SZTUKA AFRYKANSKA 1

Norbert Elias

Zaczatem zbiera¢ przedmioty, ktére tu widzicie, kiedy mieszkatem
w Afryce, wykladajac socjologie na uniwersytecie. Gromadzilem je na
poczatku w sposéb dowolny, nie wiedzac o nich zbyt wiele. Handlarze
przynosili mi pod drzwi probki. Niekiedy kupowalem jedna lub dwie
z ciekawosci, niekiedy dlatego, ze mi si¢ podobaly. Nie wiedzialem, czy
ktorykolwiek z tych przedmiotéw ma warto§¢ komercyjna na miedzy-
narodowym rynku sztuki, i nieszczegélnie mnie to interesowalo. Znalem
dos¢ dobrze dziela wielkich mistrzow wspolczesnej sztuki europejskie;
1 uderzalo mnie dziwne pokrewienstwo, ktore aczylo niektére z tych prac
afrykanskich z nurtami w nieafrykanskim malarstwie 1 rzezbie. Zgadza si¢
to jak najbardziej z moim gustem i zachwycalo mnie, Ze moge w Afryce
naby¢ rzezby, z ktérych wiele uwazalem za zadowalajace artystycznie,
a dla mnie — jak to si¢ méwi — nowe koncepcyjnie, za ceng, na ktéra byto
mnie sta¢. Wigkszo$¢ sztuki wspolczesnej, ktéra mi si¢ podobatla, byla
zdecydowanie poza moim zasiggiem.

Moglem polega¢ wylacznie na wlasnym guscie, ten jednak byl, jesli
chodzi o afrykanskie figurki, z poczatku niewyrobiony. Robitem btedy —
czyli dawalem si¢ zwies¢ nowosci doswiadczenia artystycznego co do we-
wnetrznej jakosci dzieta. Ocena tej jakosci wymaga czasu. By¢ moze to
samo stwierdza niektorzy zwiedzajacy te¢ wystawe. Wymaga to pewnego
treningu percepcji. Najpierw kupowalem po pare figurek od czasu do
czasu, bez zamiaru zakladania kolekcji. Kiedy juz mialem w domu od
miesiaca czy dwoch kilka figurek, zaczalem by¢ w stanie réznicowac ich
jako$¢ artystyczna. Uczylem si¢ z czasem.

"'Wprowadzenie do katalogu wystawy African Art from the Collection of Professor Norbert Elias, 24 kwiet-
nia—14 lipca 1970 roku, Leicester Museum and Art Gallery (Leicester: Leicester Museums 1970).
Wszystkie przypisy w tekscie pochodza od redaktoréw wydania oryginalnego. Ttumaczenie na pod-
stawie Norbert Elias. Essays III. On Sociology and Humanities, (ed.) Richard Kilminster and Stephen
Mennell, University College Dublin Press; Dublin 2009, s. 201-208 — a short text on African Art ©
Norbert Elias Stichting, Amsterdam, 2009.
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Kiedy moj osad zaczal by¢ bardziej wyrafinowany, odkrytem stopniowo,
ze mozna wyrdznié, ogolnie rzecz biorac, cztery typy tradycyjnych rzezb
afrykanskich. Rozréznienie to moze stanowi¢ wstepna wskazéwke przy
ocenie, cho¢ typy te przechodza oczywiscie plynnie jeden w drugi i nie ma
miedzy nimi wyraznych granic.

Ogolnie rzecz biorac, te cztery typy mozna okresli¢ nastgpujaco:

01. Wzglednie stare przedmioty obrzedowe.
02. Wzglednie nowe przedmioty obrzedowe.

03. Przedmioty wywodzace si¢ z dwoch powyzszych kategorii, wy-
konane przez tradycyjnych rzemieslnikow o stosunkowo wysokim
standardzie rzemiosla, lecz nie w jakimkolwiek celu lub dla jakiejkolwiek
osoby w kregu ich wiasnej wioski, lecz dla nieznanych, zwykle euro-
pejskich nabywcow.

04. [Takie same przedmioty| jak w kategorii trzeciej, lecz wytwa-
rzane szybciej 1 przy obnizonym standardzie rzemiosta i jako-
$ci artystycznej.

