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M A R E K A R P A D K O W A L S K I 

P L E M I E N N A S Z T U K A A F R Y K I — P R O B L E M Y N A Z W Y I T R E Ś C I 

Bogata terminologia, w y r a ż a j ą c a się choc i ażby w t y t u ł a c h w ie lu 
dzieł t r a k t u j ą c y c h o sztuce l u d ó w A f r y k i , k a ż e z a s t a n o w i ć się nad za­
gadnieniem u ż y w a n i a odpowiedniej nazwy w stosunku do tego zjawiska. 
Nazwy, k t ó r a nie n a s u w a ł a b y w ą t p l i w o ś c i mery torycznych i j ę z y k o w y c h , 
m o ż l i w i e ściśle p r e c y z o w a ł a b y natomiast pojęc ie i zakres tematu. Obra­
camy się bowiem w k r ę g u k i l k u powtarzanych c iąg le okreś leń , t ak ich 
j a k sztuka A f r y k i , sztuka p r y m i t y w n a , m u r z y ń s k a , etc. Przeciw w i e l u 
m o ż n a podn ieść zas t r zeżen ia na tu ry ogó lne j b ą d ź szczegółowej . K a ż d e m u 
m o ż n a za rzuc ić nieścis łość , n i e a d e k w a t n o ś ć , z a w ę ż e n i e b ą d ź przeciw­
nie — rozszerzenie pojęcia . 

W i e l u a u t o r ó w us i łu j e w p r o w a d z i ć ł a d w b o g a t ą a zarazem nieupo­
r z ą d k o w a n ą t e r m i n o l o g i ę . Szczególn ie ciekawe r o z w a ż a n i a prowadzi Paul 
S. Winger t , A d r i a n A . Gerbrands i Ralph L i n t o n . W dalszym c i ągu 
będz ie t u pod j ę t a p r ó b a przedstawienia r ó ż n y c h propozycj i i t r adyc j i 
nazewniczych oraz ustosunkowanie się do nich autora. Dla zapropo­
nowania bowiem j ak i e j ś nazwy n a l e ż y r o z p a t r z y ć wszystkie możl iwości , 
w y k a z u j ą c i ch zalety i wady, by w j ak n a j w i ę k s z y m stopniu p r z y b l i ż y ć 
się do idea łu . 

W ą t p l i w ą jest rzeczą, by uda ło się o d n a l e ź ć w ła śc iwe , jedyne sfor­
m u ł o w a n i e nie b u d z ą c e ż a d n y c h kon t rowers j i . Sztuka bowiem jest zbyt 
ż y w ą i z m i e n n ą dz iedz iną k u l t u r y , b y m ó c d o k ł a d n i e podzie l ić i sklasyfi­
k o w a ć wszystkie je j elementy. Sztuka jest też zbyt s u b i e k t y w n ą dzie­
dz iną życia, b y proponowane uogó ln i en ia i t e r m i n y m o g ł y zadowol ić 
wszystkich zainteresowanych. K a ż d y cz łowiek inaczej odbiera wzory 
p i ę k n a . K a ż d y kieruje się swo imi zasadami estetycznymi, dz ięki k t ó r y m 
ocenia o g l ą d a n e dzieła . K a ż d y t eż posiada w ł a s n ą , n i e p o w t a r z a l n ą w r a ż ­
l iwość na k o m p o z y c j ę b r y ł , p ł a szczyzn , l i n i i i barw. Pewne n a d r z ę d n e , 
obiektywne zasady p r z y j ę t e w Europie m o g ą b y ć " obowiązu jące dla 
odb io rców sztuki europejskiej, ale częs to z a w o d z ą w ze tkn i ęc iu ze 
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s z t u k ą l u d ó w innych k o n t y n e n t ó w . Pewne kanony o b o w i ą z u j ą na c a ł y m 
świec ie , lecz n i e skończona jest i lość ich dowolnych interpretacj i , za leżn ie 
od lokalnych zasad estetycznych, w a r u n k ó w życia, t y p u k u l t u r y , oto­
czenia geograficznego. 

K U L T U R O W A JEDNOŚĆ T R A D Y C J I S Z T U K I AFRYKAŃSKIEJ 

T r u d n o ś c i p o t ę g u j ą się w przypadku z m i e r z a j ą c y m do znalezienia 
w ł a ś c i w e j nazwy dla os iągnięć ar tystycznych ca łego kontynentu . W Euro­
pie tego nie uczyniono. T u k a ż d a epoka, k a ż d y k ra j musi b y ć rozpatry­
wany oddzielnie, choć oczywiście nie w sposób izolowany od epok i te­
r y t o r i ó w sąs iednich . To, co łączy s z t u k ę Europy r ó ż n y c h k r a j ó w i prze­
dz ia łów czasowych, to je j w s p ó l n a t radycja i n t e g r u j ą c a wszystkie obszary 
kontynentu , w y w o d z ą c a się ze s t a roży tnośc i , a n a s t ę p n i e u k s z t a ł t o w a n a 
dz ięk i dziedzictwu w s p ó l n y c h idei ch rześc i j ańsk ich . Tak w ł a ś n i e w z r ó s ł 
s t y l r o m a ń s k i , gotyk, renesans, barok, klasycyzm. 

Niniejsze r o z w a ż a n i a odnos ić się b ę d ą do p r o b l e m ó w t r adyc j i a r ty ­
stycznej A f r y k i „ C z a r n e j " , tzn. o b s z a r ó w p o ł o ż o n y c h na p o ł u d n i e od 
Sahary, do l u d ó w o k r e ś l a n y c h mianem spo łeczeńs tw p ierwotnych. Oczy­
wiśc ie już i w t y m s f o r m u ł o w a n i u k r y j e się potencjalna moż l iwość pod­
jęc ia r o z w a ż a ń na temat nazwy: spo ł eczeńs twa pierwotne. Wykracza­
ł o b y to jednak poza ramy tematu, zagadnienie zas ługu je bowiem na 
osobną r o z p r a w ę . Faktem p o z w a l a j ą c y m r o z p a t r y w a ć s z t u k ę A f r y k i 
Czarnej jako całość jest szereg e l e m e n t ó w w s p ó l n y c h dla t r adyc j i k u l ­
tu rowej z a m i e s z k u j ą c y c h ten kontynent plemion. O w y m w s p ó l n y m 
mianownik iem jest rodzaj s t o s u n k ó w spo ł ecznych l u d ó w A f r y k i i t y p 
k u l t u r y zbudowanej przez nie. Oczywiśc ie i t u znajdujemy zasadnicze 
różn ice dzie lące p a ń s t w a A f r y k i Zachodniej od nomadycznych społecz­
nośc i pasterskich w s c h o d n i o a f r y k a ń s k i c h s t e p ó w ; mi l i t a rn i e zorganizo­
wanych Z u l u s ó w od os iad łych r o l n i k ó w basenu Kongo; grupy rozpro­
szone, nie pos iada jące n a d r z ę d n e j w ł a d z y , od scentralizowanych k r ó l e s t w 
Międzyjez ie rza . We wszystkich jednak przypadkach n a d r z ę d n y m u k ł a ­
dem jest p l e m i e n n o ś ć , k t ó r ą okreś l i ć t u m o ż n a jako rodzaj s t o s u n k ó w 
„ t w a r z ą w twarz" . Odnosi się to nie t y lko do m a ł y c h , niel icznych spo­
łeczności , gdzie ó w związek jest oczywisty, ale r ó w n i e ż do w i ę k s z y c h 
p a ń s t w i k r ó l e s t w różnego czasu (np. Buganda, Benin, Dahomej, Buszon-
go), k t ó r y c h rozwój w y s z e d ł od u k ł a d u plemiennego i na n i m b y ł oparty, 
w k t ó r y c h d o m i n o w a ł y wzajemne kon t ak ty i stosunki b e z p o ś r e d n i e i gdzie 
p r z e t r w a ł o wiele e l e m e n t ó w t radycy jnych ins ty tuc j i plemiennych mimo, 
w wie lu przypadkach, bardzo zaawansowanej centralizacji w ł a d z y i roz­
budowania aparatu administracyjnego. 
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I s to tnym r ó w n i e ż czynnik iem b y ł a w z g l ę d n a izolacja A f r y k i od ś w i a t a 
z e w n ę t r z n e g o . W ł a ś c i w i e aż do epoki w i e l k i c h o d k r y ć l udy a f r y k a ń s k i e 
nie k o n t a k t o w a ł y się z terenami p o ł o ż o n y m i poza kontynentem. Istnieje 
oczywiśc ie szereg ł a t w y c h do wymienien ia f a k t ó w przeciwnych, jak 
wczesne związk i z Chinami , I n d i a m i i Indonez ją , datowane na okres od 
p o c z ą t k ó w naszej ery — po V stulecie. Ogran i cza ły się jednak one do 
w ą s k i e g o pasa w y b r z e ż a i m i a ł y charakter sporadycznych k o n t a k t ó w 
kupieckich, w ż a d n y m zaś p rzypadku c iąg łych , m o g ą c y c h systematycz­
nie i skutecznie o d d z i a ł y w a ć na k u l t u r ę l u d ó w A f r y k i . Co więce j to t y lko 
kupcy z t e r e n ó w azjatyckich zawi ja l i do a f r y k a ń s k i c h b r z e g ó w , nie notuje 
się natomiast podobnych p rzeds i ęwz ięć a f rykańsk ich , w y k r a c z a j ą c y c h 
poza „ C z a r n y L ą d " . R ó w n i e ż arabskie i islamskie w p ł y w y , k t ó r e w V -
- V I I w i e k u ob ję ły stosunkowo szerokie regiony w Afryce Wschodniej, 
a w n a s t ę p n y c h stuleciach w Zachodniej, przez d ług i czas s p r o w a d z a ł y 
się do mocnego usadowienia się p r z y b y s z ó w na n i e k t ó r y c h obszarach 
i zdobyciu dogodnej pozycji handlowej . Pierwsze zaś — z końca X V i po­
c z ą t k u n a s t ę p n e g o stulecia — kon tak ty z Europejczykami ograniczone 
b y ł y t y l k o do w y b r z e ż y i t e r y t o r i ó w doń b e z p o ś r e d n i o p r z y l e g ł y c h . 
O penetracji A f r y k i na sze r szą ska lę przez mocarstwa europejskie i A r a ­
b ó w m o ż n a m ó w i ć dopiero od X I X w., od dotarcia p o d r ó ż n i k ó w i ka­
r awan do w n ę t r z a kontynentu . 

