej i dzialalnos¢ jej intelektualistéw, [w:] K. Jarecka-Stepien,
J. Kosciodlek (red.), Problemy wspolczesnej Afryki. Szanse i wyzwania na przy-
szlosé, Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2012, s. 39-52.
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niezwykle gorliwie, wykazujac si¢ krancowym okrucienstwem w likwidowaniu
nie tylko nieprzyjaciét wuja, ale przede wszystkich swoich osobistych wrogéow.
To od niego bardzo czesto zalezal los wiezniow, ktérym urzadzano krwawe
turnieje bratobdjczych walk. W czasie tych turniejow skazani musieli walczy¢
ze sobg na $mier¢ i zycie, kolejno si¢ eliminujac, na oczach straznikéw. W uzna-
niu ,zastug”, w roku 1975 Obiang zostal mianowany szefem Strazy Narodowej,
a niedtugo potem ministrem obrony, co uczynito z niego jedna z wazniejszych
0s0b w panstwie Maciasa.

Pod rzadami Obianga umierajg kolejne juz pokolenia torturowanych, gto-
dzonych i dreczonych Gwinejczykéw. Opozycja istnieje tylko z nazwy i jest
kontrolowana przez rzad. Coroczne raporty Amnesty International donosza
o notorycznym famaniu praw czlowieka w Gwinei, o torturach i morderstwach
na tle politycznym, dokonywanych w wiezieniu Black Beach. Opozycjonisci
znikaja w niewyjasnionych okoliczno$ciach, ich ciata odnajdowane sg w przy-
padkowych miejscach, a oficjalnym powodem $mierci sg zazwyczaj wypadki
lub morderstwa dokonane przez ,,nieznanych sprawcow™.

Kraj boryka sie z bolesnymi dla obywateli trudnosciami natury zwtasz-
cza politycznej. Problemy ekonomiczne majg swoje Zrédto w skorumpowaniu
i demoralizacji elit rzadzacych, czego konsekwencja jest nieréwna dystrybucja
bogactw, w ktdre obfituje gwinejska ziemia, oraz brak dostepnosci dobr podsta-
wowych. Problemy spoleczne generuje z kolei niezorganizowany i praktycznie
nieistniejgcy system edukacji oraz opieki zdrowotnej, a takze brak odpowied-
niej infrastruktury. A przeciez bardzo wysoka dzienna produkcja ropy naftowe;j
w kraju powinna zapewnic jego mieszkancom zycie w dobrobycie, a standard
ich zycia mégtby by¢ poréwnywalny z mieszkancami Luksemburga, Hiszpa-
nii czy Wloch. Tymczasem ludzie zyja w skrajnym ubostwie, a nawet umieraja
z glodu.

4 Wiegcej o aktualnej dyktaturze Teodoro Obianga, zob. M. Liniger-Goumaz,
Guinea Ecuatorial. La democratura nguemista sin cambios, Madrid 2000; idem,
De la Guinée Equatoriale. Eléments pour le dossier de I’Afro-fascisme, Genewa
1983; D. Ndong Econg Eyang, El problema africano y de la Guinea Ecuatorial.
La moralidad politica, Madrid 2002.
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Ramoén Esono Ebalé pokazuje to, o czym w Gwinei méwi¢ nie mozna,
przedstawia $wiatu nie tylko absurdalno$¢, ale i horrendum dyktatury Teodo-
ro Obianga. Tworczo$¢ Ramoéna mozna podzieli¢ na co najmniej dwie grupy
prac: 1) te, ktdre sa dramatycznym obrazem gwinejskiej codziennosci, przefil-
trowanym przez subiektywne odczucia artysty i 2) przesmiewcze, ironiczne,
satyryczne. Styl, wjakim wykonane sg prace takze jest réznorodny: plakatowo-
-propagandowy albo typowo komiksowy.

Aby zrozumieé przyjeta przez Ramona Esono Ebalé opcje estetyczng, na-
lezy powréci¢ do poczatkdéw wspotczesnego komiksu. Pominiemy rozwazania
o tkaninie z Bayeux czy o kolumnie Trajana, ktdre przywoluje sie¢ w kontekscie
poszukiwania najstarszych zrodet komiksu®, a skupimy si¢ na satyrycznym
wydzwigku prac Ramoéna, najwazniejszym dla ich zrozumienia. Z rysunkiem
satyrycznym publikowanym na tamach prasy w XVIII i XIX wieku wigze sie
bowiem powstanie komiksu wspoélczesnego. Cztery nazwiska bezposrednio
zwigzane z jego narodzinami, znane kazdemu badaczowi opowie$ci obraz-
kowych, to: William Hogharth (1697-1764), Rudolphe Tépffer (1799-1846),
Gustave Doré (1832-1883) i Wilhelm Busch (1832-1908), cho¢ tworzacych
wowczas artystow bylo znacznie wiecej®. Kazdy z nich publikowal rysunki
satyryczne, oparte na przerysowaniu’, ktére pdzniej stato sie podstawowa
technikg tworzenia §wiata przedstawionego w komiksach. Roger Sabin anali-
zujac rozne prace wymienionych artystow, zwraca uwage na dwie cechy, kt6-
re okazaly si¢ elementami charakterystycznymi i wyznacznikami komiksu:
budowanie sekwencji i wykorzystywanie w obrebie rysunku dymkow. Jesli

chodzi o sekwencje, to tak pisze o jednej z omawianych prac Hogartha: ,,De-

5 Zob. ]. Szylak, Komiks: Swiat przerysowany, Gdansk 1998, s. 5.

6 Zob. R. Sabin, Comics, Comix & Graphic Novels. A History of Comic Art, Lon-
don 1996, s. 11-25 oraz T. Smoldern, The Origins of Comics: From William
Hogarth to Winsor McCay, ttum. na angielski z francuskiego oryginatu: Nais-
sances de la bande dessinée, 2009 B. Beaty, N. Nguyen, Jackson 2014.

7 Definicja termniu przerysowanie znajduje si¢ na s. 133 niniejszego artykutu.
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tail from A Rake’s Progress, 1755, by William Hogarth. This savage satirical
print, engraved from painting, was part of a story in sequential pictures - one
of the first of its kind”8. Intencjonalne uktadanie przez Hogartha obrazkéw
sekwencyjnych (sequential pictures) w sekwencje tworzace zwarta narracje,
stuzy w komiksie opowiadaniu historii. Wedlug Sabine’a, publikacje satyrycz-
ne spopularyzowaty takze pewne jednostki, ktére pdzniej staly sie jednym
z najbardziej kojarzonych z komiksem (cho¢ niekoniecznym dla jego stworze-
nia) elementéw. Chodzi o dymki: ,,By the 1820s, it is possible to speak of a ‘sa-
tire industry’ existing in the big cities. This is [Kissinh Hands by H. Heath]
a typical print designed for a middle-class audience, making extensive use
of word-baloons”. Prace wymienionych artystow o charakterze satyrycznym,
przygotowaly grunt pod powstanie komiksu, jaki tworzy sie dzisiaj i jaki rysuje
Ramén. Jego prace korzystajg réwniez ze znacznie pozniejszych zdobyczy ko-
miksu zaréwno w kwestii tematyki, jak i estetyki. O ile z XVIII i XIX-wiecznej
satyry u Ramona dostrzezemy przejaskrawienie oraz karykaturalizm w przed-
stawieniach, o tyle bezkompromisowy przekaz oraz estetyka odesla nas przede
wszystkim do rewolucji, ktéra w komiksie zaszta w potowie wieku XX za spra-
wa ruchu underground oraz narodzin komiksu alternatywnego. Wojciech Bi-
rek w artykule Komiks - estetyka i narracja. Poszukiwania tozsamosci medium
w XXI wieku stwierdza, ze za glebokie zmiany w komiksie odpowiedzialna
jest ,[...] estetyczna rewolucja lat siedemdziesiatych w Europie i osiemdziesia-
tych w USA, kiedy to komiks przeszedt pomyslnie swoj egzamin dojrzatosci,
siegajac po powazne, nieraz trudne tematy i - juz §wiadomie - otwierajac si¢
na bezmiar mozliwosci ekspresji graficzno-narracyjnej, drzemiacych dotad
we wiaéciwosciach jego tworzyw”10.

Nie jest bledem metodologicznym rozpatrywanie twérczo$ci Ramoéna
w $wietle refleksji europejskich i amerykanskich badaczy komiksu i kultu-

ry oraz sztuki, gdyz biorac pod uwage dostepnos¢ tudziez tworzenie sztuki

8 R. Sabin, Comics, Comix & Graphic Novels..., s. 13.
9 Ibidem, s. 14.
10 W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu. Propozycje i obserwacje, Poznan 2014, s. 17.
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masowej (i masowo powielanej) w Gwinei Réwnikowej, w tym komiksu, mo-
zemy zalozy¢, ze formowanie sie warsztatu komiksowego autora nie odbylo si¢
na podstawie prac gwinejskich artystow, a raczej na podstawie obserwacji prac
importowanych. Gwinea Réwnikowa w polisystemie sztuki jest niezaprze-
czalng peryferig, artysci musieli zatem czerpa¢ z dokonan centréw, a takimi
niewatpliwie okazaly sie dla tworcéw komiksowych rynki francusko i anglo-
jezyczne. Malo prawdopodobne wydaje sie, zeby autor sam wyksztalcit ko-
miksowe §rodki wyrazu, ktdrymi si¢ postuguje, bez kontaktu z dokonaniami
komiksu $wiatowego. Dlatego zaréwno odestanie do satyrycznego rodowodu
komiksu (w optyce europejsko-amerykanskiej), jak i do alternatywnej zmiany
estetyczno-tematycznej, ktora dokonata sie w latach pie¢dziesigtych XX wieku,
jest uzasadnione. Rozwoj komiksu w Gwinei Réwnikowej nie jest poréwny-
walny z droga, jakg pokonat on w innych krajach afrykanskich. Implantacje
w nich gatunku oméwit J. A. Lent w artykule Afrykariska sztuka komiksu i zartu
rysunkowego: wymiar historyczny i wspofczesny, w ktorym odniost si¢ do fran-
cusko- i angielskojezycznych terytoriéw Afryki: ,Obowiazujacy wzor byt w za-
sadzie taki sam we wszystkich koloniach afrykanskich. Na poczatku w prasie
pojawialy sie zarty rysunkowe i historyjki obrazkowe wywodzace si¢ z ojczyzn
biatych kolonistéw. Po nich przychodzil czas na historie obrazkowe tworzone
przez zamieszkujacych kraje afrykanskie biatych kolonistow (w tym misjona-
rzy) i, stopniowo, obrazki tworzone przez artystow wywodzacych sie z ludnosci
autochtonicznej. W tych wlasnie coraz czesciej dochodzita do glosu tematyka
lokalna oraz prezentowano miejscowych bohaterow”11.

Rozwéj komiksu w Gwinei Réwnikowej miat jednak inng historie ze wzgle-
du na wysoki poziom analfabetyzmu w kraju, mocno utrudniony dostep do zré-
det drukowanych oraz wczesniejsza zaleznos¢ kolonialng od Hiszpanii, ktora
nigdy nie byla europejskim epicentrum komiksowym, jak np. Francja. Z tego
powodu, jesli do hiszpanskiej kolonii przenikal komiks, to w znacznie stabszym

11 J. A. Lent, Afrykatiska sztuka komiksu i Zartu rysunkowego: wymiar historycz-
ny i wspotczesny, [w:] G. Gajewska, R. Wojcik (red.), KOntekstowyMIKS: Przez
opowiesci graficzne do analiz kultury wspétczesnej, ttum. T. Olszewski, Poznan
2011, s. 258.
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stopniu niz do innych kolonii europejskich. Warto tez przypomnie¢, ze Ramoén
Esono Ebalé urodzil si¢ w roku 1977, a zatem na dwa lata przed przejeciem
wladzy przez Obianga, czyli w czasie, kiedy w Gwinei trwaly jeszcze krwawe
rzgdy Maciasa. Rok 1977 byt tez kulminacjg zrywania kontaktéw z kolonialng
przesztoécig, wowczas ostatecznie bowiem wypedzono z kraju bialych. Sam Ra-
moén z powodu cenzurowania przez wtadze swoich bezkompromisowych prac,
zdecydowal si¢ na opuszczenie kraju dopiero w roku 2011. Jego warsztat musiat
zatem wyksztalci¢ si¢ na podstawie komikséw zdobywanych i czytanych w tzw.
drugim obiegu.

Wracajac do sytuacji samego komiksu, przyktad Gwinei Réwnikowej przy-
pomina sytuacje Potudniowych Afrykanow, ktorzy - wedlug A. Masona - byli
zbyt biedni, aby czyta¢ komiksy jako dzieci, a jako dorosli mieli do dyspozy-
cji telewizje!2. Dlatego tez w przypadku Ramdna mozemy uznaé, ze albo jest
on genialnym samoukiem (sam tak siebie okresla) i samodzielnie opracowat
szereg rozwigzan, ktérych wypracowanie dominujgcym o$rodkom komikso-
wym zajeto okolo trzech stuleci, albo przyjac wersje — bardziej prawdopodobng
- o wplywie, jaki na jego aktualng tworczos¢ wywarta stycznos¢ z pracami ko-
miksowymi z kregu $wiatowych klasykoéw.