Troche potrwalo, zanim bylem w stanie oceni¢ z rozsadna doza praw-
dopodobienistwa, do ktoérej z tych czterech kategorii nalezy dany obiekt. Jak
juz powiedzialem, popetniatem bledy, czyli kupowalem przedmioty, ktore
dzi§ zakwalifikowalbym do klasy 4. Nie ukrywam na tej wystawie przed
wami wszystkich moich bledow. Sadzilem, ze moze by¢ dla was pouczajace,
a takze zabawne, sprawdzi¢, czy potraficie je zauwazy¢. Z perspektywy cza-
su jestem w sumie zadowolony, ze nabytem i te przedmioty. Jednym z naj-
bardziej pouczajacych probleméw sztuki jest zmiana ksztaltu figurek,
jaka zachodzi w tradycyjnej sztuce rzemieslniczej w zwiazku z procesem
modernizacji. M6j sposéb kolekcjonowania pozwala mi pokaza¢ obok sie-
bie starsze i nowsze przedmioty tego samego typu, tak ze kazdy moze
sam oceni¢ zmiany w formie tradycyjnego dziela sztuki, ktére zachodza
jednoczesnie ze zmiang ich spoleczenstwa [zmierzajaca] w tym kierunku.

Sztuka wszedzie zalezy od specyficznych warunkéw spotecznych, kto-
re umozliwiaja jej ciagla produkcje. Tradycyjna sztuka rzemieslnicza
w Europie upadla — mimo wysitkéw ludzi, takich jak William Morris * —
a wreszcie znikla zupelnie z postepem urbanizacji, handlu prowadzonego
na duze odleglosci, przemystu i towarzyszacych im zmian w warunkach
zycia. Kraje afrykanskie beda z koniecznosci coraz bardziej wciagane w wir

*William Morris (1834—1896), angielski artysta, pisarz, socjalista i lider ruchu Sztuk i Rzemiost pod
koniec XIX wieku.
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modernizacji. Nic nie mogloby by¢ bardziej ktamliwe i irytujace dla samych
ludéw afrykanskich niz zal, jaki zdaja si¢ odczuwaé niektorzy Europejczycy
wobec przemijania starego porzadku w Afryce. Nalezy zrobi¢ wszystko,
co si¢ da, by przyspieszy¢ ten proces i pomoéc w obnizaniu temperatury
napiec 1 konfliktow cechujacych jego strukture. Nie zwalnia to jednak Eu-
ropejezykéw ani tez samych naszych afrykanskich przyjaciél z zadania
zrozumienia starego porzadku na tyle, na ile si¢ da, 1 zachowania tego [co
mozliwe| z ogromnego, bogatego dziedzictwa artystycznego, ktére nam
pozostato — zanim bedzie za pézno.

W Afryce, 1 wielu innych miejscach, wcigz mozemy zobaczy¢ na wla-
sne oczy typy sztuki i typy produkeji artystycznej, ktore znikly w bardziej
rozwinigtych sektorach rodzaju ludzkiego. Wigckszos$¢ tych dziet wykonano
z drewna i innych materialéw tatwo ulegajacych zniszczeniu. Wigkszos¢
z nich przeznaczona jest do wykorzystania w rytuatach i ceremoniach
stosunkowo niewielkich i autarkicznych spolecznosci rolniczych, towiec-
kich albo rybackich, co najwyzej z zalazkami powiazan handlowych czy
rynkowych siggajacych na znaczne odleglosci. W tym ukladzie spotecznym
ludzie z tradycyjnie wytwarzajacych sztuke rejonéw Afryki, ktorych po-
szukiwa¢ nalezy niemal wylacznie w Czarnej Afryce, nie zas na przyklad
w rejonach zamieszkiwanych przez muzulmanoéw, wytworzyli tysiace rzezb
1 innych dziel sztuki, ktorych znaczenie rytualne i ceremonialne ogranicza
si¢ do tej czy innej niewielkiej spolecznosci. Jednak ich znaczenie arty-
styczne wykracza poza te zamknicte spolecznosci (cho¢ ich czltonkowie
nie musza sobie z tego zdawac sprawy). W ogolnosci trzeba je uwazac za
jedna z wielkich faz ludzkiej produkcji artystycznej, a jej wytwory za istotna
czg$¢ artystycznego dziedzictwa ludzkosci. Jednak bardzo niewielki odsetek
wszystkich dziel, ktére niegdys byly, a w pewnym, coraz mniejszym, stop-
niu wciaz sq wytwarzane w Afryce, ma szansg si¢ zachowac.