W izolacji A f r y k i k r y j e się bowiem ten problem, iż w p ł y w y szły z ze­
w n ą t r z . Natomiast nie spotykamy się z ekspans j ą l u d ó w a f r y k a ń s k i c h 
poza zajmowane przez nie obszary. Pomi j am t u s p r a w ę migrac j i , wojen, 
p r z e s u n i ę ć i p o d b o j ó w w e w n ę t r z n y c h . Te w y s t ę p o w a ł y , i to w n i e k t ó ­
r y c h regionach nawet permanentnie. Nigdy jednak nie w y c h o d z i ł y poza 
kontynent , a nawet S a h a r ę . S t w i e r d z i ć więc można , że k u l t u r y l u d ó w 
A f r y k i r o z w i j a ł y się przez d ług i czas praktycznie w odosobnieniu od 
w p ł y w ó w z e w n ę t r z n y c h , p o z o s t a w a ł y jednak w związkach z sobą dzięki 
wzajemnemu k r z y ż o w a n i u się, migracjom, w ę d r ó w k o m i zapożyczen iom 1 . 
Nie pozos ta ło to bez w p ł y w u na r o z w ó j sztuki. 

P R O P O Z Y C I E T E R M I N O L O G I C Z N E 

Najczęście j stosowane chyba o k r e ś l e n i e to sztuka A f r y k i lub sztuka 
a f r y k a ń s k a . Od razu narzuca się spos t r zeżen ie , że jest ono zbyt sze­
rokie . Przez schematyczne bowiem zastosowanie k r y t e r i u m geograf icz-

1 Często podnoszone zagadnienie w p ł y w ó w starożytnego Egiptu na rozwój 
kultur i cywilizacji afrykańskich, sięgających do Nigerii, Wybrzeża Gwinejskiego, 
a nawet nad Zambezi (Zimbabwe) jest zagadnieniem odrębnym, niemniej zasłu­
gującym na rozprawę, która oczyściłaby problem z wielu mitów i legend, wydo­
była natomiast wątki realne, opierające się na stwierdzonych faktach. 
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nego obejmuje ono całość sztuki tworzonej na kontynencie, a więc r ó w ­
nież w krajach arabskich, gdzie u j e j podstaw leża ły inne idee i zw ią ­
zane z n i m i kanony artystyczne. Nie sposób n e g o w a ć w p ł y w ó w arabskich 
na r o z w ó j p las tyk i l u d ó w z a m i e s z k u j ą c y c h te ry tor ia na p o ł u d n i e od 
Sahary — szczególnie widoczne są one na w y b r z e ż u A f r y k i Wschodniej. 
Nios ły w s z a k ż e odmienne t r e śc i ku l tu rowe , t w o r z ą c w efekcie n o w ą spo­
łeczność , k t ó r a u k s z t a ł t o w a ł a się w nadmorskim pasie w y b r z e ż a . J e d n a k ż e 
w p ł y w y te og ran i cza ły s ię przez d ł u g i czas do wymienionego t e ry to ­
r i u m , nie w c h o d z ą c do in te r io ru . Nadto chodzi nam o r o z w a ż a n i a nad 
p l e m i e n n ą s z t u k ą t r a d y c y j n ą jako p u n k t e m odniesienia, k t ó r a dopiero 
późnie j u leg ła zmianom. 

Z w r o t : sztuka a f r y k a ń s k a , m o ż e oznaczać też dzie ła tworzone w uczel­
niach plastycznych, wykonywane przez zawodowych a r t y s t ó w w y k s z t a ł ­
conych w e d ł u g zasad scholarskich, a w i ę c dzie ła akademickie. Nieza­
leżnie od tego, czy u ich podstaw leży miejscowe dziedzictwo ku l tu rowe , 
czy t eż nie, nie m o ż n a p r z y j ą ć p o w y ższeg o uogó ln ien ia . Analogicznie bo­
w i e m zwrot : sztuka europejska, w sensie nadawanym temu t e r m i n o w i 
tak, j ak go się u ż y w a w o k r e ś l e n i u sztuka a f r y k a ń s k a , dotyczy wszystkich 
k r a j ó w Europy, wszystkich jej s t y l ó w i p r z e d z i a ł ó w czasowych, bez ba­
czenia na chronolog ię dzieła. O b e j m o w a ł b y j e d n o c z e ś n i e s z t u k ę e l i t a r n ą 
wars tw w y k s z t a ł c o n y c h , jak i l u d o w ą . I s t n i a ł y oczywiście style rozprze­
s t r zen ia j ące się na ca ły kontynent , j ak gotyk, renesans, barok, i t d . , lecz 
i t u notuje się od rębnośc i regionalne. M ó w i m y więc o go tyku p ó ł n o c n o -
niemieckim, renesansie w ł o s k i m , baroku n a d w i ś l a ń s k i m . M i m o więc 
ca łego zespołu cech p o d p o r z ą d k o w u j ą c y c h poszczególne dzie ła o k r e ś l o ­
nemu s ty lowi , p o j a w i a ł y się elementy charakterystyczne dla konkre t ­
nych t e r y t o r i ó w i czasów (np. wczesny, ś r o d k o w y i p ó ź n y renesans). 
Czynnik iem je natomiast ł ą c z ą c y m b y ł y w s p ó l n e , grecko-rzymskie 
i ch rześc i j ańsk ie dziedzictwo ku l tu rowe Europy. 