Podejmujac wysitek analizy prac Ramoéna warto przywota¢ stowa J. A. Len-
ta, ktory piszac o komentowaniu terazniejszosci rysunkiem w wybranych kra-
jach afrykanskich, zauwaza, ze: ,,[...] etapami w procesie demokratyzacyjnym
sg opor, bunt i wreszcie zgoda [...] Opo6r moze przyjac rozne formy, w zalezno-
$ci od stopnia ucisku wywieranego przez panstwo. W rezimach totalitarnych
opoér sprowadzany jest do podziemia, a znajduje swoje potwierdzenie w publi-
kacjach podziemnych i zamieszczanych tam zartach obrazkowych, co miato
miejsce w Afryce Potudniowej za czaséw apartheidu. Zdarzalo sie, Ze gdy nie-
bezpieczenstwo aresztowania stawalo si¢ zbyt duze, rysownicy zmuszeni byli
do ucieczki za granice, gdzie kontynuowali swoja prace, tworzac nieprawomysl-
ne dowcipy rysunkowe, ktore nastepnie trafiaty do ojczyzny”13.

12 apud]. A. Lent, Afrykariska sztuka komiksu..., s. 264.
13 Ibidem, s. 269.
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Watpliwe jest, czy w przypadku Gwinei Réwnikowej mozna méwic¢ o rozwi-
janiu sie procesu demokratyzacyjnego, o ktérym zapewnia oficjalna propaganda
rzagdowa. Tworczos$¢ artystow réznych dziedzin sztuki $wiadczy o tym, ze wkro-
czyli oni juz na droge oporu i buntu przeciw elitom wtadzy, ale w inny sposéb
niz prowadzenie dzialalnosci podziemnej, ktorg dwa kolejne rezimy skutecznie
uniemozliwialy. Tworzenie opozycji w przypadku Gwinei jest inicjatywa podej-
mowang przez elity intelektualne dziatajace na uchodzstwie. Taka droge obrat
réwniez Ramon, ktéry uciekl do Paragwaju w roku 2011. Niebezpieczenstwo
podejmowania dziatan opozycyjnych w Gwinei Réwnikowej, a nawet wrecz ich
niemozliwos¢, sprawia, ze tylko poza granicami kraju artysta ma wolno$¢ stowa.
Dlatego diaspora gwinejska jest centrum antyrzadowego oporu. Jej dziatalnos¢
ma na celu u§wiadomienie §wiatu dramatycznej sytuacji w Gwinei. Swiadczy
ona réwniez o istnieniu wérod gwinejskiej elity intelektualnej §wiadomosci
niemoznosci przeprowadzenia pozytywnych zmian demokratycznych przy
uzyciu wlasnych, wewnatrzkrajowych sil. Ramoén walczyl z rezimem do roku
2011, kiedy musiat uciec i dotaczy¢ do grona gwinejskich uchodzcéw. Forma
otwartej krytyki przyjeta przez niego ma wyrazne zwigzki z tym, co rewolucja
undergroundowo-alternatywna umocnita w komiksowym przekazie. Najlepiej
ten jego aspekt podsumowuje cytowany juz Wojciech Birek, piszac iz ,komiks
ma w sobie silny potencjal anarchizmu, swego rodzaju genetyczne umilowanie
wolnoéci [...]”14. W ten sposdb rozumiane jego cechy implicytne tacza sie z meto-
damii celami , komiksiarza” Ramona jako satyryka i karykaturzysty - anarchi-
styczna dekonstrukeja poprzez frontalny atak ma doprowadzi¢ do upragnionej
wolnoéci, a w walce tej nie ma w zasadzie zadnych ograniczen. Nie istnialy one
takze dla kontestujacego ruchu komiksowego San Francisco wlatach sze$¢dzie-
sigtych wieku XX. Beatens i Frey w The Graphic Novel. An Introduction pisa-
li, iz dla ruchu undergroundowego ,,no topic was taboo. Sex, race, hippies, old
mainstream comics, and the alternative drop-out scene itself, as well as targets

in straight and conservative America, were all fair game for satire”1>.

14 'W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu..., s. 24.
15 J. Batens, H. Frey, The Graphic Novel: An Introduction, New York 2015, s. 55.
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Ostrze ataku satyrycznego Ramona jest zwrocone w znacznie grozniejszego
wrogaiuzywane przy tym w warunkach duzo bardziej dramatycznych. Nie jest
to kontestacja obyczajowa, a otwarty protest polityczno-spoleczny.

Komiks - swiat podwadjnie przerysowany

Ramén Esono Ebalé siega w swojej tworczosci po $rodki komiksowego wy-
razu, aby podejmowanemu przez siebie protestowi polityczno-spotecznemu na-
da¢ bardziej bezposredni ton. Robi to za pomoca karykatury - przy zastosowa-
niu przerysowania i przejaskrawienia cech §wiata przedstawionego oraz satyry,
przyjmujac ton daleko posunietej ironii. Z potaczenia specyficznego sposobu
wypowiedzi i wazko$ci podejmowanej tematyki, wytania sie tworczos¢é, wpi-
sujaca sie w charakterystyczne paradygmaty jezyka komiksowego. Istotne jest
to, ze estetyka karykaturalno-satyryczna zostaje u gwinejskiego autora nace-
chowana znaczeniowo. Aby zrozumie¢, na czym polega metoda tworcza, ktorag
wykorzystuje Ramoén, musimy postuzy¢ sie wyjasnieniem terminu ,,przeryso-
wanie” (tak jak stosuje je komiksoznawstwo) oraz przeanalizowa¢, w jaki spo-
s6b Ramon je realizuje, aplikujac metode rysunkowa cartoon.

Termin ,,przerysowanie” zostal wyja$niony przez Jerzego Szytaka w naste-
pujacy sposob: ,,Operowanie umownym obrazem §wiata i rysunkiem, ktory nie
tyle przedstawia, ile znaczy, a wiec dookresla i definiuje to, co pokazuje, umoz-
liwito rysownikom podjecie poszukiwan, ktérych rezultatem stala sie historyj-
ka opowiedziana wylacznie przy pomocy obrazkéw zestawionych obok siebie
i pokazujacych kolejne etapy dziania si¢. To, ze komiks objawit sie najpierw jako
humoreska, nie jest przypadkiem, gdyz przymus realistycznego portretowania
$wiata narzucal rysownikom wiele ograniczen niczym nie rekompensowanych.
Natomiast postugiwanie si¢ swobodng kreska, wzbogacong o elementy karyka-
tury, dawalo im mozIliwos¢ jeszcze silniejszego podkreslenia tego, co znaczace
[...]. Komiksy zaoferowaly swym czytelnikom §wiat nie tyle narysowany, ile
prze-rysowany: zdeformowany, przestylizowany i zdemaskowany w swym gro-
teskowym ksztalcie”16.

16 J. Szytak, Komiks: swiat..., s. 7.
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Ramoén Esono Ebalé siegnat po $rodki wyrazu, ktére umozliwity mu uwy-
puklenie cech atakowanych postaci (np. prezydenta Obianga) w rysunkach
satyrycznych oraz stworzenie wizji §wiata przerysowanego, aby metaforycz-
nie przedstawic¢ rzeczywisto$¢ kraju w formie historyjek komiksowych. Autor
przerysowal rzeczywisto$¢ gwinejska podwojnie: siegnat do rysunku i w jego
obrebie do narzedzia, ktére Scott McCloud okreslit jako cartoon. Wedtug ame-
rykanskiego badacza, przedstawienie $wiata realnego w formie narysowanej
w komiksie (lub rysunku satyrycznym) moze przybra¢ formy mniej lub bar-
dziej oddalone od realizmu. [lustruje to stworzony przez McClouda tr6jkat!”
(zob.Il. 1), zwany Trojkatem McClouda. Ma on trzy krawedzie - wzrokowg,
reprezentacji oraz koncepcji, a takze, znajdujaca si¢ wewnatrz, granice jezyka.
Krawedz wzrokowa (the retinal edge) wznosi si¢ od wierzcholka rzeczywisto-
$ci (reality) do wierzchotka plaszczyzny obrazu (the picture plane). Wedrujac
w kierunku od dotu do gory, przechodzimy od realistycznych przedstawien
do przedstawien abstrakcyjnych. Krawedz reprezentacji (the representation
edge) jest podstawa trojkata i biegnie od wierzcholka rzeczywistosci do wierz-
cholka sensu (meaning). Poruszajac si¢ w poziomie, przechodzimy zatem
od przedstawien realistycznych w kierunku przedstawien nacechowanych ros-
nacym stopniem cartoonu. Im blizej granicy jezyka (the language border), tym
bardziej cartoonowe staje si¢ przedstawienie. Za granicg jezyka s juz tylko sto-
wa. Od wierzchotka sensu wznosi si¢ natomiast ku wierzcholkowi plaszczy-
zny obrazu krawedz percepcji (the conceptual edge). Wedtug McClouda w tym
schemacie mozna znalez¢ miejsce dla stylu kazdego rysownika (czy tez szerzej
iwinnym porzadku: przedstawienia), nie tylko komiksowego. McCloud wy-
jasnia to na przykladzie wygladu postaci. Ramén Esono Ebalé, wybierajac styl
karykatury w ramach satyry polityczno-spolecznej, ,przetwarza” znane postaci
oraz gwinejska rzeczywisto$¢ poruszajgc si¢ w gore trojkata w przestrzeni pio-
nowej i poziomej, a zatem odpowiednio w kierunku wierzcholka plaszczyzny
obrazu wzdluz krawedzi wzrokowej oraz w kierunku granicy jezyka wzdtuz

17 Sposéb funkcjonowania tego tréjkata mozna sprawdzi¢ na stronie autora
- http://scottmccloud.com/4-inventions/triangle/ [data dostepu: 10.12.2015].
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IL. 1. Tréjkat McClouda (Scott McCloud, Understanding Comics, HarperPerennial, New York 2001)

krawedzi reprezentacji. Posluguje si¢ tez stowem, a zatem zapelnia oba pola
wewnetrzne mccloudowskiego trojkata. Wykonujac ten ruch podczas przery-
sowywania rzeczywisto$ci, przechodzi od przedstawienia zlozonego (szcze-
golowego) do prostego, dzieki czemu tworzy komunikaty przejrzyste i bezpo-
$rednie. Ewoluuje od przedstawienia realistycznego do ikonicznego, a zatem
zawierajgcego znaczeniowg symbolike, a takze od obiektywizmu do subiekty-
wizmu, co pozwala mu na dodanie wlasnego, krytycznego komentarza w kwe-
stiach spoteczno-politycznych. Wychodzac od przedstawienia konkretnego
przypadku, dochodzi do przestania bardziej uniwersalnego, pozwalajacego mu
potepiac krytykowane cechy nie tylko u rzadzacych Gwinea, ale takze w innych
krajach. Przerysowywanie rzeczywisto$ci na zasadzie cartoonu spetnia defini-
cje terminu podang przez McClouda, ktdry nie ogranicza go tylko do techniki,
ale rozszerza na sposdb patrzenia: ,,Cartoon przenika do $wiata poje¢ dzieki
temu, ze zmniejsza wage wygladu $wiata fizycznego kosztem koncepcji jego
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formy. Aby przedstawi¢ $wiat zewnetrzny, komiksowi rysownicy moga uzy¢
tradycyjnego realizmu [...], przy pomocy cartoonu za$ moga pokazac $wiat
wewnetrzny”18. W przypadku twérczoéci Ramona ,,§wiat wewnetrzny” nalezy
rozumie¢ jako uzewnetrznienie narastajacego w nim protestu. Protestu i zto-
$ci, ktora podzielajg Gwinejczycy. Autor nie portretuje zatem rzeczywistosci,
ale komentuje ja w znaczeniowej estetyce poprzez tworcze przerysowanie. Prze-

lewa na kartke papieru to, co ,gramu w duszy”.