Przedmioty z metalu i terakoty wcigz mozna znalez¢ w znacznej liczbie,
jesli prowadzi si¢ systematyczne poszukiwania, leza pochowane w domach
wodzow, a zapewne i w grobach. Jednak sposréd przedmiotéw wykonanych
z drewna i innych podobnych materialéw pozostana jedynie te, ktore juz
staly si¢ czesciq kolekcji 1 zostaly umieszczone w bezpiecznych miejscach,
gdzie moga si¢ zachowaé. Poza tym ich produkcja prawdopodobnie za-
konczy si¢ na przestrzeni najblizszych dwoch albo trzech pokolen. Czesto
zdarza si¢ czyta¢ romantyczne opisy powodow, dla ktérych upada tra-
dycyjna sztuka afrykanska. Przyczyna jest jednak oczywista. Kiedy zmienia
si¢ 1 znika porzadek spoleczny, w ktérym tradycyjna sztuka i tradycyjni
rzemieslnicy mieli swoja funkcje i swoje miejsce, musi zniknaé réwniez
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ten typ sztuki i umiejetnosci zawodowych. Jako socjolog z zawodu i upo-
dobania bylem by¢ moze bardziej swiadomy tego zwiazku miedzy funk-
cja a forma, niz ludzie bywajq zazwyczaj. Do nabycia kilku rzezb afry-
kanskich sklonito mnie na poczatku to, ze niektére z nich podobaly mi
si¢ 1 budzily moje uznanie. Wkrétce jednak [motywacje te] wzmoglo to,
ze uswiadomilem sobie, w jakim ukladzie spolecznym ma swoje miejsce
tradycyjna religijna sztuka afrykanska, ktorej funkcja bedzie stopniowo za-
nika¢ w miar¢ postepéw modernizacji spoleczenstw afrykanskich, a wraz
z nig zaniknie sama forma artystyczna. Mozna bylo przewidywad, ze
otworzy to droge bardziej zindywidualizowanym, bardziej §wieckim ty-
pom sztuki rzezbiarskiej o takich samych funkcjach i cechach ogélnych jak
sztuka w innych uprzemyslowionych panstwach narodowych tego Swiata,
cho¢ podobnie jak w wypadku innych spoleczenstw, majacych specyfike
narodows, a by¢ moze takze kontynentalna. Zdawszy sobie sprawe, ze
tradycyjna sztuka afrykanska jest skazana na zaglade, podobnie jak tradycyj-
ny fach rzemieslnika, nabylem wiccej masek 1 figurek, niz kiedykolwiek
zamierzatem. Wzbogacilo to moje osobiste upodobanie o poczucie nagla-
cej potrzeby. To réwniez tlumaczy fakt, ze nie kupilem zadnych dziet
artystow afrykanskich, ktérych jest coraz wiecej, cho¢ docenialem réwniez
prace niektérych z nich. Mialem wrazenie, Ze ich sztuka — cho¢ wciaz
raczkujaca — miala wigksze szanse si¢ zachowac. Wedlug mojej oceny
zdecydowana wigkszos¢ dziel tradycyjnej sztuki afrykanskiej nigdy nie byta
zachowywana w przeszlosci, a male jest prawdopodobienstwo, by miato
tak by¢ w przyszlosci. Jej bogactwo i réznorodnosé¢ sa ogromne. Wielu
grup wytwarzajacych sztuke weale jeszcze nie zbadano. Ich posazki, maski,
laski, wykorzystywane w tancu, i inne dziefa ich rzemiesdlnika sq uzywane
w rocznym cyklu obrzedéw, ceremonii 1 §wiat. By¢ moze przez pewien czas
przechowywane sa w jakim§ magazynie. Jesli jednak psujq si¢ lub niszczeja,
ich wlasciciele zwykle wyrzucaja je lub zakopuja; nie maja czesto ani zache-
ty, ani §rodkow, by je naprawi¢ i zachowaé. W takiej sytuacji pojedyncza
jednostka niewiele moze zrobi¢. Nie wydaje si¢ tez prawdopodobne, by
kazde z wytwarzajacych sztuke panstw afrykanskich bylo w stanie bez po-
mocy zaoferowal dostateczna zachete, bodZce i zasoby potrzebne do
odtworzenia 1 zachowania ich bogactwa sztuki tradycyjnej, ktorej znaczna
czg$¢ jest przechowywana w sposéb nieodpowiedni lub wyrzucana.