Wobec istnienia wie lk ie j mozaiki etnicznej i k u l t u r o w e j kon tynen tu 
a f r y k a ń s k i e g o nie sposób m ó w i ć o b e z w z g l ę d n e j j ednośc i sztuki. W y ­
r a s t a ł a ona wprawdzie ze ś w i a t o p o g l ą d u plemiennego, o k t ó r y m m o ż n a 
powiedz ieć , że b y ł cechą w s p ó l n ą dla l u d ó w ca łego kontynentu , odmien­
nie jednak r ea l i zowa ł się w sztuce r ó ż n y c h obsza rów. Bogactwo i rozmai­
tość s t y l ó w plastycznych u l u d ó w A f r y k i n a s u w a j ą wniosek o koniecz­
ności o d r ę b n e g o t raktowania każdego z nich. Z drugiej strony i s tn i e j ą 
teorie w y d o b y w a j ą c e na p lan pierwszy w s p ó l n e t radycje sztuki ca łego 
kontynentu . Zwolenn ik iem tego stanowiska jest a m e r y k a ń s k i h is toryk 
sztuki, Douglas Fraser 2 . 

2 D. F r a s e r , Primitive Art, London 1962. 
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W rzeźb ie a f r y k a ń s k i e j w y r a ż a się w e d ł u g niego zespół wizua lnych 
idei w s p ó l n y c h dla wszystkich l u d ó w . Przewodnim m o t y w e m są serco-
k s z t a ł t n e twarze r zeźb i masek. M o t y w ó w w y r a ż o n y jest w postaci 
g ł a d k i c h w g ł ę b i e ń lub w k l ę s ł y c h twarzy , zarysowanych l i n i a m i bieg­
n ą c y m i od b r w i do ust, gdzie po zatoczeniu k s z t a ł t u serca l in ie te spo­
t y k a j ą się. Nos we w g ł ę b i e n i u oblicza jest w y p u k ł y m rel iefem c i ą g n ą c y m 
się pionowo od czoła do dołu . Oczy modelowane w ksz ta łc ie ziarna kawy . 
R z e ź b y i maski o s e r c o k s z t a ł t n y c h twarzach spotykane są powszechnie 
w Afryce Zachodniej, Kamerunie , Kongo, Afryce Wschodniej i P o ł u d ­
niowej . M o t y w ten nie w y s t ę p u j e natomiast w sztuce Nige r i i . Sztuka 
l u d ó w i o ś r o d k ó w p a ń s t w o w y c h w y k a z u j ą c y c h stosunkowo wysokie za­
awansowanie cywil izacyjne wraz z z a r y s o w u j ą c ą się j uż w y r a ź n i e s t ra­
ty f ikac ją soc ja lną (Ife, Benin, Joruba), charakteryzuje się i n n y m s tylem. 
Przeciwnie, ży jące na t y c h terenach mnie j cywil izowane grupy Ibo, 
Ib ib io i I j a w dają twarzom swoich dzie ł r z e ź b i a r s k i c h f o r m y serco-
k s z t a ł t n e . Na podstawie p o w y ż s z y c h f a k t ó w Fraser stwierdza, że mo­
t y w ten jest najstarszy i najbardziej rozpowszechniony w ś r ó d t r ady­
cy jnych e l e m e n t ó w sztuki basenu Kongo i N i g r u , a nawet na w s c h ó d 
od Wie lk i ch Jezior i na p o ł u d n i e od Zambezi. W i ą ż e t eż go z e k s p a n s j ą 
Ban tu i i ch w ę d r ó w k ą w z d ł u ż kon tynen tu a f r y k a ń s k i e g o . W prawie 
wszystkich ich r zeźbach spotykane są bowiem s e r c o k s z t a ł t n e twarze. 
B r a k tego m o t y w u w sztuce nigeryjskiej wskazuje, że m u s i a ł on po­
p rzedzać r o z w ó j wysokich k u l t u r Ife i Beninu. 

W y s t ę p o w a n i e s e r c o k s z t a ł t n e j f o r m y twarzy w rzeźb ie antropomor-
ficznej zostało stwierdzone w stosunkowo l icznych znaleziskach okresu 
neol i tu , w l iczących ok. 5 tys. la t f igurkach z kośc i s łon iowej odnale­
zionych w Palestynie w pob l i żu Beersheva. Podobny rodzaj r zeźb d rew­
nianych zosta ł o d k r y t y w wykopal iskach skandynawskich i na Ura lu , 
w obu przypadkach datowanych na trzecie tys iąc lec ie p.n.e., a w ięc na 
neoli t . P ł y n i e s t ąd — w e d ł u g Frasera — wniosek, że m o t y w ten, zani­
k a j ą c y w w y ż s z y c h ku l tu rach , bierze począ t ek w neolicie, a w i ę c w cza­
sie, gdy cz łowiek rozpoczą ł p r o d u k c j ę żywnośc i , lecz jeszcze przed roz­
wojem meta lurgi i . 

Pochodzenie s e r c o k s z t a ł t n y c h twarzy jeszcze w y r a ź n i e j ukazuje się 
w jednej z faz k u l t u r y neol i tu , zwanej t r a d y c j ą m e g a l i t y c z n ą . Nazwa 
bierze się z tworzenia wie lk ich , kamiennych p o s ą g ó w przez ludz i tego 
okresu. Wykonywano w ó w c z a s r ó w n i e ż posągi r zeźb ione w drewnie, przed­
s t a w i a j ą c e p r z o d k ó w . B y ł y one z w i ą z a n e z r y t u a ł a m i pogrzebowymi. 
L u d y p o ł u d n i o w e j E t iop i i t w o r z ą jeszcze obecnie nagrobne p o m n i k i 
o s e r c o k s z t a ł t n y c h twarzach k u czci p a d ł y c h w boju w o j o w n i k ó w . 
Podobne obiekty notuje się w ś r ó d Naga z Assamu w Indiach, A r y s t o ­
teles zaś przekazuje w i a d o m o ś c i o tego rodzaju r zeźbach odnoszące się 
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do wczesnych m i e s z k a ń c ó w P ó ł w y s p u Iberyjskiego. P r z y k ł a d y pocho­
dzą z bardzo oddalonych od siebie t e r y t o r i ó w , co t y l k o potwierdza 
w e d ł u g Frasera tezę o szerokim rozprzestrzenieniu k u l t u r y megali tycz­
nej . W stosunku do A f r y k i u t r zymuje on, że i s tn i a ł a łączność k u l t u r y , 
a zatem i sztuki l u d ó w ca łego kontynentu , k t ó r e j korzenie t k w i ą w erze 
neol i tu . W ó w c z a s to w y k s z t a ł c i ł y się pewne f o r m y sztuki, k t ó r e prze­
t r w a ł y n iemal do dnia dzisiejszego w ś r ó d l icznych plemion, j u ż po 
roze jśc iu się l u d ó w A f r y k i w r ó ż n e regiony kontynentu . Fak ty te zatem 
p o z w a l a ł y b y m ó w i ć w sposób ca łośc iowy o sztuce a f r y k a ń s k i e j 3 . 