Komiks - zjawisko marginalne

Majac na uwadze charakter tworczo$ci Ramona, zastanawiajacy jest fakt,
ze mogt on tworzy¢ swoje prace (nawet jesli byly one cenzurowane) w Gwinei
Réwnikowej az do roku 2011. Wyttumaczy¢ to mozna, jak nam sie wydaje,
dwojako. Po pierwsze, na pewno stosunkowo tatwo byto kontrolowa¢ dostep-
no$¢ prac artysty w kraju nie posiadajacym zadnej ksiggarni, o ograniczonym
dostepie do Internetu oraz o wysokim stopniu analfabetyzmu. Po drugie, ko-
miks jest medium marginalnym. Wojciech Birek wyjasnia, ze ,komiks wyda-
je sie dzi§ marginalng i btahg dziedzing kultury, lecz - w pewnym zakresie -
dzieli to poczucie z innymi, bardziej szacownymi i okrzeptymi w powszechnej
$wiadomo$ci dziedzinami”!®. Marginalny status komiksu sprawia, ze bardzo
czesto funkcjonuje on w szarej strefie, czyli tam, gdzie ,bezkarnie” mozna
wiecej. Zapewne z tego powodu, obok fatwosci odczytania przekazu i jego za-
kladanej skutecznosci, Ramoén siegnat po komiks i rysunek jako orez krytyki.
Ostatecznie musial na skutek swojej tworczosci uciekac z kraju, ale by¢ moze
udalo mu sie zaistnie¢ w gwinejskiej rzeczywistosci i §wiadomosci wlasnie
dlatego, ze poczatkowo zostal zignorowany, a potencjalng skuteczno$¢ wybra-
nej przez niego formy zlekcewazono. Na potwierdzenie mozliwosci zadziata-
nia tego rodzaju mechanizmu, mozemy przywota¢ przyktad amerykanskie-
go reportera komiksowego maltanskiego pochodzenia, Joe Sacco. Autor ten

18 S. McCloud, Zrozumieé komiks, Warszawa 2015, s. 41.
19 W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu..., s. 14.
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przeprowadzajac wywiady na terenach objetych konfliktami (w Palestynie,
Izraelu lub w czasie wojny w Boéni) z ludno$cig, wérdd ktorej zbierat materialy
do swoich kolejnych reportazy, nie byt traktowany powaznie. Nie postrzegano
go takze jako zagrozenia, gdyz nie uzywal kamery ani mikrofonu, ale szkicow-
nika i otéwka, co nie wywotywalo wsrdd jego rozméwcdw niepokoju, a nawet
sprawialo, ze ludzie bardziej si¢ otwierali. Dzieki temu mdgt zebrac wiecej
materiatu, bardziej wiarygodnego, a czasami wrecz unikalnego20. Sposb wy-
razania oporu i krytyki przez Ramoéna i Sacco to uzywanie otéwka zamiast
karabinu.

Uprawiajac komiks jako sztuke ,,marginalizowang”, Ramoén tylez zysku-
je, co traci. Z jednej strony byl bowiem w stanie pozostawa¢ poza zasiggiem
»radaru” organow represji i stara¢ si¢ oddziatywac wprost, ale tracit jednak
réownoczesnie i tak ograniczong liczebnie publiczno$¢ w wyjatkowo trudnych
gwinejskich warunkach czytelniczych. Jego sytuacja zmienila si¢, kiedy wy-
emigrowal. Status komiksu jako taki nie ulegt zmianie, natomiast prace Ra-
mona zaczety funkcjonowaé w innym i szerszym obiegu. Jako emigrant poli-
tyczny zwracal uwage na siebie i na swojg prace uchodZczym statusem. Prze-
ni6st komiks z marginesu artystycznego w sfere widoczng niejako w dwoj-
nasob - poprzez pokazanie swoich prac wiekszemu gronu odbiorcéw oraz
wpisujac ja w opozycyjna dziatalnos¢ inteligenckiej diaspory. Tym samym
jego komiksowa tworczo$¢ doswiadcza artystycznej i politycznej nobilitacji.
W pewnym sensie mozemy zatem stwierdzi¢, ze Ramoén ,,odmarginalizowal”
swoja sztuke. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze proces ten rozpoczal si¢ juz w sa-
mej Gwinei za sprawg wspotpracy autoraz CCEM (Centro Cultural de Espaina
en Malabo - Hiszpanskim Centrum Kulturalnym w Malabo), co umozliwito

mu pokazywanie prac na zagranicznych wystawach w ramach kilku projek-

20 Zob. J. Jankowski, Joe Sacco - uzalezniony od wojny, czyli reporter nie z tej zie-
mi, cze$¢ 1, ,,Zeszyty Komiksowe” [Instytut Kultury Popularnej UAM/BU Po-
znan, Poznan], 2015, nr 19, M. Blazejczyk, M. Traczyk (red.), s. 12-21; idem, Joe
Sacco - uzalezniony od wojny, czyli reporter nie z tej ziemi, cze$¢ 2, ,Zeszyty
Komiksowe” [Instytut Kultury Popularnej UAM/BU Poznan, Poznan], 2015,
nr 20, M. Blazejczyk, M. Traczyk (red.), s. 106-113.
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tow. Wspolpraca ta wyjasnia rowniez, do pewnego przynajmniej stopnia,
dlaczego Ramoénowi pozwolono na publikacje prac o tresciach jawnie kry-
tycznych wobec dyktatury. Hiszpania, obok USA i Francji, jest bowiem glow-
nym partnerem ekonomicznym Gwinei Roéwnikowej. Kraje te legitymizuja
w istocie dyktature Obianga, co sam Ramén w dosadny sposob przedstawit
na jednej ze swoich prac (zob. IL. 2). Rysunek ukazuje wypchang pieniedzmi
rure z trzema kurkami (to oczywista sugestia, ze kurki te mozna zakrecic,
a zatem powstrzymac przeptyw pieniedzy) - kolejno hiszpanskim, amery-
kanskim i francuskim. U wylotu stoi Obiang, ktéry wycigga tasme z napisem
»dyktatura”. Przekaz jest oczywisty i wyrazony wprost: zatrzymanie doptywu
srodkéw ptynacych z handlu miedzy tymi trzema krajami a Gwineg mégtby
polozy¢ kres dyktaturze, ktéra zostalaby w ten sposéb pozbawiona srodkow
finansowych.

IL. 2. Ramén Esono Ebalé - komentarz satyryczny pokazujacy finansowanie dyktatury Obianga
http://jamonyqueso.info/
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Jak czyta¢ prace Ramona Esono Ebalé?

Tworczos¢ Ramoéna Esono Ebalé ma, jak sygnalizowali$my, swéj wymiar
uniwersalny, ktéry autor uzyskuje poprzez cartoonowe przerysowanie, wtasci-
we tworczosci satyrycznej i karykaturalnej, ale przede wszystkim stuzy jednak
krytyce konkretnej rzeczywistosci. Patologiczna rzeczywisto$¢ Gwinei zostaje
u Ramona doprowadzona do absurdu, a posta¢ Obianga jest konsekwentnie
o$mieszana. Tworczo$¢ Ramona lokuje si¢ na specyficznym marginesie i nalezy
odczytywac ja w bezposrednim zwiazku z sytuacja Gwinei, w ktdrej jest osa-
dzona. Satyra i karykatura stuza autorowi do komentowania biezgcych spraw,
czyli spetniajg funkcje tradycyjnie pojmowanej satyry i karykatury, ktérych
odwiecznym zadaniem byto odmierzanie pulsu Zycia spoleczno-politycznego.
Marginalnos¢ tego dzialania jest podwojna: poprzez wyboér medium, nie przez
wszystkich uwazanego za powazne, oraz poprzez dzialanie w warunkach emi-
gracji, pomimo ze diaspora Gwinejczykéw tworzy zewnetrzne centrum oporu
przeciw dyktatorskim rzagdom. Ramoén przewarto$ciowuje te, zdawaloby sie
niezbyt wygodna, ale niosaca jednak nadzieje, sytuacje. W przypadku jego
wywroconej marginalnie twoérczosci, mozna bowiem moéwic o swego rodzaju
eskapizmie, tak jak rozumie go Roco Versacci: ,We read for a variety of needs
and desires, and sometimes several of these reasons operate at the same time:
to be informed, entertained, instructed, challenged, or transported”2L. Es-
kapizm, wynikajacy z odbioru danego dzieta jako takiego, ktére gdzies nas
przenosi, nie jest po prostu rozrywka lub ludyczna gra z widzem. Stuzy prze-
niesieniu nas do $wiata wewnetrznego autora za pomocg cartoonu. Zostajemy
przetransportowani (transported) do rzeczywisto$ci przerysowanej w sposob
znaczeniowy?2, w ktérej mamy do$wiadczy¢ zjawisk zinterpretowanych przez

21 R. Versaci, This Book Contains Graphic Language: Comics as Literature, New
York-London 2007, s. 2.

22 Zakladajac, ze rysunek realistyczny jest przedstawieniem, a nie subiektywna
wizja, styl obrany przez Ramoéna okreslimy jako subiektywny z powodu po-
stugiwania si¢ znaczeniowa estetyka. Przerysowanie rzeczywistosci za pomoca
cartoonu dodaje jego pracom znaczenia dzieki wykorzystaniu specyficznego
stylu rysunkowego.
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Ramoéna. Dzieki temu zostajemy poinformowani (informed) o tym, ze Zle si¢
dzieje w Gwinei, ale przy zachowaniu pozoru specyficznego ,zabawienia” (en-
tertained), na co wskazuje satyryczny charakter prac. Rozszyfrowanie prze-
kazu jest dla nas oczywistym wyzwaniem (challenged), ktéremu bez wiedzy
historycznej, politycznej i spolecznej, dotyczacej $wiata przedstawionego, nie
jesteSmy w stanie sprostaé. Takim wyzwaniem jest powtarzalnos¢ pewnych
elementow skladowych kadru, ktorych wspotistnienie w obrebie jednego cyklu
prac (u Ramoéna najjaskrawszym przykiadem jest cykl grafik Bozales/Kaga#i-
ce), jednego komiksu lub pomiedzy ré6znymi komiksami, jest znaczeniotwor-
cze. Powtarzalno$¢ tych elementdw sprawia, ze staja si¢ one symbolami i niosg
ze sobg dodatkowe znaczenie poza czysto referencyjnym. Wojciech Birek ukut
dla tego zjawiska nazwe ekwiwalencji graficznej, ktorg rozumie jednak szerzej
anizeli tylko powtarzalno$¢ elementéw kadréw. Znaczeniotworcze w ramach
ekwiwalencji graficznej moga by¢ rowniez np. uktady kompozycyjne kadrow?23,
ale ten rodzaj ekwiwalencji nie bedzie nas u Ramdna interesowatl.

Nie sposéb omdéwié calo$ci bogatego dorobku gwinejskiego artysty, gdyz
oprocz rysunkow, ilustracji i komiksow, tworzy on tez plakaty, murale oraz
filmy. Wérdd interesujacej nas twdrczoéci komiksowo-ilustracyjnej skupimy sie
zaledwie na kilku pracach autora.

Eskapizm okresliliémy przede wszystkim w kategoriach odbiorcy, ale nie
oznacza to, Ze sam autor takze nie korzysta z mozliwoséci ucieczki w tego typu
alternatywny $wiat. W historii pod tytutem Mi Avatar (Méj Awatar, zob. 11. 3)
Ramon umiescit akcje na niezwykle kolorowej planecie, ktdra sprawia wrazenie
rajskiej krainy. Jest tak jednak tylko do czasu, kiedy laduja na niej dwaj Zolnie-
rze. Na ich rakiecie widnieje informacja, ze przybyli, aby nies$¢ pokdj, ale ich
prawdziwg misja jest przeniesienie do tej rownoleglej rzeczywistosci wirtualnej
najgorszych przywodcoéw $wiata - m.in. Busha, Obamy, Sarkozyego, Chaveza
i przede wszystkim Obianga - aby uratowa¢ Ziemie. Sytuacja ta przypomina
inng, z filmu Jamesa Camerona pod tytulem Awatar, ktéry opowiada historie
Jake’a Sully, sparalizowanego bylego marines, ktory zostaje wystany na daleki

23 Zob. W. Birek, Z teorii i praktyki komiksu..., s. 31-52.
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Il. 3. Ramén Esono Ebalé - plansza z komiksu Mi Avatar/Mdj Awatar (Ramén Esono Ebalé,
Un Opositor en la Finca, Centros Culturales de Espaiia en Guinea, 2010)
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ksiezyc - Pandore. Bedac w ciele awatara, Jake poznaje Neytiri, ksiezniczke klanu
Omaticaya. Kiedy kompania ZPZ zaczyna niszczy¢ Pandore poszukujac cenne-
go mineratu - Unobtanium, Jake pomaga Neytiri w walce o jej ziemig24.