Jedno z najpickniejszych i najskuteczniej dzialajacych muzeéw afry-
kanskich, muzeum w Lagos w Nigerii, juz w tej chwili magazynuje 1 prze-
chowuje w swoich zbiorach tak wiele przedmiotdéw, ze moze mu byé
trudno przyja¢ inne, ktére dzi§ wydaja si¢ po prostu wtorne. Szkoda,
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poniewaz bedzie ich z konieczno$ci coraz mniej, a rzemioslo zacznie
upadad. Ostateczny upadek i zanik tradycyjnej sztuki religijnej to po prostu
cena, ktora trzeba zaplaci¢ za wzrastajaca modernizacje spoleczenstw
afrykanskich, 1 nie jest to w zadnym razie cena zbyt wysoka. Nie mozna
jednak widzie¢ tego problemu po prostu w kategoriach jednego panstwa.
By¢ moze znajdujemy si¢ w ostatnim stadium rozwoju ludzkosci, w kto-
rym sztuka tego rodzaju, tradycyjna sztuka rzemieslnicza, jest jeszcze wy-
twarzana gdziekolwiek na Ziemi. Jak dlugo ona Zyje, mozna si¢ o niej
dowiedzie¢ tego, czego wcigz nie wiemy lub co rozumiemy opacznie.
Poréownywalny okres w sztuce europejskiej pozostawil kilka milczacych
arcydziel, ale wigkszo$¢ tamtego dorobku przepadla. Ludzie, ktérzy go
tworzyli, ludzie, dla ktérych byl tworzony, nie moga juz do nas przeméwic.
Stlusznie martwimy si¢ wymieraniem gatunkow zwierzat w Afryce i wsze-
dzie indziej. Problemy wymierajacej formy sztuki sa inne. Nie da si¢ za-
pewnic jej przetrwania, jesli spoleczefstwa, w ktorych rozkwitato, ulega
przeksztalceniu. Mozna jednak zachowac¢ z niej tyle, ile si¢ da, 1 w pelniejszy
sposob zrozumie¢ ludzi — ludzi takich jak my — przez ktérych 1 dla ktorych
ja wytwarzano. Nie rozumiejac ich i ich sztuki, nie mozemy mie¢ wielkiej
nadziei na zrozumienie siebie samych i naszej sztuki. Czesto zadawalem
sobie pytanie, co odréznia tradycyjng afrykanska sztuke rzemieslnicza od
sztuki artysty, ktéra w Europie zacze¢la si¢ rodzi¢ ze sztuki europejskich
rzemieslnikéw mniej wiecej w XV 1 XVI wieku. Jakie sa réznice miedzy
tymi dwoma rodzajami sztuki? Z czego wynikaja ich podobienstwa, ktore
sprawiaja, ze do§wiadczamy jednego i drugiego jako form sztuki; z czego
wynika fakt, ze te posazki 1 maski, wykonane na ogé! przez anonimowych
rzemiedlnikéw, ktorych doswiadczenia i sposéb zycia sa pod wieloma
wzgledami odmienne od naszego, potrafia jednak na swéj sposob prze-
mawia¢ do nas réwnie mocno jak dzieta sztuki wytworzone w otoczeniu
spolecznym blizszym naszemu?

Problem, wobec ktérego tu stajemy, dotyczy percepcji sztuki w ogol-
nosci. By¢ moze przyda si¢ na cos, jesli o nim wspomne, cho¢ nie zamie-
rzam utrzymywac, ze potrafie go zadowalajaco rozwigza¢. Wielu zwie-
dzajacych t¢ wystawe moze z poczatku zobaczy¢ i odczué obcosé posazkow
1 masek, ktére tu zobacza. Na tym etapie mozna zbudowac jaki§ pomost do
zrozumienia, poszukujac wyjasnienia dziwnego przedmiotu w kategoriach
uzytku, jaki ludzie z niego robili. Mozna zapytac; jaki jest cel tego ksztaltu
czy tego wzoru? Poniewaz jednak wickszo$¢ tych figurek i masek jest uzy-
wana w kontekscie wierzen, ktore nie sa nam znane, wyjasnienie to czesto
moze by¢ réwnie dziwne jak sam ksztalt czy wzor. By¢ moze trzeba bedzie
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powiedzied, ze ten posazek wykorzystuje si¢ do wypedzania czarownic albo
podczas ceremonii inicjacji — a odpowiedz tego typu pozostawia nas w tej
samej prozni. Mozemy jednak spojrze¢ na te ksztalty i wzory przez chwile,
nie pytajac o ich cel, i pozwoli¢ im przemawia¢ bezposrednio do naszej
wyobrazni. Woéwczas mozemy zdaé sobie sprawe, ze komunikuja one co$
tym, ktorzy na nie patrza, ze niosa jakis§ niewypowiedziany komunikat, cho¢
moze nam by¢ trudno uja¢ go w stowa. Na tym poziomie figurki i maski,
ktore widzicie, nie réznia si¢ wiee zbytnio od jakichkolwiek wspotczesnych
dziet sztuki. Rowniez i w ich wypadku sam ksztalt i wz6r moga przemoéwic
do tych, ktérzy na nie patrza, cho¢ artysta nie daje zadnych wskazowek
na temat ich znaczenia dla niego samego i nazywa swoja prace po prostu
,»Kompozycja nr 37 albo ,,Krél i krélowa na siedzaco”.