N a s u w a j ą się jednak pewne uwagi . N o t u j ą c w y s t ę p o w a n i e m o t y w u 
s e r c o k s z t a ł t n y c h twarzy w pracach r z e ź b i a r s k i c h prawie ca łe j A f r y k i 
ł ączy go Fraser z e k s p a n s j ą l u d ó w Bantu. Pozostaje n i e z u p e ł n i e w y j a ś ­
n iony problem jego istnienia w Afryce Zachodniej, d o k ą d drogi l u d ó w 
Bantu nie w iod ły . Można w i ę c p r z y p u s z c z a ć , że jest to rodzimy element 
sztuki, k t ó r y p o w s t a ł na terenie K a m e r u n u na d ługo przed pod jęc iem 
w ę d r ó w k i przez Bantu . Na A f r y k ę C e n t r a l n ą , W s c h o d n i ą i P o ł u d n i o w ą 
rozszerzy ł się wraz z p r z y j ś c i e m na tamte obszary społeczności ban-
tuskich z K a m e r u n u w I tys iąc lec iu p.n.e. P o s u w a ł y się też w d r u g ą 
s t r o n ę , na zachód, w z d ł u ż W y b r z e ż a Gwinejskiego i w gó rę N i g r u , 
s t ą d jego zna jomość l u d ó w A f r y k i Zachodniej. Rodz imość s e r coksz t a ł t -
nego m o t y w u w r z e ź b a c h i maskach antropomorficznych na l eża łoby za­
tem odn ie ść do k u l t u r y neoli tycznej . J e d n a k ż e stwierdzone w y s t ę p o w a ­
nie p o m n i k ó w nagrobkowych, czy l i tzw. p las tyk i s ł u p o w e j , j ak to okreś la 
w i e l u badaczy 4 , ograniczone jest do p o ł u d n i o w e j Et iopi i , a co więce j 
t y lko do l u d ó w kuszyckich, a w ięc j uż nie bantuskich, a t y m bardziej 
l u d ó w Sudanu Zachodniego. Pomi jam t u bowiem celowo istnienie plas­
t y k i s ł u p o w e j w ś r ó d s ą s i a d u j ą c y c h z Kuszy tami i N i lo t ami p lemion Bantu, 
j ak K i k u y u , Wakerewe czy Wanyika . Fakt ten, j ak sądzę , t ł u m a c z y ć 
n a l e ż y z w y k ł y m i w takich przypadkach zapożyczen iami k u l t u r o w y m i 
s ą s i a d u j ą c y c h ze sobą grup. 

P o r ó w n a n i a z a c z e r p n i ę t e z tak bardzo oddalonych od siebie t e ry ­
to r iów, jak Assam, Skandynawia, Hiszpania czy Etiopia, są t r o c h ę r y ­
zykowne. Bardzo częs to zdarza się w sztuce, że podobne m o t y w y r o z w i ­
ja ją się n ieza leżn ie od siebie, r ó w n o l e g l e w r ó ż n y c h z a k ą t k a c h k u l i ziem­
skiej. W y j a ś n i e n i e i n t e r e su j ącego nas zagadnienia k r y j e się w i ę c b y ć 
m o ż e w t y m , że w Afryce Zachodniej w okresie neol i tu nie w y s t ę p o ­
w a ł y f o r m y megali tycznej r zeźby nagrobnej. S e r c o k s z t a ł t n a forma t w a -

5 Tamże. 
4 E . von S y d o v , African Sculpture, ,,Africa", nr 1: 1928; E . L e u z i n g e r , 

Afrique. L'Art des peuples noirs, Paris 1962; L . H o l y , Afrikanische Plastik, 
Praha 1967. 
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r z y w y k o n y w a n y c h na t y m obszarze dzieł r z eźb i a r sk i ch może być pocho­
dzenia lokalnego i nie w iązać się z k u l t u r ą neol i tu wobec niestwierdze-
nia w y s t ę p o w a n i a w Afryce Zachodniej p las tyk i s ł u p o w e j . 

Dyskusy jnym zagadnieniem jest r ó w n i e ż to, czy nawet przy bardzo 
konse rwa tywnym u k ł a d z i e s p o ł e c z n y m m o g ł y p r z e t r w a ć w sztuce bez 
zmiany przez pięć t y s i ęcy la t pewne fo rmy. O d r ę b n o ś c i lokalne i z róż­
nicowanie stylistyczne oraz formalne r z e ź b y a f r y k a ń s k i e j n a k a z u j ą odno­
sić się z p e w n ą dozą os t rożnośc i do hipotezy Frasera. N i e w ą t p l i w i e 
jednak ma ona duże znaczenie z p u n k t u widzenia h is tor i i sztuki w usta­
lan iu c iągów chronologicznych rozwoju dz ia ła lnośc i ar tystycznej czło­
wieka i poszukiwaniu j e j p o c z ą t k ó w . Jest też bardzo przydatna dla b a d a ń 
i t eor i i etnologicznych, a to dz ięki w y s u n i ę c i u umotywowanych wnios­
k ó w , p o z w a l a j ą c y c h o g a r n ą ć w sposób in tegralny tradycje plemienne 
sztuki a f r y k a ń s k i e j . 

T y m bardziej godne jest stanowisko W i l l i a m a Fagga, w e d ł u g k t ó ­
rego ok re ś l en i e „ s z t u k a A f r y k i " jest b ł ędne , gdyż m o ż n a m ó w i ć jedynie 
0 sztuce p l e m i o n a f r y k a ń s k i c h , bardzo z różn icowane j w formie, 
przeznaczeniu i technice w y k o n a n i a 5 . Za p o g l ą d e m Fagga przemawia 
szeroki istotnie wachlarz k s z t a ł t ó w , s t y l ó w i tendencji ar tystycznych 
w sztuce A f r y k i . Tendencji o b e j m u j ą c y c h r ó ż n o r o d n e k i e r u n k i , od na­
t u r a l i zmu do abstrakcji , poprzez m n o g o ś ć f o r m p o ś r e d n i c h . J e ś l i rze­
czywiśc ie m o t y w s e r c o k s z t a ł t n y c h twarzy leży u podstaw t r adyc j i a r ty ­
stycznych ca łego kontynentu , to wydaje się, że w m i a r ę rozwoju sztuki 
1 różn i cowan ia się f o r m rzeźb ia r sk ich , ich jedność m o ż n a odnieść do po­
c z ą t k ó w sztuki, lecz o t e jże j ednośc i nie sposób obecnie m ó w i ć z p u n k t u 
widzenia w s p ó l n o t y s ty lu , k t ó r a nie istnieje. 

Niezbyt odpowiedni jest często stosowany t e rmin : sztuka p r y m i ­
tywna . Wprawdzie ma on historyczne uzasadnienie, odnosi się bowiem 
do sztuki l u d ó w pozos t a j ących poza w p ł y w a m i wie lk i ch c e n t r ó w c y w i ­
l izacyjnych Europy i A z j i , lecz b ł ę d n a jest jego j ę z y k o w a baza. Pod­
s t a w ą tego b ł ę d u są r ó ż n e znaczenia nadawane owemu t e rminowi . Może 
on mianowicie w iązać się z wczesnym chronologicznie okresem roz­
w o j u sztuki, a zarazem z t echno log iczną n iedoskona łośc ią . Tak w ł a ś n i e 
z w y k ł o się ok re ś l ać prehistoryczne m a l o w i d ł a naskalne, czy też dz ie ła 
pop rzedza j ące rozkwi t w ie lk i ch n u r t ó w w sztuce (np. t e r m i n p r y m i t y w 
włoski ) . 

5 W. F a g g, Nigerian Images, London 1964. Pogląd ten wyraźnie uwydatnia 
się w tytułach jego dalszych prac, takich jak: Tribes and forms in African art, 
London 1965, czy Masques et sculptures tribaux, Unesco 1967. Natomiast francus­
kie tłumaczenie pierwszej z nich brzmi: Sculptures Africaines, Paris 1965, co 
wskazywałoby na preferowanie przez afrykanistów francuskich pojęcia „sztuka 
Afryki". Fakt ten zdają się potwierdzać i inne tytuły wyszłe z tego kręgu. 



204 M A R E K A . K O W A L S K I 

P r y m i t y w i z m łączy się t eż z p e j o r a t y w n y m sensem tego s łowa . 
O z n a c z a ł o b y to, że sztuka l u d ó w A f r y k i jest bardziej p r y m i t y w n a niż 
n a r o d ó w europejskich. Można zgodzić się z tego rodzaju p o r ó w n a n i a m i , 
jeśl i chodzi o rozwój k u l t u r y materialnej czy nawet t y p u więz i spo­
ł ecznych . W ż a d n y m przypadku nie m o ż e jednak do tyczyć sztuki . Nie 
zawsze os iągnięc ia materialne idą w parze z duchowymi . Wiele p r zy ­
k ł a d ó w wskazuje na to, że l u d y pozos ta jące na n i sk im szczeblu rozwoju 
technologicznego są t w ó r c a m i w s p a n i a ł y c h dzieł sztuki, p r z e w y ż s z a j ą c y c h 
ekspres j ą , wyrazem, modelowaniem i b a r w ą obiekty p o w s t a ł e w k r ę g u 
cywi l izac j i maszynowych. Pozostaje w i ę c sprawa p r y m i t y w n y c h na­
rzędz i i i ch użyc ia . Lecz i to nie m o ż e być z a d o w a l a j ą c y m k r y t e r i u m 
rozwoju sztuki . P ros tymi i n ieskompl ikowanymi ś r o d k a m i w y t w a r z a ć 
m o ż n a dzie ła o d u ż y m stopniu wyra f inowania artystycznego. 