Awatar Ramona, ktéry ogladamy, jest zapewne projekcja autora (cho¢
w wersji transgresyjnej, bo jest on plci zenskiej), a $wiat, w ktérym zyje, ma
charakter bukoliczny. Ten $wiat przedstawiony mozemy postrzega¢ jako wirtu-
alng, wyobrazona przestrzen artysty, w ktora ucieka on przed tragiczng rzeczy-
wisto$cig Gwinei. Poniewaz awatar nie przystaje na propozycje zolnierzy, ginie.
Przedstawiong histori¢ mozna odnie$¢ do pogrozek, ktére Ramén wielokrotnie
otrzymywal, réwniez na swoim facebookowym profilu. Awatar Raména ginie,
jego $wiat zostaje zbezczeszczony i zniszczony. By¢ moze autor chcial pokaza¢d
nie tylko przestrzen, ktdra stuzy mu za schronienie, ale ukaza¢ réwniez, ze zto
pod postacia sktonnosci dyktatorskich jest w stanie przenikna¢ takze w sfere
prywatng? Znamienne sg stowa zotnierza, ktérymi konczy sie ta krotka opo-
wiastka: ,[...] vimonos de aqui, tanta beleza me pone enfermo / jedziemy, bo zle
mi si¢ robi od tego nadmiaru pickna”2>. Stowami osoby trzeciej autor okresla
swoj $wiat jako miejsce piekne, ktore, jak jednak rozumiemy, nie jest miejscem
bezpiecznym.

Eskapizm pozwala takze autorowi oddali¢ sie od tego, co portretuje. Tak jest
np. w krétkim komiksie La Muerte de Un Idiota / Smier¢ Idioty (zob. 11. 4), w kté-
rym umiera przywodca nienazwanego kraju (cho¢ wiadomo, jaki ma na mysli
Ramén). Trwaja przygotowania do jego pogrzebu oraz szykowany jest nastepca
wodza. Na ostatniej planszy widzimy rysownika przy desce kre$larskiej, siedzg-
cego przy podzielonej na komiksowe kadry kartce. Wydaje si¢, ze komiks, ktéry
czytalismy, jest tym, ktéry on rysuje. Kreujac taki dystans miedzy tworzacym
a efektem jego pracy, autor pokazuje, ze wszelkie zmiany sa nierealne i znajdu-
ja sie w sferze zyczeniowej, a ich postulowanie za pomoca komiksu jest rodza-
jem snucia refleksji, ,co by byty gdyby”. Jest ucieczka w wizualizacj¢ pragnienia
zmiany.

24 Zob. strone poswiecona filmowi Awatar http://pl.james-camerons-avatar.wi-
kia.com/wiki/Avatar_Wiki [data dostepu: 12.12.2015].
25 R. Esono Ebalé, Un Opositor en la Finca, Malabo 2010, s. 56.
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IL. 4. Ramén Esono Ebalé - La Muerte de Un Idiota/Smieré Idioty (Ramén Esono Ebalé,
Un Opositor en la Finca, Centros Culturales de Espafia en Guinea, 2010)
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Bezposredni przekaz oraz ironiczny dyskurs manifestuja sie w satyrycznym
charakterze przerysowan, ktorych autor dokonuje zaréwno w karykaturach,
rysunkach, jak i dtuzszych historiach. Najlepszym przykladem metaforycznej
interpretacji rzeczywistosci gwinejskiej jest opowie$¢ Mar de Mierda / Morze
gowna (I1. 5), w ktorej obserwujemy droge pewnego czlowieka z baru do domu,
gdzie siada w lazience, zeby przeczytal gazete i zapali¢ papierosa. Caty $wiat
przedstawiony sptywa (dostownie) tytutowym ,,géwnem”. ,Odwracajac” rze-
czywisto$¢, Ramoén umieszcza w muszli klozetowej kolorowe kwiaty. Mamy
tutaj do czynienia z oczywistg zamiang miejsc dwoch porzadkéw - nazwijmy
je - pachnacego i Smierdzacego. To przerysowanie rzeczywistosci jest komenta-
rzem ,,calego tego gowna”, ktore zalewa mieszkancow Gwinei na co dzien. Este-
tyka, do ktorej odwolat sie Ramoén, czerpie w prostej linii z dokonan komikséw
undergroundowych i alternatywnych, ktére pozwalaja autorom wyolbrzymié
problem uzywajac szokujacej metafory.

Rzeczywisto$¢ przerysowana w taki sam sposdb pojawia si¢ réwniez w ko-
miksie zatytutowanym Dictadores / Dyktatorzy (zob. 1. 6), ktorego gléwnym
tematem sg wybory. Zwykli obywatele zostali tutaj przedstawieni jako zastra-
szone myszy, natomiast agitujacy do wzigcia udzialu w wyborach maja posta¢
mniej lub bardziej zantropomorfizowanych karaluchéw. By¢ moze jest to echo
istniejacej w Gwinei Maciasa wspominanej juz Juventud Hormiga (Mlodzie-
26wki Mroéwek), dalekie, ,owadzie” odniesienie? Zabieg antropomorfizacji, od-
grywajacy rézne role, pojawiat sie na kartach komiksu wiele razy, np. w Mausie,
ktérego autor, Art Spiegelman, wywodzi sie przeciez z amerykanskiego komik-
su alternatywnego. Ramon ucieka jednak od przyréwnywania swojego komik-
su do Mausa. Réwnoczeénie stosuje antropomorfizacje w sposob niewatpliwie
bliski komiksowi niezaleznemu, a ponadto odwoluje si¢ do nazwania karalu-
chami grupy sprzyjajacej rzadzacym, co stanowi jej jawna krytyke. Historia
ta jednak ma przede wszystkim pokaza¢, ze aby pokona¢ w wyborach ludzi
»trzymajacych wladze”, konieczna jest zmiana wewnetrzna, ktéra musi zajs¢
w spoleczenstwie. Taka interpretacje nasuwa wmontowanie serca jednej z my-
szy-wyborcow, zamiana jej gtowy na ludzka i wlozenie do niej mézgu. W za-
konczeniu Dyktatoréw, postac ta staje posrdd innych z zielong flaga, na ktorej
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1. 5. Ramon Esono Ebalé - Mar de Mierda/Morze géwna (Ramén Esono Ebalé, Un Opositor
en la Finca, Centros Culturales de Espafia en Guinea, 2010)
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Il. 6. Ramén Esono Ebalé - Dictadores/Dyktatorzy (Ramén Esono Ebalé, Un Opositor en la
Finca, Centros Culturales de Espafia en Guinea, 2010);

146



Pedzel zamiast karabinu — sztuka jako sprzeciw polityczny. Niepokorna twérczosg. ..

IL. 7. Ramén Esono Ebalé - Dictador/Dyktator http://jamonyqueso.info/ [data dostepu: 12.03.2016]
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widnieje pytanie, czy moze zaglosowa¢ na inng parti¢ niz na karaluchy. Narra-
tor opowiesci nie pozostawia tego naiwnego pytania bez ironicznego komenta-
rza: ,Houston... we have a problem!”26

W rysunkach satyrycznych Ramoéna wida¢ skoncentrowanie sie artysty
na osobie Obianga, ktérego autor probuje dyskredytowac na wiele sposobdow.
Przedstawiany jest on zawsze karykaturalnie, a zeby o$mieszy¢ dziatania pre-
zydenta, Ramoén posuwa si¢ do absurdalnych przerysowan. Obiang staje sie
terrorysta, ktory pod garniturem ma zalozony pas z materialem wybuchowym
(zob.IL. 7.) i méwi w formie grozby, ze ,,zaden przedstawiciel mojego gatunku
nie idzie do piachu sam. Czekam na was, oburzeni”.

Celem Ramona jest zwrdcenie uwagi na destrukcyjny charakter dziatan
prezydenta Gwinei, ktore niszcza caty naréd. Ramon podkresla takze mito-
manie dyktatora, ktéry uwaza, ze naréd nie moze istnie¢ bez niego. W innym
przedstawieniu Obiang zostaje przebrany przez autora za kobiete (takich rysun-
kéw w katalogu Ramona jest duzo; zob. I1. 8) po to, zeby go osmieszy¢, odbiera-
jac mu ,dyktatorskie” mestwo. Ramon siega po $rodek, ktdrego uzywali juz inni
tworcy, np. Mario Vargas Llosa, kiedy o$mieszyt generata Trujillo w powiesci
Swigto Kozta, przypisujac mu impotencje. Wymierzenie ostrza satyry w ma-
czyzm dyktatoréw ma by¢ dla nich dotkliwg karg, kompromitujacg ich jako
mezczyzn, co szczegdlnie w obu przywolywanych tutaj kulturach - afrykan-
skiej i latynoamerykanskiej — jest uwazane za dotkliwy dyshonor.

Nieco bardziej skomplikowang krytyka jest przedstawienie Obianga w pa-
pieskich szatach z laska w dloni (jej elementami sg bron palna oraz néz; zob.
I1. 9). Rzuca sie w oczy symbol swastyki w zdobieniu papieskiego ubioru. Ra-
moén przywoluje tu koncepcje tzw. afrofaszyzmu, uzywang na okresélenie rza-
déw Maciasa, ktore kontynuuje jego siostrzeniec i spadkobierca. Obiang-pa-
piez moéwi: ,blogostawie Was w imie... w imie... w... w imie... w moje imi¢”, co
jest ponownym odwolaniem do Maciasa, ktéry rozkazal swoim podwladnym
skandowac hasta: ,,nie ma Boga nad Maciasa, Bog stworzyt Gwinee dzigki Ojcu
Maciasowi, bez Maciasa Gwinei by nie byto”. Cho¢ przedstawiony na obrazku

26 Ibidem, s. 32.
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IL. 8 9. Ramdn Esono Ebalé - karykatury Obianga http://jamonyqueso.info/

mezczyzna nie jest wyobrazeniem Boga, a tylko Obiangiem przebranym za pa-
pieza, to aluzja do poprzedniego prezydenta podkresla podobienstwo miedzy
dwoma wtadcami niepodleglej Gwinei, ktére Ramoén obrat jako punkt wyjscia
do stworzenia komunikatu krytycznego. Rysunek stanowi takze bezposrednie
nawigzanie do stéw Obianga, ktéry w rozmowie przeprowadzonej na antenie
Radia BBC, powiedzial: ,,Jestem w staltym kontakcie z Bogiem. I tak jak On,
moge decydowacd o tym, kto zyje, a kto nie, i nikt nie ma prawa mnie z tego
w zaden sposob rozliczac. Nie moge tez trafi¢ za moje czyny do piekta, bo czy
widziat kto$ kiedy$ samego Boga w piekle?”27

Karykatury i rysunki satyryczne z Obiangiem tworzg zbior prac, ktdre po-
wstajg spontanicznie i nie byly pomysélane jako cykl. Cykl tworzy natomiast
wspomniana juz seria Bozales / Kagatice (zob. I1. 101 11), w ramach ktorej autor

27 Zob. R. Diaz-Szmidt, Rzeczywistos¢ polityczno-ekonomiczna..., s. 48.
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1. 10§ 11. Ramén Esono Ebalé - Bozales/Kagarice (Ramén Esono Ebalé, Un Opositor
en la Finca, Centros Culturales de Espafia en Guinea, 2010)

przedstawia brak wolnosci sfowa w Gwinei oraz kary grozace za krytyke wtadzy.
Przedstawione postaci majg zalozone na usta swoiste kagance, ktore uniemoz-
liwiaja im wypowiadanie krytycznych uwag - ,,obszczekiwanie” wiadzy. Autor,
poprzez powtarzanie tego elementu, siega po znaczeniotworczg ekwiwalencje
graficzng i to ona faczy prace w cykl. Wojciech Birek, piszac o ekwiwalencji gra-
ficznej, wskazywal powtarzalno$¢ elementow w obrebie calej twdrczosci danego
autora jako jedng z jej realizacji w funkcji wytwarzajacej znaczenie. U Ramona,
w funkcji budowania spdjnego $wiata przedstawionego powtarza sie nie tyl-
ko motyw kagancow, ale réwniez specyficzne ,,podtaczenia”. Ogladajac prace
autora zwracamy uwage na to, Ze bohaterowie prawie zawsze sg do czego$ podta-
czeni, jakby byli kontrolowani albo uzaleznieni od jakiej$ sity - podlaczenia majq
niekiedy forme przewoddéw, innym razem kabli, sznurkéw lub czego$, co przy-
pomina korzenie. Motyw ten jest rowniez widoczny w omdéwionych juz pracach,
w: Morzu géwna, Smierci Idioty i Dyktatorach. Dzieki powtarzalnoéci tych ele-
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mentdw, autor nie tylko tworzy spdjny $wiat przedstawiony, ale sugeruje takze,
ze w Gwinei wiadza kontroluje kazdy aspekt zycia jednostki, steruje nia i ja kre-
puje. Niepokojace kable, sznury i przewody pojawiajace sie w pracach Ramoéna
mogga takze obrazowac sie¢ powigzan ludzi wiadzy i biznesu, ktérych przeciecie
by¢ moze pozwoliloby spoteczenstwu odzyska¢ upragniong wolnos¢.