Jesli uda sie¢ nam ustanowic jaka$ relacje nie ze wszystkimi, ale przynaj-
mniej z niektérymi posazkami i maskami na tej wystawie, stajemy twarza
w twarz z jednym z gléwnych probleméw sztuk wizualnych. Dotyczy on
charakteru relacji, ktorg rzezbiarz lub malarz jest w stanie nawiaza¢ z in-
nymi istotami ludzkimi za posrednictwem ksztaltéw i wzorow, ktore wy-
czarowuje przed ich oczyma. Moga one nie zna¢ skojarzen, ktore kierowaty
jego oczyma i1 dlonmi. Do pewnego stopnia ich skojarzenia moga si¢ r6z-
ni¢ od jego skojarzen. Dzielo, ktére stworzyl, ma jednak wlasne Zycie
1 przemawia wlasnym jezykiem. Przekazuje komunikat od twércy do widza,
ktory nie w pelni podlega arbitralnej interpretacii tego ostatniego.

Sprawdzianem jako$ci dziela sztuki jest to, ze jego tworca, za pomoca
ksztaltow 1 wzordw, ktére wymysla, potrafi dotrze¢ do tych, ktorzy widza
jego dzielo, 1 nawigza¢ z nimi relacje. By¢ moze nie wyda si¢ to zbyt za-
skakujace, jesli wspolczesni artysci angielscy, jak chocby Henry Moore %,
sa w stanie tego dokona¢ (cho¢ w ich wypadku ta relacja réwniez stwa-
rza powazne problemy). Jednak [fakt,] Ze afrykanscy rzemieslnicy, Zyjacy
we wzglednie prostych i niezréznicowanych spoleczenstwach, potrafia
komunikowa¢ si¢ 1 ustanawia¢ przez swoje prace relacje z ludZzmi Zyja-
cymi w bardzo odmiennych warunkach, ktérzy moga nie mie¢ pojecia
o pierwotnych skojarzeniach otaczajacych te prace lub o celu, dla ktérego
zostaly wykonane, to juz cos troche bardziej zaskakujacego. Stawia to przed
nami zagadnienie, czy wizualne wzory 1 ksztalty moga dociera¢ do poziomu
ludzkiego zrozumienia, do zrédel ludzkiego uczucia, ktére przekraczaja
granice réznic etnicznych i narodowych i sq wspolne wszystkim ludziom.
Nie tylko zbiory sztuki afrykanskiej w Europie i Ameryce, ale nawet

*Henry Moore (1898—1986), brytyjski artysta i rzezbiarz, ktory sam pozostawal pod wplywem rzez-
by afrykaniskiej i rzezby Majow.
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bardziej rosnaca popularnos¢ ksiazek reprodukujacych fotografie takich
obiektow jak te, ktore tutaj widzicie, daja dobitny wyraz temu problemowi.