W i n n y m znaczeniu p r y m i t y w n y m i nazywa się a r t y s t ó w nie posiada­
j ą c y c h zawodowego w y k s z t a ł c e n i a , k t ó r z y t w o r z ą w indywidua lny , so­
bie t y l k o w ł a ś c i w y sposób, odb iega jąc od u ta r tych , akademickich i awan­
gardowych k i e r u n k ó w i od . akademickich sposobów tworzenia. Sztuka 
jest t u bardzo zindywidual izowana, t raktowana przez a r t y s t ó w jako 
forma odpoczynku i z a s k a k u j ą c a czasem wielce d z i w n ą wiz ją św ia t a . 
Do g rupy tej zalicza się częs to t w ó r c ó w ludowych op ie ra j ących s ię 
w swojej pracy na t radycyjn ie powtarzanych przez pokolenia wzorach, 
a t a k ż e a m a t o r ó w — n a ś l a d o w c ó w sztuki w y k s z t a ł c o n e j . T ę in te rpre­
t ac j ę p r y m i t y w n o ś c i w odniesieniu do A f r y k i n a l e ż y odrzuc ić . M a m y 
tam do czynienia w pewnym sensie t y l k o z n i ep ro fe s jona ł ami , k t ó r z y 
jednak zawodowo z a j m u j ą się r z e ź b i a r s t w e m . Kategoria a r t y s t ó w - a m a ­
t o r ó w ma r a c j ę b y t u w Europie i Ameryce, gdzie liczne jednostki t r a k ­
t u j ą s z t u k ę jako f o r m ę odpoczynku od pracy zawodowej, jako chęć 
wypowiedzenia w ł a s n y c h m y ś l i i uczuć . Twórczość ich z w i ą z a n a jest 
z p r z e ż y c i a m i estetycznymi, szukaniem ucieczki od o tacza jącego świa t a , 
b ą d ź przeciwnie, m a n i f e s t a c y j n ą jego a f i rmac ją . Wszystkie te elementy 
nie z n a j d u j ą zastosowania w plemiennych s p o ł e c z e ń s t w a c h a f r y k a ń s k i c h . 
Sztuka jest t am u ty l i t a rna , w p r z ę g n i ę t a w s ł u ż b ę k u l t u i magi i 6 . 

Sztuka plemion A f r y k i ma na jb l iższe chyba koneksje znaczeniowe 
ze s z t u k ą l u d o w ą . T u i t am punk tem wyj śc i a są t radycyjne tematy i wzo­
r y z i n t e n c j ą wiernego przekazywania ich w ob ręb i e n a s t ę p u j ą c y c h po 
sobie generacji. O b o w i ą z u j ą t eż u t rwalone schematy r o z w i ą z a ń ikono­
graficznych i formalnych. Jedna i druga w y r o s ł a w atmosferze k u l t u 

6 Jednakże obecnie oprócz zawodowo kształconych artystów poczyna się two­
rzyć również warstwa amatorów, obracających się zasadniczo w kręgu sztuki 
świeckiej lub chrześcijańskiej. Zjawisko to podnosi U. В e i e r, Art in Nigeria, 
Ibadan 1960. 
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i s łuży b ą d ź s łuży ła celom magicznym. Na t y m jednak k o ń c z ą się podo­
b i e ń s t w a , a zaczyna ją różn ice . Europejski artysta ludowy, m i m o że po­
zostaje czy p o z o s t a w a ł w k r ę g u t radycyjnej k u l t u r y , jest znacznie bar­
dziej swobodny w pracy i poszukiwaniu inspiracj i t w ó r c z e j . Co w i ę c e j , 
owa inspiracja t w ó r c z a w y w o d z i ł a się nie t y l k o z k u l t u r y ludowej , k t ó r a 
n igdy nie by ł a hermetycznie z a m k n i ę t a przed z e w n ę t r z n y m i w p ł y w a m i , 
częs to bowiem a d o p t o w a ł a wzory spoza w ł a s n e g o k r ę g u — dworskie, 
miejskie, szlacheckie, cudzoziemskie, obce etnicznie nawet; czy l i prze­
ciwnie, n iż znacznie bardziej izolowane a f r y k a ń s k i e k u l t u r y p lemien­
ne. Plemienny artysta a f r y k a ń s k i b y ł kont ro lowany w swojej pracy 
przez o tacza jącą go l oka lną społeczność . Pewne f o r m y i tematy b y ł y 
„ d a n e " i u ś w i ę c o n e przez t r a d y c j ę , nie m o g ł y u l egać zmianom, g d y ż 
w y r a ż a ł y osobowość p l e m i e n n ą . B y ł y wyrazem w s p ó l n o t y grupy, a jed­
n o c z e ś n i e od różn ia ły ją od g rup sąs iednich . Co w i ę c e j , s t a n o w i ł y symbol 
n i ena rusza lnośc i t r adyc j i i więzi z m i n i o n y m i pokoleniami. Zatem akcep­
towano jedynie te prace, k t ó r e o d p o w i a d a ł y p lemiennym kanonom. Euro­
pejski t w ó r c a ludowy, aczkolwiek też pod lega ł naciskowi o tacza jące j 
go społeczności , a za jej p o ś r e d n i c t w e m — tradycj i , m ó g ł jednak w y k a ­
zać w i ę c e j w ł a s n e j i n i c j a t y w y artystycznej. Wreszcie kultowo-magiczne 
znaczenie europejskiej r zeźby ludowej jest w t ó r n e . Bazuje ono na znie­
k s z t a ł c o n y c h po jęc iach r e l ig i jnych przystosowanych do potrzeb ś r o d o w i s ­
ka i sprowadzonych z w y ż y n k a n o n ó w teologicznych do ce lów nader 
praktycznych. U j m u j ą c rzecz p rośc ie j , m i ę d z y w ie j ską społecznością 
a f i gu rką uosob ia jącą ś w i ę t e g o i s tn ia ł u k ł a d : za m o d ł y odwróc i sz od nas 
p o w ó d ź lub sprowadzisz deszcz w odpowiednim czasie, by wzesz ły dobre 
plony. 

O sztuce ludowej m o ż n a m ó w i ć w z w i ą z k u ze s p o ł e c z e ń s t w a m i roz­
w a r s t w i o n y m i klasowo jako o sztuce jednej wars twy spo łeczeńs twa . 
T w ó r c ą sztuki ludowej jest klasa ch łopska , osoby n i e w y k s z t a ł c o n e , upra­
wia jące hobbystycznie l ub profesjonalnie ( rzemios ło wiejskie) dz ia ła l ­
ność a r t y s t y c z n ą na marginesie podstawowych zajęć: ro ln ic twa l ub rze­
mios ła . W t y m znaczeniu plemienna sztuka a f r y k a ń s k a b y ł a b y w całości 
l u d o w ą . O k r e ś l e n i e to t rac i jednak sens wobec nieistnienia s t ra tyf ikac j i 
spo łeczne j b ą d ź jej m a ł e g o zaawansowania. Scentralizowane i shierar-
chizowane oś rodk i p a ń s t w o w e k r ó l e s t w Międzyjez ie rza , Beninu czy 
Dahomeju pozwa la j ą ś ledzić p o s t ę p u j ą c e rozwarstwienie spo łeczne w nie­
k t ó r y c h regionach A f r y k i . W z w i ą z k u z t y m pewni badacze dzielą s z t u k ę 
Beninu na szkołę d w o r s k ą i szkołę l u d o w ą 7 . Można p r z y j ą ć ten punk t 

7 Ten punkt widzenia szczególnie podkreślany jest w publikacjach radzieckich: 
W. B. M i r i m a n o w, Afriko. Iskusstwo, Moskwa 1967; Iskusstwo iropiczeskoj 
Afriki w sobranijach SSSR, Moskwa 1968, pod red. D. Olderogge i G. Czernowa. 
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widzenia z l i c znymi jednak za s t r zeżen i ami , by nie s n u ć zbyt daleko 
i d ą c y c h analogii m i ę d z y E u r o p ą a A f r y k ą . L u d o w o ś ć w sztuce a f r y k a ń ­
skiej z a m y k a ł a b y się zatem na k i l k u niel icznych, o k r e ś l o n y c h w czasie 
obszarach i nos i ł aby specyficzny charakter, niezbyt p o r ó w n y w a l n y z euro­
pejskim jej odpowiednikiem. 