Frapujacym ekwiwalentem graficznym jest réwniez postacé bialego-czarne-
go, ktéra pojawia sie w wielu pracach Raména. Pozytywne zmiany demokra-
tyczne w Gwinei maja szanse zajs¢ dzieki pomocy z zewnetrz, o co zabiega elita
intelektualna, tworzgca opozycje poza granicami kraju. By¢ moze 6w bialy-
-czarny to metaforycznie skonstruowany bohater-wyzwoliciel, idealistyczne
uciele$nienie ogélnoludzkiej solidarnosci, ksztaltujacej si¢ w postkolonialne;
rzeczywistoéci ponad podziatami rasowymi, narodowymi i kulturowymi.
Bytaby to proéba, z jednej strony, wykroczenia poza kolonialng wizj¢ dycho-
tomicznego $wiata, w ktérej spolaryzowane figury Biatego i Czarnego miaty
udowodni¢ nizszos$¢ tego ostatniego, z drugiej za$ skrytykowania nienawisci,
ktéra rezim Maciasa obdarzat biatych w czasach juz postkolonialnych.

Ostatnig praca, ktorg pragniemy przedstawi¢ w niniejszym artykule sa Roz-
bite zaréwki (zob. Il. 12). Na rysunku widzimy odziane w garnitury postaci,
ktére zamiast gléw maja sttuczone zaréwki, znad ktérych unosza si¢ kable. Nie
sa one do niczego podiaczone, cho¢ kazda z postaci ma gniazdko narysowane
na klatce piersiowej. Mozemy odczytac ten obrazek jako twdrcze wykorzysta-
nie znanej w jezyku komiksowym figury zaréwki (jako metafory wizualnej),
ktdra oznacza w komiksie pomyst, idee pojawiajaca sie w czyjejs glowie. Sttu-
czona zaréwka moze sugerowac, ze takich idei wéréd Gwinejczykéw brak lub,
ze nie pozwala im si¢ ich tworzy¢ i rozwija¢. Mozliwa jest jednak takze zupelnie
odmienna interpretacja rysunku. Wedlug niej, przedstawione postaci bytyby
przedstawicielami gwinejskiej wladzy, na co moga wskazywac ich atrybuty -
garnitury i wtyczki.

Wyobrazmy sobie, ze kto§ ich rozdzielil, rozerwat sie¢ wzajemnych powia-
zan (rozlaczone kable), przerywajac w ten sposob zaklety krag dyktatury. Przy
takim odczytaniu pracy, rozbite glowy-zaréwki wskazywatyby na faktyczna
bezideowos¢ rzadzacych, na ich brak troski o kraj, nieprzygotowanie do spra-
wowania wladzy i niemozno$¢ stworzenia planu dziatan, zdolnych wydoby¢
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Il. 12. Ramon Esono Ebalé - Rozbite zaréwki (Ramoén Esono Ebalé, Un Opositor en la Finca,
Centros Culturales de Espafia en Guinea, 2010)

Gwine¢ Réwnikowsq z zapasci gospodarczej i kulturowej, w ktdrej sie znajduje.
Autor obrazuje zatem ludzi wtadzy jako nieprzydatne, niefunkcjonujace i ze-
psute sprzety.

*k%

Ramon Esono Ebalé walczy z gwinejska dyktaturg tworzgc rysunki satyrycz-
neikomiksy. Bronig, po ktdra siega, jest karykatura i ironia, co pozwala mu two-
rzy¢ prace w charakterze komiksu undergroundowego/alternatywnego, niezna-
jacego pojecia tabu. Niewatpliwie jest to reakcja na zakazy tre§ciowe, ktére na jego
tworczos$¢ naklada dyktatura. Ramon dziata ,,przeciw”, a powtarzalne elementy
w jego pracach maja na celu zwrdcenie uwagi na wybrane aspekty rzeczywistoéci
ciemiezonego kraju. Dzialajac na emigracji, artysta stara si¢ dotrze¢ do opinii
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$wiatowej, by¢ moze w nadziei, ze spolecznos¢ migdzynarodowa zareaguje jednak
w koncu na tragiczne wydarzenia rozgrywajace sie w jego ojczyznie. Dzialalno$¢
artystyczna, cho¢ nie jest wystarczajaca do przeprowadzenia politycznej zmia-
ny, ma za zadanie umozliwi¢ uruchomienie procesu demokratyzacji. Jego celem
bytoby zakonczenie dyktatorskich rzadéw Teodoro Obianga. Aby przyczynic sie
do zainicjowania pozytywnych zmian, artysta siega po tzw. cartooning, czyli
tworczo przetwarza rzeczywisto$é, nie tyle eliminujac szczegéty, ile skupiajac sie
jedynie na wybranych. W ten sposob udaje mu si¢ wzmocni¢ znaczenie, co jest
nie do osiggniecia w rysunku realistycznym. Czas pokaze, w jakim stopniu sku-
teczniejszym $rodkiem prowadzacym dotego celu jest pedzel od karabinu.
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Summary

Brush instead of a gun - art as a political protest.
Rebellious Art of Ramoén Esono Ebalé
from Equatorial Guinea

Postcolonial history of Equatorial Guinea is marked by dictatorships:
Francisco Macias (1968-1979) first and then Teodoro Obiang (from
1979 r.). The first president murdered one third of the Guinea’s population,
mostly those well educated: professors, doctors, engineers, lawyers,
writers and artists. The now ruling president is responsible for torturing,
intimidating and oppressing the next generations of the Guinea’s people.
The state itself is facing a very painful political issues from the point of view
of the citizens - traumatic experiences of the dictatorships, no freedom
of speech and persecution of the opposition members. The economic issues
are caused by corruption and demoralization of the ruling elite which
is visible in the wealth’s redistribution of the reach Guinea’s soil and in the lack
of the necessities. The social issues are caused by the messy educational
and medical systems, as well as by the lack of the proper infrastructure. All
of the above became the main topic of the rebellious works by Ramén Esono
Ebalé (born in 1977), self-made artist, who in his illustrations, drawings
and comic books tries to show the regime’s crimes. The works by Esono which
we are about to analyze show how absurd and tragic the Guinea’s reality has
become. We read them as an intentional, lucid and consequently projected
struggle against the dictatorship.
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Na przetomie roku 2013 i 2014 w Gdanskiej Galerii Miejskiej, a pézniej tak-
ze w Muzeum Nowoczesno$ci we Wroclawiu prezentowane byly prace brytyj-
skiego artysty nigeryjskiego pochodzenia, mieszkajgcego od kornca lat osiem-
dziesigtych w Londynie - Yinki Shonibare MBE], zaliczanego do grona Young
British Artists2. Okresla on siebie jako ,,postkolonialng hybryde”, na ktdrej oso-
bowos¢ wplyw miaty dwie odrebne kultury: nigeryjska, gdzie dorastatibrytyj-
ska, gdzie ksztalcil si¢, a obecnie tworzy i mieszka3. Znakiem rozpoznawczym
Shonibare’go sa wielobarwne, drukowane, bawelniane tkaniny z nadrukiem
imitujacym indonezyjskie batiki (tzw. wax print lub dutch print), ktére nabywa
w manufakturze w Brixton na potudniu Londynu?.

1 Wystawy: Yinka Shonibare. Wybrane prace, Gdanska Galeria Miejska, 29.11
- 29.12.2013; Yinka Shonibare — prace wybrane, Muzeum Wspolczesne, Wroc-
taw; kurator: Patrycja Rytko (17.01 - 17.03.2014); por. Yinka Shonibare MBE. Wy-
brane prace i eseje o postkolonializmie w Polsce, red. P. Rylko, tlum. £. Mojsak,
Gdanska Galeria Miejska, Muzeum Wspolczesne, Wroctaw, Gdansk-Wroclaw
2013 [katalog wystawy]. Yinka Shonibare urodzil si¢ w1962 r. w Londynie w ro-
dzinie nigeryjskiej. Dziecinstwo spedzil w Lagos. W 1979 r. powrécit do Wiel-
kiej Brytanii, gdzie ukonczyt Byam Shaw School of Art (1984-1989), a nastepnie
Goldsmith College na Univesity of London (1991). W 2004 r. zostat odznaczony
Orderem Imperium Brytyjskiego (MBE); przyjeciu tytulu towarzyszyla pewna
ironia ze strony artysty, w ktérego dzietach widoczna jest krytyka postkolo-
nialna. W 2010 r. zostal takze doktorem honoris causa Royal College of Art
w Londynie. Strona internetowa artysty: http://www.yinkashonibarembe.com/
biography/ [data dostepu: 13.04.2015].

2 Young British Artists — grupa brytyjskich artystéw wspolczesnych zwigzana
z Goldsmith College of Arts w Londynie, zawigzana w 1988 r., zainicjowana
przez Damiena Hirsta; zob. N. Rosenthal, Sensation: Young British Artists
from the Saatchi Collection, London 2009; M. Micula, Pop, punk i postrzezbiar-
skie realizacje Young British Artists, ,,Quart” 2014, No 3 (33), s. 78-92.

3 Zob.]. Stellabrass, High art lite. British art in the 1990s, London-New York 1999,
s. 112.

4 Zob. Ibidem, s. 37-38; O. Oguibe, The Cultural Game, Minneapolis—-London
2004, s. 39-40.
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Problem historii kolonialnej, ktéra Shonibare traktuje jako nieprzerwanie
trwajaca do czaséw wspdlczesnych?, stanowi jeden z gléwnych obszaréw jego
artystycznych zainteresowan, obok tematu rasy, tozsamosci i kulturowej auten-
tycznosci®. W rzezbiarskiej instalacji z roku 2003 zatytutowanej The Scramble
for Africa’, przedstawil grupe czternastu bezgtowych postaci siedzgcych przy
drewnianym stole na krzestach, ukazanych w niezwykle teatralnych pozach.
Na blacie wyryta zostata mapa przedkolonialnej Afryki - jeszcze bez naniesio-
nych granic, a jedynie z zaznaczonymi spenetrowanymi juz obszarami wybrze-
za. Wérdd bohaterdw instalacji, bedacej artystyczna interpretacja konferencji
berlinskiej z przetomu 1884 i 1885 r., na ktérej dokonano podziatu Afryki, Sho-
nibare u szczytu stolu umiescit posta¢ ze wzniesionymi rekoma symbolizujaca
kanclerza Niemiec Otto von Bismarcka, a takze innych uczestnikéw spotka-
nia8. Barokizujgce stroje uszyte zostaly z wielobarwnych wax print, manekiny
za$ w nie odziane wykonano z zywicy epoksydowej o brazowawym, ale nie-
jednoznacznym do odczytania kolorycie ,,skory”, za posrednictwem ktérego
artysta kwestionuje problem podziatu rasowego®.

The Scramble for Africa, jak mowil w jednym z wywiadow, ,,[...] opowiada
o ludziach uczestniczacych w konferencji poswieconej kontynentowi, ktéry
nie nalezat do nich i podejmowaniu decyzji o jego podziale bez jakichkolwiek
konsultacji z tymi, ktérych najbardziej one dotyczyty — Afrykariczykami [...]”10.

5 Y. Shonibare, Setting the Stage: Yinka Shonibare in Conversation with Anthony
Downey, [w:] R. Kent, R. Hobbs, A. Downey (eds.), Yinka Shonibare MBE, Mu-
nich-London-New York 2008, s. 43.

6 O. Oguibe, Finding a place: Nigerian artists in the Contemporary Art World,
»Art Journal” 1999, Vol. 58, No 2, s. 37.

7 Praca ta znajduje si¢ w kolekcji The Pinnell Collection w Dallas w Stanach Zjed-
noczonych.

8 Konferencja berlinska zwolana zostala na przetomie roku 1884 i 1885 z ini-
cjatywy kréla Belgii Leopolda II. Podzialu dokonano miedzy siedem panstw
europejskich: Wielka Brytanie, Francje, Niemcy, Belgie¢, Portugalie, Hiszpanie
i Wlochy. Zob. P. Curtin, Europejski podbéj, [w:] P. Curtin et al., Historia Afry-
ki, Gdansk 2003, s. 533.