Komplikuje go fakt, ze posazki i maski, takie jakie tu widzicie, az do
bardzo niedawna nie wywolywaly, o ile nam wiadomo, najzupetniej zad-
nego oddzwicku estetycznego w czlonkach bardziej rozwinigtych spote-
czenstw Ameryki 1 Europy. Nie pamigtam, bym czytal o jakimkolwiek
posazku, takim jak te, zdobiacym wiktorianski salon. Duza ich liczbe
zebrano dla muzedéw w wieku XIX i na poczatku XX, ale — z nielicznymi
wyjatkami — uwazano je po prostu za ciekawostki etnologiczne. Tak jak
przymiotnik ,,gotycki” jako okreslenie sztuki rzemieslniczej europejskiego
$redniowiecza byl z poczatku stowem o silnych negatywnych implikacjach
wartos$ciujacych, tak tez reakcja estetyczna naszych przodkéw na sztuke
afrykanskich rzemieslnikéw byla przewaznie negatywna. To dalekosi¢zna
transformacja smaku, ktéra rozpoczela si¢ w Europie na przetomie XIX
1 XX wieku, doprowadzila w ciagu szesédziesi¢ciu czy siedemdziesigciu
lat do rosnacego uznania tradycyjnej afrykanskiej sztuki rzemieslniczej
jako samoistnego typu sztuki. Ludzie kupuja takie przedmioty jak te, ktore
tu widzicie, poniewaz lubia mie¢ je w domach, a ksigzek z ilustracjami
przedstawiajacymi afrykanskie maski 1 posazki kupuje si¢ coraz wiccej
najwyrazniej dlatego, Ze ludzie chca na nie patrzec¢ 1 pozostaja z nimi,
jak powiedzialem, w relacji emocjonalnej. Tego rodzaju mozliwy dowod
sprawia, ze problem, ktory postawitem, staje si¢ tym bardziej intrygujacy.
Jak to mozliwe, ze dziela wytworzone w prostszych spoleczenstwach sa
w stanie wywiera¢ wplyw i znajdowac silny oddzwick w spoleczenstwach
wysoce zroznicowanych? Co jest tu wspolng plaszczyzna? Pozwolilem
sobie wspomnie¢ o tym problemie, poniewaz zaprzatal czesto moj umyst.
Odpowiedz jest trudno uchwytna. Warto jednak napomknaé o dwoéch czy
trzech sprawach — by¢ moze bedzie to pomocne.

Pierwsza sprawa dotyczy czasu. Wiele przedmiotéw tutaj wykonali
ludzie, ktérych poczucie czasu bylo do$¢ odmienne od naszego, dla
podobnych sobie odbiorcow *. Wiele z nich, cho¢ w zadnym razie nie
wszystkie, wykonano z bardzo twardego i cigzkiego drewna drzew, w jakie
obfituja afrykanskie lasy, jedna czy dwie nawet z tak zwanego lignum
vitae >, ktére ma jakoby tona¢ w wodzie. Jedna z pierwszych rzeczy, ktore
si¢ dzieja, gdy mniej zlozone spolecznosci rolnicze i towieckie zostaja
weciagniete w wirowy ruch industrializacji i ruch narodotwoérczy, jest o wiele

*Zob. Norbert Elias, An Essay on Time, Dublin: USD Press 2007 (Collected Works, t. 9).
> Lignum vitae to drewno drzew z rodzaju Guaiacumr; to najgestsze znane drewno i istotnie tonie w wo-
dzie. Okreslenie to stosuje si¢ jednak do wielu innych odmian bardzo gestego drewna.
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zywsza §wiadomo$¢ ekonomicznej, pieni¢znej wartodci ich czasu. Po raz
pierwszy zdalem sobie sprawe z tego czynnika w tym kontekscie, gdy zto-
zylem wizyte w warsztacie pewnego znanego mi nigeryjskiego rzezbiarza
pracujacego w kosci stoniowej. Sprzedawal na ogét dos¢ przecigtnej jakosci
pamiatki, niekiedy jednak miewat dobra rzecz, ktéra mi si¢ podobala. Wska-
zujac pewnego dnia na jedna z nich, zapytalem, dlaczego nie ma takich
wigcej. Pamigtam, jak potrzasnal glowa: ,, Takie rzeczy”, powiedzial, ,,robia
starzy ludzie. My dzi$§ nie mamy juz na to czasu’.