Dla t y c h to przyczyn i n n i badacze s tw ie rdza j ą , że w Afryce sztuka 
plemienna z a s t ę p o w a ł a s z t u k ę n a r o d o w ą 8 . Stanowisko takie jest do 
p rzy jęc ia , gdy przez s z t u k ę n a r o d o w ą będzie się r o z u m i a ł o s z t u k ę wszyst­
k i ch wa r s tw i klas spo łecznych . Wobec jednak zbyt m a ł e g o społecznego 
rozwarstwienia w Afryce , lepiej takich, m o i m zdaniem, p o r ó w n a ń u n i ­
kać , by nie w p r o w a d z a ć z a m ę t u terminologicznego, po lega jącego na 
u t o ż s a m i e n i u narodu z plemieniem. 

Car l Kjersmeier u ż y w a niekiedy zwro tu „ r u s t i c ar t" 9 . W przypadku 
t ł u m a c z e n i a z w r o t u jako „ s z t u k a wiejska", r o d zą się w ą t p l i w o ś c i po­
dobne do tych , jak ie i s tn i e j ą p rzy po jęc iu ludowośc i . P o w r a c a j ą c do po­
jęc ia p r y m i t y w i z m u s tw ie rdz i ć trzeba, że niesie ono z sobą jeszcze jeden 
u jemny sens. P r y m i t y w n y , czy l i nieudany, źle wykonany, pozbawiony 
g łębszych wa r to śc i . Tak t eż m o ż n a r o z u m i e ć d r u g ą w e r s j ę t ł u m a c z e n i a 
kjersmeierowskiego „ ru s t i c art" , choć w ą t p l i w e , by autor zechcia ł m u 
n a d a ć t ak i w ł a ś n i e sens. 

Z powodu z a m ę t u terminologicznego i częs to ł ą c z ą c y m się z t y m 
nega tywnym odczuciem, ok re ś l en i e „ sz tuka p r y m i t y w n a " nie jest n a j ­
właśc iwsze . Mankamentem jest też r e l a t y w n o ś ć z w r o t u — p r y m i t y w n y , 
ale wobec czego? Konieczny jest zatem u k ł a d odniesienia, k t ó r y nie zaw­
sze bywa precyzyjny i adekwatny. Można s twie rdz ić , że np. sztuka Baluba 
jest p r y m i t y w n a wobec pewnych s t y l ó w europejskich, ale sztuka ple­
mienia Wahehe jest p r y m i t y w n a wobec Baluba. Tymczasem j e d n ą i d r u g ą 
ok re ś l a się t y m samym mianem p r y m i t y w n y c h , podobnie jak i dzie ła 
Beninu, p o r ó w n y w a l n e z naj lepszymi p r z y k ł a d a m i sz tuki europejskiej. 

W celu p r z e z w y c i ę ż e n i a przedstawionych w y ż e j t r u d n o ś c i poszuki­
wano innego nazewnictwa, wiele jednak t e r m i n ó w wydaje się b y ć n i e ­
odpowiednich ani wo lnych od subiektywnego znaczenia. U ż y w a n y nie­
k iedy zwrot „ s z t u k a k r a j o w c ó w " (native art) nie wydaje się b y ć w ł a ś c i w y 
dlatego choc iażby , że wszyscy ludzie są k ra jowcami we w ł a s n y m k ra ju . 
Z punk tu widzenia Polaka, s z t u k ą k r a j o w c ó w może b y ć np. sztuka ho­
lenderska. N a s t ę p n i e niezaakcentowane jest z różn i cowan ie s t y l ó w i ź r ó d ­
ła t r adyc j i t k w i ą c e u podstaw sztuki. A przec ież osiągnięcia artystycz­
ne b y w a j ą w y n i k i e m c iągłego rozwoju sztuki — mimo iż w k o n t e k ś c i e 
p lemiennym z a k ł a d a ona nieustanny n a w r ó t do p o c z ą t k ó w — zmian, 

A. T r o j a n , Sztuka czarnej Afryki, Warszawa 1973. 
C. K j e r s m e i e r , African Negro Sculptures, London 1947. 
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k r z y ż o w a n i a się najrozmaitszych w p ł y w ó w i tendencji, tak kra jowych , 
jak i pozakrajowych, mimo sporej stagnacji k u l t u r plemiennych. 

Natomiast nazwa sztuka dzikich (aborigines, savages) niesie z sobą 
w y r a ź n i e ujemne znaczenie. Sugeruje, że „dz icy" nie po t ra f i ą t w o r z y ć 
r o z w i n i ę t y c h dzieł ar tystycznych, a to, co wychodzi z ich r ą k , ma cha­
rakter zaledwie ciekawostek etnograficznych. Sam fakt jednak istnienia 
sztuki w tak o k r e ś l a n y c h s p o ł e c z e ń s t w a c h ś w i a d c z y o t y m , że „dz i cy" 
nie są „dz ik imi" , jeśl i p r o d u k u j ą obiekty o wysokich walorach fo rmal ­
nych i estetycznych. 

Te rmin w rodzaju „ sz tuka egzotyczna" jest zbyt romantyczny i w g r u n ­
cie rzeczy nic nie m ó w i ą c y . O k r e ś l e n i e to nie w y j a ś n i a zasad i za łożeń 
sztuki plemiennej, procesu jej rozwoju , ani k i e r u n k ó w w niej dominu­
jących . Nawiasem m ó w i ą c A f r y k a ń c z y k o w i egzotyczna w y d a ć się może 
sztuka europejska, tak jak ong i ś u nas entuzjazmowano się egzo tyką 
Podhala, j ak dla S k a n d y n a w ó w egzotyczna b y w a ł a sztuka włoska . Tak 
w i ę c t e r m i n ów, podobnie z resz tą j ak poprzednie, ma jeszcze j e d n ą 
w a d ę — jest europocentryczny i z tego p u n k t u widzenia ocenia s z t u k ę 
innych obsza rów i l u d ó w . Sztuka egzotyczna, zatem inna niż o b o w i ą ­
zu jąca i ogóln ie znana, a co za t y m idzie dziwna i nie odpowiednia. 

Nie zadowala też nazwa w rodzaju „ s z t u k a t radycyjna" . K ładz i e 
ona nacisk t y l k o na rozwój his toryczny oraz wskazanie ź róde ł i p o c z ą t k ó w 
sztuki . Jest zachowawcza, nie wydobywa e l e m e n t ó w zmian. B r a k w niej 
oceny os iągnięć ar tystycznych i wyeksponowania zespo łu cech t y p o w y c h 
dla konkretnego regionu, l u d u i kontynentu . N a z w ę t ę m o ż n a odnieść 
r ó w n i e dobrze i do k i e r u n k ó w europejskich. Tradycyjna jest dla nas np. 
sztuka r o m a ń s k a czy gotycka. Dla wspó łczesnego A f r y k a ń c z y k a t r ady­
cyjna jest sztuka Ife, Sao lub dzieła w y s z ł e z k r ę g u Master of B u l i 
w Kongo. Natomiast nie na l eżą w śc i s łym sensie tego s łowa do- sz tuki 
t radycyjnej wspó łcześn ie wykonywane prace, choc iażby nawet p o w s t a ł e 
na podstawie t r adycy jnych s c h e m a t ó w . T e r m i n ten s łu szn ie p o d k r e ś l a 
pewnego rodzaju zachowawczość sz tuki i nieustanne powtarzanie usta­
lonych w z o r ó w tematycznych i fo rmalnych charakterystycznych dla 
prac w y s z ł y c h z k r ę g u k u l t u r plemiennych, nie w y j a ś n i a w s z a k ż e póź ­
niejszego ich z różn icowan ia i w y k s z t a ł c e n i a się w i e l u o d r ę b n y c h s t y lów . 