9 Y. Shonibare, Setting the Stage...

10 Yinka Shonibare MBE, biography; http://ww2.smb.museum/smb/wkt/wkt_ar-
tist.php?artist_id=6&type=b [data dostepu: 26.03.2015].
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W T

IL. 1. Yinka Shonibare, The Scramble for Africa, 2003 (fot. M. Baka-Theis, 2010)

W groteskowym teatrum, niczym w kadrze filmu, Shonibare utrwalil moment
podporzadkowania Afryki imperialnym ambicjom Europy, co w konsekwencji
doprowadzilo do jej stopniowej degradacji gospodarczej, politycznej i kulturowe;.
Wazne narzedzie, pozwalajace przydaé dzielu sity wyrazu stanowi teatralno$¢,
ktora dlaartysty ,[...] jest sposobem ustawienia na scenie, ale tez fikcjg — hiperrze-
czywisto$cig, teatralnym przyrzadem, ktéry pozwala na reimaginacje wydarzen
zhistorii [...]”1. Przedstawiajac postaci bez gtéw Shonibare nawigzat do wydarzen
rewolucji francuskiej i krwawych represji wobec arystokracji i szlachty, co ma
symbolizowa¢ walke z klasa polityczna, nie liczacq sie z nizszymi warstwami spo-
tecznymil?. Jednocze$nie artysta ujawnit stereotypowy sposéb odbioru postaci,

11 Y. Shonibare, Setting the Stage..., s. 46.

12 Without Their Heads ... Definitely! MAGAZINE ARTICLE by Yinka Shoni-
bare, ,New African” 2009, No 482, https://www.questia.com/magazine /1Gl-
196395986/without-their-heads-definitely [data dostepu: 22.03.2015]; Y. Shoni-
bare, Setting the Stage..., s. 43.
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ktore z uwagi na ,,afrykanski” stréj, moga by¢ odczytane zupetnie inaczej, niz
sugeruje temat. Stosujac dutch wax, podwaza idee autentycznosci kulturowej, wy-
korzystujac ich ,,moc mistyfikacji” i ,fikcyjng autentyczno$¢”13. Juz w wieku X VII
byty one masowo importowane ze skolonizowanej przez Holendréw Indonezji,
anastepnie wytwarzane w holenderskich fabrykach tekstylnych (a takze w Man-
chesterze), skad trafiaty dalej, na rynki krajéow Afryki Zachodniej, nie znajdujac
zbytu w Indonezji i Europie, gtéwnie z uwagi na swa gorsza jako$¢!4. Obecnie sa
masowo produkowane w Chinach i Indiach. Shonibare dostrzegt w nich ironie
»kolonialnego tworu”, ktdry stal si¢ symbolem odrodzenia afrykanskiego kon-
tynentu, wyzwalajacego sie spod kolonialnego jarzma czy afrykanskich diaspor
zyjacych w krajach Zachodu, §wiadczacym o afrykanskiej tozsamosci, autentycz-
nosci kulturowej i przynaleznoscil>. Material, ktéry w latach siedemdziesiatych
XX wieku byl takze wykorzystywany przez ruch Black Power dziatajacy w Sta-
nach Zjednoczonych i w Wielkiej Brytanii, dla artysty stal si¢ narzedziem krytyki
historii kolonialnej i wytworem globalizacjil.

13 O. Oguibe, Finding a place..., s. 39.

14 J. Hemmings, Hybrid sources: Descriptions of Garments in postcolonial textile
Art, [w:] A. Farren et al. (eds.), The Space Between Textiles Art Design Fashion.
The Space Between, Perth 2004, s. 1; eadem, Postcolonial Textiles — Negotiating
Dialogue, [w:] J. Gohrisch, E. Griinkemeier (eds.), Cross/Cultures: Postcolonial
Studies Across the Disciplines, Amsterdam-New York 2013, s. 24, 32-35.

15 O. Oguibe, Finding a place..., s. 38-39.

16 Malgorzata Szupejko, afrykanistka i socjolozka, w ksigzce o tozsamosci afry-
kanskiej w literaturze wspdlczesnej w pojeciu tozsamosci (etnicznej, narodo-
wej, kulturowej) dostrzega zaséb ,,[...] wiedzy odnoszacej si¢ do wlasnej grupy
etnicznej: wiedzy o jej historii, roli spotecznej, powotaniu, a nawet misji [...]”,
z ktdra jest zwiazany ,,[...] element pewnej samooceny, ktéry moze mie¢ pozy-
tywne lub negatywne zabarwienie — wskazujac na afirmacje wlasnych, a odrzu-
cenie obcych wzoréw i norm kulturowych, lub tez proces skierowany we wrecz
przeciwnym kierunku, tzn. polegajacy na uznaniu wlasnych wartosci za ar-
chaiczne, a przejecie obcych [...]”. Pojecie ,,afrykanskosci”, wiaze si¢ natomiast
ze $wiadoma deklaracja ,,[...] szczegdlnie jesli rozwazy si¢ fakt, Ze wymienione
wyrdzniki afrykanskiej tozsamosci, a szczegdlnie kazdy z nich wzigty z osob-
na, nie wydajg si¢ mie¢ decydujacej roli w tym wzgledzie [...]”. M. Szupejko,
Afrykariska tozsamos¢ u progu XXI wieku. Anglojezyczna literatura Czarnej
Afryki i jej twércy, Warszawa 2007, s. 19.
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W swojej praktyce artystycznej, obejmujacej rowniez fotografie i wideoart,
Shonibare przywotuje czasy potegi Imperium Brytyjskiego i polityki kolonial-
nej (Nelson’s Ship in a Bottle, 2010), obyczajowosci (Gallantry and Criminal
Conversation, 2002; Diary of Victorian Dandy, 1998), porusza problem niewol-
nictwa (seria statkéw m.in. The Wanderer, 2006, La Méduse, 2008) oraz dzieje
wsp6lczesne (Revolution Kid, 201217), w ironiczny spos6b prezentujac na nowo
fragmenty (post)kolonialnej historii. Siega do dziedzictwa europejskiej kultu-
ry i sztuki dokonujac ,transformacji” wybitnych dziet, do ktérych wprowadza
elementy niestosownel8 lub pozornie niepotrzebne, a postaci odziewa w stro-
je z wielobarwnych tkanin, nadajac im ,,afrykanski” charakter (The Swiming
[After Fragonard], 2001; seria The Sleep of Reason Produces Monsters, 2008;
Alien Man on Flying Machine, 2011); podwaza status waznych postaci historii,
sytuujac je w nowych, petnych dwuznacznosci rolach (seria Fake Death Pic-
ture, 2011). Sa to stale elementy jego pracl®. W swoich rzezbiarskich konstruk-
cjach artykuluje ztozony obraz kolonizacji, ujawniajac jednocze$nie historie
przemocy, wyzysku i konfliktéw na linii ,kolonizator — kolonizowany” (swéj
- obcy/inny)20. Podkresla napiecia miedzy historig a autentycznoscig kulturo-
wa, ktéra na kazdym kroku stara si¢ zakwestionowac za posrednictwem hy-
brydycznego medium, jakie uczynit z tkaniny dutch print. Jego prace stanowia
krytyczne spojrzenie na kolonialng histori¢ wielkich imperiéw, przedstawiona
przez pryzmat postkolonialnej tozsamosci artysty, ktéry do swoich dziet wnosi
powinowactwo artystyczne estetyki europejskiej potaczonej z pierwiastkiem
zakwestionowanej ,,afrykanskosci”.

17 Zob. Yinka Shonibare MBE. Wybrane prace...

18 Np. gumowe fallusy i inne tego typu przedmioty.

19 Y. Shonibare, Setting the Stage..., s. 43; J. Hemmings, An imagined Africa: sto-
ries told by contemporary textiles, [w:] J. Hemmings (ed.), Cultural threads.
Transnational textiles today, London-New Dehli-New York-Sydney 2015,
s. 93-95.

20 Zob. J. Hemmings, Hybrid sources..., s. 1; eadem, Postcolonial Textile..., s. 24,
32-34; D. Tolia-Kelly, A. Morris, Disruptive Aesthetics? Revisiting the ,Burden
of Representation” in the Art of Chris Ofili and Yinka Shonibare, , Thrid Text”
2004, Vol. 8, s. 154.
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Tozsamos¢ hybrydyczna

W latach osiemdziesigtych w Londynie i Nowym Jorku oraz innych wiek-
szych osrodkach w Stanach Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii pojawita si¢
nowa generacja artystow nigeryjskich. Wielu z nich urodzilo si¢ lub wychowa-
o w Nigerii, jednak wskutek kryzysu, jaki nastgpit po okresie intensywnego
wzrostu gospodarczego modernizowanego mlodego panstwa, a pézniej takze
wojny domowej, ktdra nasilita si¢ wlatach 1967-1970 i dyktatury wojskowej
lat osiemdziesiatych, wielu artystow, intelektualistow i pisarzy opuszczalo
swoje domy, poszukujac lepszego zycia na Zachodzie?l. Jak pisali nigeryjscy
krytycy sztuki Okwui Ewenzor i Chika Okeke Agulu, idea migracji artystow
opiera si¢ na dwdch zasadach ,,[...] fizycznego ruchu artystow i dziet sztuki oraz
fikcyjnego przeniesienia idei i koncepcji. Te dwa znaczenia odzwierciedlaja
warunki i mechanizmy zasiegu, przenoszenia i przekraczania granic [...]"22.
W twoérczosci Yinki Shonibare, Sokari Douglas Camp czy innych artystow
dzialajacych poza Nigerig, jak Victor Ekpuk (ur. 1964), Otobong Nkanga (ur.
1974), Marcia Kure (ur. 1970), Ruby Onyinyechi Amanze (ur. 1982) i Njideki
Akunyili Crosby (ur. 1983), problem tozsamos$ci taczy si¢ z poszukiwaniem
kulturowej autentyczno$ci?3. Ewenzor i Agulu pisali, iz ,,[...] miedzy katego-
riami tozsamosci (pochodzenie etniczne, religia, naréd) lezy przestrzen kos-
mopolitycznej tozsamosci afrykanskiej. Tozsamo$¢ ta jest globalna w swojej
postawie i ponadnarodowa w przekraczaniu granic kulturowych. Dyskurs
kosmopolityczny jest sformutowany ogélnie, bez uciekania sie do [kwestii
- przyp. M.B.T.] rasy, pochodzenia etnicznego, narodowosci, religii czy jezyka
[..]724. W tym kontekscie nalezy zadaé pytanie o to, jaki jest stosunek artystow
do pochodzenia etnicznego czy miejsca, w ktorym si¢ urodzili lub dorastali

21 O. Enwezor, Ch. Okeke Aguli, Contemporary African Art since 1980, Bolonia
2009, s.19-20.

22 Tbidem, s. 24.

23 D. Tolia-Kelly, A. Morris, Disruptive Aesthetics?..., s. 154. Zob. O. Enwezor,
Ch. Okeke Aguli, Contemporary African Art..., s. 21.

24 O. Enwezor, Ch. Okeke Aguli, Contemporary African Art..., s. 25.
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iczy sieganie do ,,afrykanskich” motywow i tematéw jest droga do poszuki-
wania tozsamosci (osobistej, etnicznej, artystycznej itd.) czy jedynie srodkiem
wyrazu artystycznego?

Kluczem do odczytania twoérczosci nigeryjskich artystow mierzacych sie
z problemem historii i tozsamosci jest teoria postkolonialna oraz pojecie hybry-
dycznosci, ktore do dyskursu naukowego zostalo wprowadzone przez badacza lite-
ratury anglojezycznej Homiego K. Bhabha'y2>. Hybrydycznos¢, ktora w znaczeniu
biologicznym odnosi sie do mutacji wynikajacych z taczenia dwoch gatunkéw,
w teorii Bhabha’y wyznacza nowy obszar znaczen, ktory okreslony jest przez wiele
elementdw, a nie przez dwa jedynie punkty. Nie tworzy trzeciej przestrzeni, lecz
wieloraka strukture hybrydycznej tozsamosci, ktora nigdy nie pozostaje skon-
czona i stale ulega przeobrazeniom wynikajacym z do$wiadczen26. Tozsamo$¢
hybrydowa wymaga réwniez relacji do innych elementéw i nie moze istnie¢ w ode-
rwaniu od nich. Funkcjonowanie miedzy dwoma $wiatami — Zachodemi Afryka,
moze mie¢ zatem charakter narodowy, etniczny, rasowy, spoleczno-ekonomiczny,
polityczny czy religijny i powoduje, ze tozsamo$¢ staje sie kumulatywna; ujawnia
zwiazki z miejscem urodzenia, dorastania, wyksztalcenia, pracy i zycia. Koncep-
cja Bhabha'y, w przypadku wspodtczesnych praktyk artystycznych tworzy takze
przestrzen krytyczna wobec wartos$ci i struktur spofecznych, staje si¢ narzedziem
do artykulacji stereotypdéw i obalania ich, ujawnia wewnetrzne sprzecznosci wie-
lokulturowego spoteczenstwa, jego stabosci i dysfunkeje, co znakomicie widoczne
jest w tworczodci Shonibare’go, a takze Sokari Douglas Camp?7.