Zrozumialem t¢ uwage i poszedlem jej tropem. Kiedy handlarz prosi
rzezbiarza z wioski w buszu, by wykonatl dla niego w dwa tygodnie dwa-
dziescia masek z rodzaju takich, jakie wczesniej robil w ilosci by¢ moze
dwoch albo trzech rocznie dla swoich osobistych znajomych z wioski,
rzezbiarz moze oczywiscie zarobi¢ sume, ktora jest dla niego prawdziwym
majatkiem. Przez pewien czas moze stara¢ si¢ pracowac nieco szybciej,
nie porzucajac tradycyjnego standardu umiejetnosci, z ktorych jest dumny.
Jesli jednak kupiec dos¢ skutecznie go nagabuje, moze po pewnym czasie
pozwoli¢, by jego praca si¢ pogorszyla. Tak si¢ zaczyna. Najlepsze dziela,
jakie tu widzicie, wykonano bez pospiechu. Tradycyjny rzezbiarz nie po-
strzega drewna jako martwego kawalka materialu. Rzezbiarz wkiada
w swoj material wiele uczucia. Ksztalt juz w nim jest. On wydobywa go
w pewnego rodzaju emocjonalnym dialogu. Duch drzewa musi poméec.
Moze tez oplerac si¢, a wowczas trzeba przerwac pracg. To wszystko trwa.
Nie potrafi¢ wprawdzie podaé¢ wszystkich szczegdlow, ale jestem pewien,
ze ten sposob wykonywania maski albo figurki przodka, szczegélna bli-
sko§¢ miedzy tworcg a jego materiatem, stopniowe wypracowywanie 0so-
bistej relacji miedzy nimi, sa widoczne w ksztalcie produktu. Poza tym
zachodzi tez problem samo$wiadomosci. Artysci w bardziej rozwinietych
spoleczenstwach starajq si¢ bardzo §wiadomie wytworzy¢ dzieto sztuki —
czyli ksztalty 1 wzory ich wlasnego pomystu, ktore sa, na ile to tylko mozli-
we, jedyne w swoim rodzaju i niepodobne do innych, powstalych wcze-
sniej. Ich rzezby i malowidla sa cenione szczegdlnie wysoko, jesli sq
bezprecedensowe i nosza znami¢ indywidualnej osobowosci, ktorej specy-
ficzny osobisty styl nietrudno jest rozpozna¢. Cho¢ nie musimy zdawac
sobie z tego sprawy, ten typ sztuki ukazuje w sposob niemozliwy do po-
mylenia z czymkolwiek innym poziom samo$wiadomosci, z jakim jest
wytwarzany. Zdarza si¢, ze jego przedstawiciele — zwlaszcza Picasso —
zupelnie bezposrednio wskazuja w swojej pracy na wlasna swiadomosé
walki samoswiadomosci artysty z jego spontanicznoscia.
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Afrykanscy rzemieslnicy nie maja takich probleméw. Ich dlonig
kieruje — i ja powstrzymuje — tradycja. Ich ambicja nie jest stworzy¢ ksztalt
1 wzor, ktore sa odmienne od tego, co ktokolwiek wykonal wczedniej, lecz
stworzenie takiego samego lub niemal takiego samego ksztaltu i wzoru
jak ich przodkowie i mistrzowie z okreslong biegloscia i doskonalodcia.
Nie znaczy to, ze nie ma w ogole miejsca na indywidualne odstgpstwa,
a z pewnoscia — ze nie ma miejsca na poczucie indywidualnego dokonania.
Dokonanie to nie polega jednak na wyrazeniu i przedstawieniu wlasnej,
jedynej w swoim rodzaju osobowosci przez wlasng pracg. Polega ono na
doskonalosci tradycyjnego, paradygmatycznego ksztaltu, ktéry normalnie
ma solidne korzenie emocjonalne w rytualnych zwiazkach i wymaganiach
spolecznodci. Doskonalos¢ ksztaltu takiego jak maska antylopy Bam-
bara mozna zrozumie¢ jedynie jako wytwor pokolen rzemieslnikow eks-
perymentujacych, czesto nieswiadomie, z malymi wariacjami tradycyjne;
formy, ktéra w ten sposob ewoluowala malymi kroczkami, osiagajac
ksztalt, ktory zgodnie z powszechna opinia najlepiej zgadzat si¢ z ich emo-
cjonalnymi potrzebami i wyobraznia.

Afrykanska sztuka rzemiedlnicza jest wigc wytwarzana o wiele mniej
samos$wiadomie, a niewinnos¢, brak samoswiadomosci, z jakimi jest wyko-
nywana, przejawiaja si¢ w jej formie. Jesli pozostaje si¢ z nig we wzajemnej
relacji, mozna odczuc¢ bezposredniosé, z jaka przemawiaja do nas jej ksztalt
1 wz6r; mozna odczu¢ emocjonalng spontanicznosc jej przekazu.