Częs to u ż y w a n e jest o k r e ś l e n i e „ sz tuka m u r z y ń s k a " (negro art, l ' a r t 
negre). Nie jest ono jednak p r a w i d ł o w e . Mówi , a i to niezbyt d o k ł a d n i e , 
jakiego t y p u antropologicznego i rasowego ludzie są t w ó r c a m i ok re ś lo ­
nych o b i e k t ó w . Można r o z u m i e ć pod t y m o k r e ś l e n i e m r ó w n i e ż twórczość 
M u r z y n ó w a m e r y k a ń s k i c h , co niepotrzebnie rozszerza zakres pojęcia . 
Nie istnieje t a k i zwrot jak „ sz tuka B i a ł y c h " . Z tego t eż w z g l ę d u pojęc ie 
sztuki m u r z y ń s k i e j wydaje się nie mieć rac j i by tu . To, co usprawiedl iwia 
jego stosowanie, to intencja sprecyzowania l u d ó w i spo łeczeńs tw, do 
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k t ó r y c h odnoszą się r o z w a ż a n i a w przypadku analizy i opisu sztuki 
A f r y k i . Chodzi w ięc po prostu o k r ó t s z ą f o r m ę s f o r m u ł o w a n i a : sztuka 
l u d ó w z a m i e s z k u j ą c y c h A f r y k ę na p o ł u d n i e od Sahary, z w y ł ą c z e n i e m 
i s tn i e j ących t am s p o ł e c z e ń s t w i grup pochodzenia n i e a f r y k a ń s k i e g o . 
Forma k ró t sza , lecz niezbyt szczęś l iwa 1 0 . 

W ostatnich latach p o j a w i ł y się p r ó b y wprowadzenia nazwy „ s z t u k a 
l u d ó w o b s z a r ó w n i e r o z w i n i ę t y c h " , a to dla un ikn i ęc i a ok re ś l en i a : p r y ­
m i t y w i z m , jako zbyt r ażącego . A l e pojęc ie „ n i e r o z w o j u " opiera się na 
p o r ó w n a n i u os iągnięć technologicznych Europy i A m e r y k i P ó ł n o c n e j 
z p lemiennymi i t r a d y c y j n y m i spo łecznośc iami A f r y k i , Oceanii i w i ę k ­
szości k r a j ó w A z j i . Nie ma to nic w s p ó l n e g o ze sz tuką . W rzeczywis tośc i 
zaś sens jest identyczny ze zwrotem: sztuka p r y m i t y w n a . N a l e ż y raz 
jeszcze podkreś l i ć , że nie sposób p o r ó w n y w a ć rozwoju sztuki z rozwojem 
techniki . Obie te dziedziny k i e r u j ą się swois tymi zasadami, nie zawsze 
ze sobą zgodnymi. Nadto te rmin , poprzez położenie akcentu na zacofanie, 
t eż m o ż e p r z y p o m i n a ć ko lon i a lną eksp loa t ac j ę o b s z a r ó w n i e r o z w i n i ę t y c h , 
a zatem nie spe łn ia w y m o g u un ikn i ęc i a zbyt drastycznego s f o r m u ł o ­
wania. 

Przeanalizowane w y ż e j okreś len ia , j ak sztuka k r a j o w c ó w , dzikich, 
egzotyczna, t radycyjna, m u r z y ń s k a , p r y m i t y w n a , i td . , pos iada ją wresz­
cie t ę s a m ą n iedogodność , co zwrot : sztuka A f r y k i . S p r o w a d z a j ą m ia ­
nowicie do w s p ó l n e g o mianownika najrozmaitsze o d r ę b n e style, formy, 
tendencje i zasady leżące u podstaw lokalnych, częs to dosyć w ą s k i c h 
s t y l ó w plemiennych. 

Paul Winger t , k t ó r y przeprowadza d r o b i a z g o w ą ana l i zę te rminolo­
g iczną i znaczen iową omawianego t u problemu, mimo w ł a s n y c h uwag 
k ry tycznych wysuwa jednak p ropozyc j ę pozostania p rzy historycznej 
nazwie sztuka p r y m i t y w n a , p o s t u l u j ą c nadanie jej innego, odmiennego 
od przedstawionych znaczenia 1 1 . Oparte ono m i a ł o b y ć na stwierdzeniu, 
że tzw. k u l t u r y p r y m i t y w n e rozwi j a j ą się w śc i s łym p o w i ą z a n i u z i n ­
s t rumenta lnymi , zasadniczymi wymogami ż y c i o w y m i , nie zdegradowa­
n y m i przez potrzeby wyższego r z ę d u . Ta propozycja zbliża się w p e w n y m 
sensie do niemieckiego t e r m i n u „ K u n s t der N a t u r v ó l k e r " b ą d ź d u ń s k i e g o 
„ K u n s t der Na tur fo lk" , w p r z e c i w i e ń s t w i e do o k r e ś l e n i a „ K u l t u r f o l k " , 
oznacza jącego l u d y A z j i (Dalekiego Wschodu, I n d i i i k r a j ó w arabskich) 
oraz A m e r y k i Prekolumbi jsk ie j . K u l t u r y p r y m i t y w n e , w znaczeniu na­
danym i m przez Wingerta , o d n o s i ł y b y się w i ę c do l u d ó w A f r y k i za­
m i e s z k u j ą c y c h na p o ł u d n i e od Sahary do Esk imosów, Indian, mieszkan­

ie wiele z tych określeń wyszło już dawno z użycia i pojawia się sporadycz­
nie jedynie dla podkreślenia tkwiących w nich ciekawostek historycznych. 

1 1 P. W i n g e r t , Primitive Art, New York 1962. 
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ców Aus t r a l i i , wyspiarzy Pacyf iku i t u b y l c ó w pewnych o b s z a r ó w A z j i 
P o ł u d n i o w o - W s c h o d n i e j w okresie ich odkrycia przez E u r o p e j c z y k ó w . 
P rzymio tn ik „ p r y m i t y w n y " b y ł b y więc w t y m znaczeniu u ś w i ę c o n y 
przez h i s to r i ę i p o w i ą z a n y z k u l t u r a m i , k t ó r e zos ta ły poznane przez 
E u r o p e j c z y k ó w w erze o d k r y ć i b a d a ń , natomiast nie m i a ł b y ó w p rzy ­
m i o t n i k pretensji do oceny tych k u l t u r , a zatem ujemnego znaczenia. 

Podobnie rozwi ja swoje p o g l ą d y Ralph L i n t o n . W e d ł u g niego t e r m i n 
p r y m i t y w n y u ż y w a n y b y w a w trzech znaczeniach: a) do o k r e ś l e n i a 
sztuki l u d ó w poznanych przez E u r o p ę w dobie wczesnych o d k r y ć geo­
graficznych; b) do o k r e ś l e n i a dzieł sztuki wspó łczesne j w y k o n y w a n y c h 
przez osoby nie pos iada jące formalnego w y k s z t a ł c e n i a ; c) do o k r e ś l e n i a 
sztuki m a ł y c h grup spo łecznych , k t ó r y c h os iągnięc ia techniczne pozo­
s ta ją daleko w ty le za rozwojem cywi l i zacy jnym wie lk i ch k u l t u r Eu ­
ropy i A m e r y k i P ó ł n o c n e j . Sztuka p r y m i t y w n a w i ą z a ł a b y się zatem 
z ostatnim znaczeniem tego t e rminu , znaczeniem nadanym i ok re ś lo ­
n y m przez h i s to r i ę i nie m a j ą c y m obecnie ujemnego zabarwienia 1 2 . 