25 H. K. Bhabha, Miejsca kultury, ttum. T. Dobrogoszcz, Krakéw 2010 [The Loca-
tion of Culture, London-New York 1994].

26 H. K. Bhabha, The Location of Culture, London-New York 1994, s. 34-38.

27 Sokari Douglas Camp, ur. w roku 1958 w Buguma. Studiowala sztuki plastycz-
ne na California College of Arts and Crafts w Oakland (1979-1980), w Cen-
tral School of Art and Design (1980-1983) i w Royal College of Art (1983-1986)
w Londynie. Pracowata w Smithsonian Institution w Waszyngtonie i w British
Museum. Jej prace znajduja si¢ w kolekcjach tych instytucji. P. Ainslie, Soka-
ri Douglas Camp, ,Nka: Journal of Contemporary African Art” 1995, No 3,
s. 34-39; zob. strona internetowa artystki: http://sokari.co.uk/ [data dostepu:
12.12.2015].
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Artystka urodzona w Baguma, w regionie Kalabari lezacym w Delcie Ni-
gruna potudniu Nigerii, jako nastolatka przeprowadzita si¢ do Londynu, gdzie
przez wiele lat pozostawata pod opieka swojego szwagra, antropologa Robina
Hortona28. W roku 1970 przebywata krétko w San Francisco, a nastepnie po-
wrdcila do Wielkiej Brytanii. Wiele czasu spedzita tez w ojczystej Nigerii, gdzie
pobierata nauki w pracowni mistrza rzezby ludu Joruba Lamidi Fakeye2?. Jed-
nak uwaza sie za artystke brytyjska30, cho¢ zwigzana jest rowniez ze srodowi-
skiem afrykanskiej diaspory artystycznej dzialajacej w Londynie.

Douglas Camp tworzy naturalnej wielkosci rzezby z blachy stalowej, przed-
stawiajace glownie postaciludzkie. Jej wczesne prace, z lat osiemdziesigtych
i dziewiecédziesigtych, skoncentrowane byly wokoét tematyki zwigzanej z tra-
dycjami i mitami rodzimego regionu Kalabari (Alali Aru, 1986). Wykona-
ta wowczas serie rzezb przedstawiajacych postaci zaczerpnigte z mitéw ludu
Igbo, w tradycyjnych strojach i maskach (Alagba in Limbo, 1996; Otobo (Hippo)
Masquerade, 1995)31. W kilku pracach siegneta do motywu masek gelede nige-
ryjskiego ludu Joruba, wykorzystywanych w trakcie rytualéw pogrzebowych
i wykonywanych z drewna wylacznie przez mezczyzn (Naked Gelede, 1998;
Council House Gelede, 1995; Mad Cow Bus Stop, 1995). Prace powstale po roku
2000 stanowig z kolei ilustracje¢ zycia codziennego w potudniowym Londynie,
gdzie artystka mieszka od wielu lat, ktdre staly sie punktem wyjscia do podjecia
problemu nasilajacego sie w brytyjskim spoteczenstwie rasizmu. Jej rzezby uka-
zujg postaci kobiet pchajacych dziecigce wozki czy niosacych kosze z zakupami,

28 Ibidem, s. 34; O. Oguibe, Finding a place..., s. 32.

29 O. Oguibe, Finding a place..., s. 33.

30 Korespondencja meilowa z Sokari Douglas Camp z18.09.2015; w archiwum autorki.

31 Seria prac przedstawiajacych ludowo$¢ regionu Kalarabari prezentowana byta
na indywidualnej wystawie Sokari Douglas Camp zatytulowanej Spirits in steel:
the art of the Kalabari masquerade (1988, American Museum of Natural History
w Nowym Jorku). Sculpture by Sokari Douglas Camp, National Museum of Afri-
can Art (U.S.), Smithsonian Institution, Washington 1988 [katalog wystawy]. Zob.
A. D. Barnwell, Spirits in steel: the art of the Kalabari masquerade. American Mu-
seum of Natural History, New York, ,African Arts” 1998, Vol. 31, No 4, s. 80-83;
Ch. Mullen, Echoes of the Kalabari: sculpture by Sokari Douglas Camp. National
Museum of African Art, Washington, D.C, ,,African Arts” 1989, Vol. 23, s. 86-87.
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IL. 2. Sokari Douglas Camp, Europe supported by Africa and America, 2014 metal,
(dzieki uprzejmosci artystki)

odziane w afrykanskie ,, koronkowe” suknie i chusty (Material Salsa, 2012; Wal-
worth Ladies, 2008; Londoner, 2010). Grupa rzezbiarska zatytutowana Asoebi,
skladajaca si¢ z pigciu figur kobiecych przedstawionych w zielonych sukniach
wykonanych z azurowo cietej blachy imitujacej koronke, z r6zowymi chustami
udrapowanymi na glowach i przepaskami na biodrach, symbolizujaca poswie-
cenie dla piekna, staneta w roku 2005 przed British Museum?32.

32 S.Douglas Camp, Asoebi, http://sokari.co.uk/project/asoebi/ [data dostepu: 12.12.2015].
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W kilku dzietach Douglas Camp podjeta krytyke wspotczesnego neoko-
lonializmu ekonomicznego Nigerii i wyzysku surowcowego przez zachodnie
koncerny paliwowe, ktérych dziatalno$¢ w Delcie Nigru doprowadzita do de-
gradacji srodowiska naturalnego, katastrofy ekologicznej, ale tez znacznych
naduzy¢ wobec spotecznosci lokalnych, masowo przesiedlanych z terendw wy-
dobycia (Gunsand Oil, 1998; Rumblein the Jungle, 1998)33. W rzezbie zatytuto-
wanej Ken Saro Wiwa Living Memorial z roku 2006 Douglas Camp upamigtnila
posta¢ Kenule Saro-Wiwa Beesona34, pisarza, dziennikarza i aktywisty dzia-
tajacego na rzecz ochrony $rodowiska w Nigerii, ktéry walczyl o prawa ludu
Ogoni, zamieszkujacego tereny Delty Nigru zniszczonego przez wycieki ropy
naftowej3>. Szacowano, ze w latach 1976-1996 do rzeki wyciekto ponad 1,89
miliona barytek wydobywanych przez koncern Shell36. Ken Saro-Wiwa prote-
stowal przeciwko niszczycielskim procederom koncerndéw, za co w roku 1994
otrzymat nagrode Right Livelihood3”. Jako niewygodny przeciwnik wojsko-
wych rzadow generata Sani Abacha zostal aresztowany w roku 1995, osadzony

33 A. Appiah, The need of roots: with sculpture and commentary by Sokari Douglas
Camp, ,African arts” 2004, Vol. 37, No 1, s. 26-31; K. Nkrumach, Neo-colonia-
lism. The Last Stage of Imperialism, New York 1996, s. IX-XX; S. Dhaliwal, RE-
LEASE ‘Living Memorial’ to Ken Saro-Wiwa seized by Nigerian Customs, http://
platformlondon.org/2015/11/05/release-living-memorial-to-ken-saro-wiwa-
-seized-by-nigerian-customs/ [data dostepu: 12.11.2015].

34 M. L. Bastian, ‘Buried Beneath Six Feet of Crude Oil’: State-Sponsored Death
and Absent Body of Ken Saro-Wiwa, [w:] C. W. McLuckie, A. McPhail (eds.),
Ken Saro-Wiwa. Writer and Political Activist, London 1999, s. 127-152; R. Ni-
xon, Pipe Dreams: Ken Saro-Wiwa, Environmental Justice, and Microminority
Rights, [w:] C. W. McLuckie, A. McPhail (eds.), Ken Saro-Wiwa..., s. 109-126,
e-wydanie: http://www.english.wisc.edu/rdnixon/files/pipe_dreams.pdf [data
dostepu: 26.11.2015].

35 Zob. A. Fidelis, Implementation of oil related environmental policies in Nigeria:
government inertia and conflict in the Niger Delta, Newcastle 2012.

36 W 2009 r. Shell wyptacil odszkodowanie w wysokosci 15,5 mln dolaréw. Zob.
E. Pilkington, Shell pays out $15.5m over Saro-Wiwa killing, ,The Guardian”
z dn. 9.06.2009, http://www.theguardian.com/world/2009/jun/08/nigeria-usa
[data dostepu: 12.12.2015].

37 R. Nixon, Pipe Dreams..., s. 7 e-wydania.
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i stracony 10 listopada wraz z oémioma innymi dziataczami38. Dla upamietnie-
nia dziesigtej rocznicy $mierci Kena Saro-Wiwa Sokari Douglas Camp wykona-
ta pomnik w formie naturalnych rozmiaréw typowego, nigeryjskiego autobusu
ze spawanej stalowej blachy, opatrzonego po bokach hastem ,,I accuce the oil
companies of”, z o§mioma beczkami zamontowanymi na dachu?. Imie Saro-
-Wiwa wyciete zostato w miejscu przedniej szyby. 10 listopada 2006 r. rzezbe
ustawiono przed siedzibg ,,The Guardian” w Londynie#%. Pomnik miat docelo-
wo stang¢ w Ogoniland w Nigerii, ale przez kilka miesiecy przetrzymywany byt
przez wladze celne, wzbudzajac liczne polityczne kontrowersje*l. Ostatecznie,
w wyniku dziatan podjetych przez Ruch Przetrwania Ludu Ogoni (The Move-
ment for the Survival of the Ogoni People), ,,autobus” trafil na miejsce swojego
przeznaczenia stajac si¢ nie tylko kommemoratywnym pomnikiem na cze$¢ Sa-
ro-Wiwy, ale takze symbolem walki na rzecz sprawiedliwosci spoteczne;j.
Rzezby Douglas Camp ujawniajg jej skomplikowana hybrydyczng tozsa-
mos$¢ i prébe zdefiniowania siebie jako artystki nigeryjsko-brytyjskiej. Olu
Oguibe pisal o niej, Ze ,[...] nadata brytyjskiej rzezbie drgniecie, wnoszac
element witalno$ci, oryginalno$ci i §miatosci [...]™2. Jej wczesne prace stano-
wig synteze miedzy tradycjami Kalabari i nowoczesnosécig Londynu. Nie bez
znaczenia jest takze fakt, iz cho¢ jest ona kobietg to stosuje techniki, ktérych
tworzywem jest metal, tradycyjnie przypisane do $wiata meskiego; ze jest jed-
nocze$nie przybyszem i ,tubylcem”, jest ,,swoim” i ,,obcym” zaréwno w miej-
scu zamieszkania, jak i pochodzenia®3. Przedstawiane przez nig postaci kobiet

38 A. Olukoshi, M. A. Raufu I, S. Wole, Ken Saro-Wiwa, ,Review of African Poli-
tical Economy” 1995, Vol. 22, No 2, s. 471-480.

39 Zob. The Living Memorial, http://remembersarowiwa.com/background-2/
[data dostepu: 12.12.2015].

40 Strona internetowa Sokari Douglas Camp, http://sokari.co.uk/?pg=3 [data
dostepu: 17.04.2015]; S. Rustin, Ken Saro-Wiwa memorial art bus denied en-
try to Nigeria, ,,The Guardian” z dn. 5.11.2015, http://www.theguardian.com/
environment/2015/nov/05/ken-saro-wiwa-memorial-art-bus-denied-entry-to-
-nigeria [data dostepu: 12.12.2015].

41 S. Rustin, Ken Saro-Wiwa memorial art...

42 O. Oguibe, Finding a place..., s. 33.

43 A. D. Barnwell, Spirits in steel..., s. 81.
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w azurowych sukniach, jakie noszg Nigeryjki, zdaja si¢ by¢ rodzajem portre-
tow stuzacych do autoidentyfikacji, ktore artystka umieszcza w §wiecie nowo-
czesnos$ci, podkres$lajac istniejagcg miedzy nimi korelacje*4. Jej rzezby, niczym
papierowe lalki, taczg w sobie azurowgy, lekkg forme z twardoscia i ciezkoscia
stali. Jednoczesnie wyczuwalne jest w nich echo tradycji metalowych rzezb
z dawnego Kroélestwa Dahomeju - figur wojownikéw i boga Gou ludu Fon za-
mieszkujacego dzisiejsza Republike Beninu, ktére pod koniec wieku XIX trafity
do zbioréw muzeéw francuskich i niemieckich#>.

Mikro-narracje

Wspdlczesna sztuka nigeryjska, czy to powstajaca na kontynencie, czy poza
nim, uwiktana jest w postkolonialna historie wieloetnicznego spoteczenstwa,
ktore za jej posrednictwem buduje nowe struktury i wartosci. Jako czes¢ szero-
kiego repertuaru praktyk i strategii spofecznych staje si¢ ona platforma dialogu
tradycji z nowoczesnoscia, historii kolonialnej i postkolonialnej, tozsamo$ci
i podmiotowosci, tworzenia nowego systemu warto$ci. Stanowi hybrydyczny
kolaz ztozony z wielu elementdw tworzacych transkulturows, postetniczng ca-
to$¢ oparta na estetycznych paradygmatach sztuki $wiatowej. Zapisane w niej
»[...] historie zmian i transformacji, utopii i realizmu, [...] migracji i globaliza-
qji, [...] stanowia elementy mikro-narracji wspoiczesnej produkcji kulturalnej
w Afryce [...] 0. Ale jest to tez opowie$¢ o osobistych poszukiwaniach wlasnych
korzeni, kolazach ztozonych z wyobrazen, utrwalonych fragmentéw wspomnien
i cytatow z miejsca pobytu rozdartych miedzy dwoma §wiatami artystow.