Wszystko to, jak sadze¢ — wzgledna prostota, brak afektacji, brak sa-
moswiadomosci 1 bezposrednio§¢ emocjonalna — odpowiada w jakimg
stopniu za rosnacg atrakcyjnosé tych posazkow i masek dla spoleczenistwa,
ktéremu brak wigkszosci tych wlasnosci. Moga si¢ one podobac takze
bez nostalgii, bez nastepstwa w postaci checi przywrécenia tych cech czy
to we wlasnym spoleczenistwie, czy to w sobie samym. Reakcja na ich
przekaz prowadzi do poszerzenia horyzontu emocjonalnego, wzbogacenia
wyobrazni poza ograniczenia naszej samos$wiadomej sztuki. By¢ moze naj-
bardziej oczywistym wyrazem tego wzglednego braku samoswiadomosci
tradycyjnej sztuki afrykanskiej jest to, w jaki sposob ukazywane jest w niej
nagie cialo ludzkie. W sztuce europejskiej ciagle stwierdzamy, ze ludzkie
ciato, a zwlaszcza cialo kobiety, zostalo w sztuce uwidocznione w jakichs$
literackich kostiumach. Jesli chcialo si¢ je pokaza¢ w formie rzeZby, trzeba
bylo nawiazywac¢ do Biblii lub do klasycznej starozytnosci, aby uchroni¢
siebie i swojg publiczno$¢ od zazenowania wywolanego publicznym po-
kazywaniem lub ogladaniem czegos, co skadinad w znacznym stopniu
wykluczono z widoku publicznego i zestano do prywatnego zycia ludzi.
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Nawet dzi§, gdy surowos$¢ tabu zakazujacego publicznego pokazywania
i widzenia nagiego ciala nieco zmalala, rozluznianie starego tabu dokonuje
si¢ jak najbardziej samoswiadomie. Zawsze mozna odczuc¢ wysilek, ktérego
musza dokona¢ ludzie, jesli wystawieni sa na ogladanie czegos, co zwykle
jest w miejscach publicznych zakazane.

W tradycyjnej rzezbie afrykanskiej nagie cialo ukazywane jest bardzo
po prostu i z wszelka niewinnoscia, tak jak mogloby byc¢ ukazywane ,,przed
upadkiem”. Nie wymaga wysitku. Réwniez jednak i pod tym wzgledem
rozwéj spoleczenistw afrykanskich pociaga za sobg zmianeg.

Z tym aspektem blisko si¢ wiaze inna réznica miedzy tradycyjna sztu-
kg afrykanska a wspolczesna sztuka europejska. Jak tu widzicie, bariera
oddzielajaca fantazje od rzeczywistosci jest tu migckka i mniej szczelna.
W codziennym zyciu spoleczenstw bardziej rozwinigtych ta bariera jest
zazwyczaj bardzo stabilna i solidna. Wezesnie ¢wiczy si¢ dzieci w rozroz-
nianiu wyobrazend od faktéw °. Wielu artystéw musi dokonaé swiadomego
wysitku, by otworzy¢ drzwi wyobrazni i pozwoli¢ jej swobodnie przeplywac
w ich dziela. Tradycyjna sztuka afrykanska jest odbiciem faktu, Zze w jej
spoleczenstwie fantazja 1 rzeczywisto§¢ latwiej przechodza w siebie na-
wzajem. Duchy sa zywe, moga obja¢ w posiadanie jedna z masek, ktore tu
widzicie, by leczy¢ lub grozi¢, kara¢ lub nagradza¢. I ich twarze to pokazuja.
Pokazuja intensywnos¢ i spontaniczno$é uczucia, ktore je otacza i ktore
wywoluja. To wlasnie — mniej wysilone, bardziej spontaniczne mieszanie
si¢ fantazji 1 rzeczywistosci — moze, jak sadze, roéwniez przyczynia¢ si¢ do
atrakcyjnosci tego typu sztuki. Mysle jednak, Zze powiedzialem juz dos¢.
Mam nadzieje, ze czg$¢ z tego moze pomoc si¢ zblizy¢ do tego rodzaju
sztuki tym, dla ktérych zetknigcie z nig jest nowym doswiadczeniem.

(..)

Przelozyta Marta Bucholc

¢”Zob. Norbert Elias, Zaangasowanie i nentralnosé, przel. Janusz Stawiniski, Warszawa 2003.
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