44 Korespondencja meilowa z Sokari Douglas Camp z 18.09.2015; w archiwum au-
torki.

45 Pelnoplastyczne, metalowe figury ludu Fon - figura boga zwanego Gou oraz
wojownikéw, autorstwa Akati Ekplékendo’a, znajduja si¢ obecnie w kolekcji
Musée du quai Branly; zob. S. P. Blier, King Glele of Danhomé. Part One. Divi-
nation Portraits of a Lion King and Man of Iron, ,,African Arts” 1990, Vol. 23,
No 4, s. 49-50.

46 O. Enwezor, Ch. Okeke Aguli, Contemporary African Art..., s. 20.
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W tworczoéci Ruby Onyinyechi Amanze#7, urodzonej w Nigerii, ale dora-
stajacej w Wielkiej Brytanii i na przedmiesciach Filadelfii, a obecnie mieszka-
jacej na Brooklynie w Nowym Jorku, hybrydowa tozsamos¢ ksztattowata sie
pod wptywem dwdch wizyt w rodzimej Nigerii — pierwszej, gdy miata trzyna-
$cie lat i odwiedzata rodzing oraz drugiej, ktérg odbyta juz jako dorosta kobie-
ta48. W ramach stypendium Fundacji Fulbrighta, w okresie od wrze$nia 2012
do lipca 2013 r., podrézowata po kraju urodzenia®®. Zainspirowana pobytem,
wykreowala swoje afrykanskie alter ego, ktore nazwala Ada Alien, bedace ko-
bietg o afrykanskich rysach, odziana we wzorzyste, etniczne stroje. Ada w je-
zyku ludu Igbo, z ktérego wywodzi sie artystka, oznacza ,,pierwsza corke”>0.
Kryje si¢ ona réwniez pod postacig duchéw, zjaw wylaniajacych sie z biatego tta,
kosmit6éw i stworzonego przez artystke bestiariusza afrykanskich zwierzat. Ada
Alien powstala z potrzeby samookre$lenia w miejscu pochodzenia, w ktérym

47 Ruby Onyinyechi Amanze - artystka urodzona w Nigerii w 1982 r. Mieszka
i tworzy w Nowym Jorku. Ukonczyta Tyler School of Art, Temple Universi-
ty of Philadelphia oraz Cranbrook Academy of Art w Bloomfield Hills w sta-
nie Michigan. Jest laureatka Fulbright Scholars Award for Teaching/Research
at the University of Nigeria, Nsukka (2013). Zob. R. Corbett, Curator and Ar-
tist Ruby Onyinyechi Amanze on the Ancient, Universal Language of Drawing,
Art Space z dn. 26.11.2013, http://www.artspace.com/magazine/interviews_fe-
atures/expert_eye/ruby_onyinyechi_amanze-51862 [data dostepu: 13.09.2015];
strona internetowa artystki: http://rubyamanze.com/ [data dostepu:12.09.2015].

48 R. Corbett, Curator and Artist Ruby Onyinyechi Amanze..; M. Gottschalk,
30 Emerging Artists to Watch During Frieze Week. Ruby Onyinyechi Amanze,
Artesy, https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-30-emerging-artists-to-
-watch-during-frieze-week [data dostepu: 27.09.2015].

49 R. Corbett, Curator and Artist Ruby Onyinyechi Amancze...; strona pro-
gramu Fulbrighta: http://www.cies.org/grantee/ruby-amanze [data doste-
pu: 13.09.2015]. Zob. B. Oye, Fulbright Fellowship. Bound by Art: Interview
With Ruby Onyinyechi Amanze and Wura Natasha Ogunji, The Sole Adven-
turer, z dn. 10.10.2015, http://thesoleadventurer.com/tag/fulbright-fellowship/
[data dostepu: 10.12.2015].

50 Y. Greslé, Interview with Ruby Onyinyechi Amanze. On the occasion of ‘Muta-
tions” at Tiwani Contemporary (until 5 July), z dn. 13.06.2014, This is Tomorrow,
http://thisistomorrow.info/articles/interview-with-ruby-onyinyechi-amanze
[data dostepu: 12.09.2015].
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artystka czutla si¢ obco. Stuzyla réwniez do wizualnego opisu ztozonych prze-
2y¢, jakie towarzyszyly temu spotkaniu, napotkanych ludzi i odwiedzonych
miejsc. Postaci duchéw wzorowane byly na znanych jej osobach®L.

IL. 3. Ruby Onyinyechi Amanze, That low hanging kind of sun..., 2015, kolaz
(dzieki uprzejmosci artystki)

Amanze tworzy rysunki tuszem, oféwkiem i akwarelowe kolaze na papie-
rze, faczac je z fragmentami wykonanych przez siebie fotografii. W jej pracach
problem hybrydycznosci jest wieloptaszczyznowy: dotyczy jej tozsamosci roz-
dartej miedzy Nigeria a Stanami Zjednoczonymi; stuzy do kreowania hybrydo-
wych istot — pdtludzi pot zwierzat oraz odnosi sie do techniki kolazu. Artystka
dotyka w swoich pracach kwestii migracji, przemieszczania, przynalezno$ci
kulturowej, a takze relacji miedzyludzkich. W jej dzietach obecny jest szeroki
wachlarz hybrydycznych postaci o zwierzecych gtowach tygrysow, Iwow, gote-
bi czy matp lub o twarzach przystonietych maskami réznych grup etnicznych
- Dogonéw z Mali (Some kind of love, 2015, Kisses at a beach with a hammock

51 Ibidem.
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for audre [to learn to pray], 2014), ludu Kuba z Kongo, jak w pracy That low
hanging kind of sun... (2015), bedacej ,,reprezentacja” kobiety Ngady a Mwa-
ash>2. Dzielo to stalo sie inspiracjg do performansu And Fight>3 dwoch innych
artystek pochodzenia nigeryjskiego: mieszkajacej w Stanach Zjednoczonych
Wury-Natashy Ogunji i Mary Ononokpono urodzonej w Calabar w Nigerii,
a tworzgcej w Wielkiej Brytanii®>4. W pracy zatytutowanej The African Pool
(2015) pojawit sie takze motyw maski krélowej-matki Yioby i gtowa wtadcy
- oby zaczerpnigtych z tradycji rzezbiarskich dawnego Krélestwa Beninu, pod-
bitego przez Brytyjczykéw w roku 1897, alezgcego na terenie dzisiejszej Nigerii.
Jednak centralng postacia wiekszos$ci prac powstatych po roku 2012 jest kobieta
przybyla ze $wiata Zachodu, ktéra usituje odnalez¢ swoje miejsce.

Prace Ruby Onyinyechi-Amanze, charakteryzujace si¢ fragmentarycz-
noscia, skladaja si¢ ze swobodnie rozmieszczonych, na pozér przypadkowych
elementéw — donic z kwiatkami, egzotycznych roslin, koron drzew palmo-
wych, motocykli, wytaniajacych sie z tla twarzy kobiet o pigknie splecionych
wlosach lub w tradycyjnym nakryciu glowy - sprawiajace wrazenie obrazéw
przywolanych z pamieci, polaczonych konstelacjami gwiazd lub raczej siatka

52 Ngady Mwaash jest maska kobieca w triadzie krolewskich masek ludu Kuba
z Kongo. Zob. E. L. Cameron, Men Portraying Women: Representations in Afri-
can Masks, ,,African Arts” 1998, Vol. 31, No 2, s. 72-74.

53 Performance And Faith w ich wykonaniu odbyl si¢ 15 czerwca 2015 r. na Gol-
borne Road w Londynie w poblizu galerii 50 Golborne, jako cz¢$¢ indywidu-
alnej wystawy Wury-Natashy Ogunji Statues Also Love [data dostepu: 12.06—
18.07.2015]. Dokumentacja filmowa performance’u: https://www.youtube.com/
watch?v=TfOeein-xPo [data dostepu: 12.09.2015]. Ruby Onyinyechi Amanze
i Wura Natascha Ogunji uczestniczyly wspdlnie w trzeciej edycji programu
stypendialnego Fulbrighta — zob. B. Oye, Fulbright Fellowship...; w pazdzier-
niku 2015 r. ich prace byly wspdlnie prezentowane na wystawie zatytulowanej
Magic w Omenka Gallery w Lagos, Nigeria [data dostgpu: 3-24.10.2015]; zob.
Magic, Omenka Gallery, http://omenkagallery.com/exhibition/magic [data do-
stepu: 12.09.2015].

54 Y. Greslé, And Fight: Wura-Natasha Ogunji and Mary Okon Ononokpono,
Writing in Relation z dn. 25.07.2015, https://writinginrelation.wordpress.
com/2015/07/25/and-fight-wura-natasha-ogunji-mary-okon-ononokpono/
[data dostepu: 14.09.2015].
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wektorows, tworzacg nieokreslone bryly. Kompozycje umieszczone sa w bia-
tej przestrzeni, sprawiajac wrazenie niedokonczonych. Do niektorych z nich
artystka wplata fragmenty tkanin ,,afrykanskich”, konstruujac z nich postaci
lub ksztatty, innym razem tylko je odwzorowujac w strojach postaci. Czasem
ciata kobiet malowane s Z6ttawa, fluorescencyjna farba, aby podkresli¢ obco$¢,
ale tez zakwestionowac pojecie rasy (Kindred, 2014; The day we almost explored,
2015)>5. W pracy Without a care in the galaxy, we danced on galaxies (or red
sand with that different kind of sky) with ghosts of your fatherland keeping watch,
dla ktérej inspiracja stata si¢ fotografia autorstwa Malicka Sibidé, przedstawia-
jaca pare tanczgcg boso, Amanze przeistoczylta postaé mezczyzny w czlowieka
z gtowa tygrysa. Kolaz zatytulowany Red Igbo znalazl si¢ na okladce amerykan-
skiego wydania noweli Flory Mwapa, pierwszej kobiety w historii Nigerii, ktorej
ksigzka zostata opublikowana (1966)>°.

Nigeryjscy artysci, ktdrzy ksztalcili sie na zagranicznych uczelniach lub tez
mieszkajg i tworzg na Zachodzie (w Stanach Zjednoczonych, Wielkiej Brytanii,
Niemczech, Belgii), opuszczajac w rdznych okolicznosciach swoje rodzinne stro-
ny nie zatracajg pierwiastka ,afrykanskosci”, ktory stanowi wyrdznik ich dziet.
Ich hybrydycznos¢ przejawia si¢ w roznych aspektach i na wielu ptaszczyznach
artystycznej dzialalno$ci: w motywach, tematyce, podejmowanych problemach,
anawet w stosowanych technikach, ktore takze sg hybrydyczne (kolaz, briko-
laz, mix media, wideo, fotografia). Artysci tacza w swoich pracach rozne srodki
wyrazu wizualnego, czerpigc rozwigzania formalne tak z dziedzictwa kultury
Zachodu, co jest wynikiem ich $ciezek edukacyjnych, jak i z bogatych trady-
cji afrykanskich czy $cislej ujmujac — nigeryjskich. Zaréwno Yinka Shonibare,
Sokari Douglas Camp, jak i Ruby Onyinyechi Amanze w swoich dzietach do-
konuja przewartosciowania globalnej kultury, doszukujac si¢ w niej lokalnosci
lub przyjmujac wobec niej krytyczne stanowisko. Tworza w ten sposob wlasna
wizje kolonialnej historii, takze w wymiarze indywidualnym, ktéra pomaga
w samookresleniu, podkresleniu wlasnego pochodzenia lub identyfikacji z miej-

55 Y. Greslé, Interview...
56 Zob. F. Nwapa, Efuru, Illinois 2013.
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scem. Sa to rdwniez zapisy powrotow i obrazy pamieci, jak cho¢by w twoérczosci
Amanze. Tozsamo$¢ naznaczona refleksja postkolonialng towarzyszy takze nie-
zmiennie artystom tworzgcym w diasporach — w Wielkiej Brytanii czy w Sta-
nach Zjednoczonych. W tym wypadku jezyk ich sztuki staje si¢ uniwersalny
imoze by¢ rozumiany w kulturowo zhybrydyzowanym $wiecie.
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Summary

Post-colonial hybrids — modern Nigerian
artists against the problem of colonial
history of Africa

Contemporary artists, who came from Nigeria, live between the western
world and Africa. The article discusses some problems related postcolonial
history and artistic and hybridized identity in the creativity of Yinka Shonibare,
Sokari Douglas Camp and Ruby Onyinyechi Amanze. These artists use
the western resources of artistic expression, motives and formal solutions.
But in their artworks is contained “Africanness”. They take issues of ethnic,
political and social identity, and some problems of economic, ecological
correlation Africa (Nigeria) with West. Yinka Shonibare and Sokari Douglas
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Camp emigrated to Great Britain in 80s during the Civil War in Nigeria. Ruby
Onyinyechi Amanze grew up in the Great Britain and United States. Their
identity is hybridized; their identity consists of elements of western and nigerian
culture. Shonibare, Camp and Amanze make reframing global culture,

visualize colonial history, while stressing own identity and origin.
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