N e g a t y w n ą s t r o n ą podobnego ujęcia , tak Winger ta jak i Lin tona , 
jest fak t z a m ę t u terminologicznego, p r ó b a zaś przeforsowania nowego 
znaczenia nie zawsze daje p o m y ś l n e w y n i k i , musi bowiem p r z e ł a m a ć 
wie lowiekowe n a w y k i m y ś l o w e . Na l eża łoby z resz tą uprzednio zdef in iować 
pewne idee k u l t u r o w e i myś l i , dla nadania t e r m i n o w i „ p r y m i t y w n o ś ć " 
specjalnego znaczenia związanego ze s z t u k ą . 

Natomiast A d r i a n A . Gerbrands proponuje n a z w ę : „ s z t u k a nieeuro­
pejska", dla sztuki l u d ó w A f r y k i , Oceanii, A z j i i A m e r y k i 1 3 . 'Uzasad­
nienie tej nazwy, opartej na przeciwstawieniu sztuki europejskiej sztu­
k o m p o w s t a ł y m i r o z w i j a j ą c y m się na innych kontynentach, leży w sfe­
rze odmiennych t r adyc j i zasad i d r ó g ewoluc j i artystycznej. W Europie 
są one z w i ą z a n e z zaspokojeniem potrzeb ponadpodstawowych, takich 
jak w r a ż l i w o ś ć estetyczna, poczucie p i ękna , poszukiwanie emocji in te­
lektualnych, w r a ż l i w o ś ć na k sz t a ł t , l in ię , b a r w ę . Oparta jest też na 
ustalonych od lat , przez szkoły i teorie, zasad takich, j ak głębia , t r ó j ­
w y m i a r o w o ś ć , perspektywa, operowanie b r y ł ą , l inią , p łaszczyzną i ko ­
lorem. Jej podstawy, w y w o d z ą c e s ię ze s t a roży tnośc i , k s z t a ł t o w a n e na­
s t ę p n i e w ś r e d n i o w i e c z n y c h warsztatach r z e m i e ś l n i c z y c h — malarskich 
i r zeźb ia r sk ich — z y s k a ł y późn ie j p o d b u d o w ę t e o r e t y c z n ą n a r z u c o n ą 
przez szko ły i akademie, a b io r ącą swój r o d o w ó d jeszcze ze sztuki sta­
r o ż y t n e j Grecj i . Sztuka europejska jest w ięc s z t u k ą uczoną , pos iada jącą 

1 2 R. L i n t o n , Primitive Art, [w:] E . E l i s o f o n i W. F a g g , The Sculp­
ture of Africa, New York 1958. 

1 3 A. G e r b r a n d s , Art as an element of culture, especially in Negro-Africa, 
Leiden 1957. 

14 — Etnogra f ia P o l s k a , X I X / 2 
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t eo r i ę i obowiązu jące konwencje. Awangardowe k i e r u n k i nie odrzuca ją 
tego dziedzictwa, lecz dz ia ła ją w y b i ó r c z o , do ustalonych zasad doda jąc 
nowe, k t ó r e z biegiem czasu t eż s t a j ą się klasycznymi. P r z y k ł a d e m m o g ą 
b y ć dzieje impres jonizmu czy kub izmu. Sztuka ludowa zaś jest bocznym 
nur t em sztuki w y k s z t a ł c o n e j , k t ó r y począł w z b i e r a ć w dobie rozpadu 
ś r e d n i o w i e c z n y c h w a r s z t a t ó w ar tystycznych w okresie renesansu — 
na warsztaty miejskie, obs ługu jące pat rycja t i dwory magnackie oraz 
warsztaty prowincjonalne zaspoka ja jące potrzeby wsi , m a ł y c h miaste­
czek i drobnej szlachty. Bazuje ona na schematach sztuki el i tarnej , k t ó r e 
u s t ę p u j ą c miejsca n o w y m p r ą d o m ar tys tycznym przechodz i ły do k r ę g u 
z a i n t e r e s o w a ń w a r s z t a t ó w i a r t y s t ó w prowincjonalnych. Ten t y p roz­
w o j u sztuki nie ma odpowiednika w ś r ó d mnie j ewoluowanych s p o ł e ­
czeńs tw A f r y k i Czarnej, z w y j ą t k i e m m o ż e pewnych p o d o b i e ń s t w 
w sztuce Beninu. 

W proponowanej przez Gerbrandsa terminologi i k r y j ą się zatem 
dwa sposoby ok re ś l en i a sztuki : przez szczegółowe wyliczenie l u d ó w , 
k t ó r e p r o d u k u j ą o k r e ś l o n e dz ie ła artystyczne, a przez to wskazanie 
ź ród ła i ch pochodzenia; oraz przez w s p o m n i a n ą już w y ż e j charaktery­
s t y k ę tej sztuki jako t radycyjne j i p r y m i t y w n e j , w sensie sugerowanym 
przez Wingerta . Po jęc ie to jest jednak nader szerokie. Można bowiem 
p o d c i ą g n ą ć pod nie s u b t e l n ą i w y r a f i n o w a n ą s z t u k ę cywi l i zac j i azjatyc­
k i c h : I n d i i i Dalekiego Wschodu, w sp ó ł cze sn ą s z t u k ę a m e r y k a ń s k ą z ta­
k i m i k i e runkami łącznie , j ak popular art, optic art, psychodelic a r t u , 
wreszcie — m e k s y k a ń s k i e m ú r a l e . W k a ż d y m z t y c h p r z y p a d k ó w , t r zy ­
m a j ą c się ściśle nazwy, b ę d z i e m y m i e l i do czynienia ze s z t u k ą nieeuro­
pe j ską . 

W t y m k o n t e k ś c i e i n t e r e s u j ą c e jest stanowisko Bogdana Mol ińsk iego , 
k t ó r y w odniesieniu do sztuki daje p r o p o z y c j ę t ł u m a c z e n i a zwro tu : 
p r i m i t i v e , p r i m i t i f — na p i e r w o t n o ś ć 1 5 , t e r m i n bowiem „ p r y m i t y w n o ś ć " 
jest zbyt w a r t o ś c i u j ą c y . Natomiast sens p rzy jęc i a t ł u m a c z e n i a p ie rwot ­
ność mo tywu je Mol ińsk i moż l iwośc ią jego w y m i a n y na p l e m i e n n o ś ć , co 
dobrze t ł u m a c z y u k ł a d s t o s u n k ó w spo ł ecznych w ś r ó d większośc i l u d ó w 
a f r y k a ń s k i c h i stanu ich k u l t u r y . 

Z a r ó w n o Gerbrands jak i Winger t o d r z u c a j ą n a z w ę sztuka plemienna. 
O k r e ś l a j ą ją jako niezbyt w ł a ś c i w ą , ze w z g l ę d u na to, że wiele l u d ó w 
p ie rwotnych nie posiada n a d r z ę d n e j , plemiennej in s ty tuc j i w ł a d z y 

1 4 Kierunki te, zresztą wiele z nich o żywotach nader krótkotrwałych, będą­
cych raczej przejściowymi modami, noszą miano współczesnej awangardy, łączy 
ich próba odejścia od dotychczasowych kanonów sztuki i wprowadzenie nowych za­
sad wypowiedzi artystycznej. 

1 5 B. M o l i ń s k i , Sztuka, rytuał, mit w afrykanistyce amerykańskiej, „Prze­
gląd Socjologiczny", t. 19/1: 1965. 



P L E M I E N N A S Z T U K A A F R Y K I 211 

(Buszmeni, K i k u y u , Makonde), inne zaś l u d y l e g i t y m u j ą c e się interesu­
j ą c y m i dz ie ł ami sztuki , w y r o s ł y ponad o rg an i zac j ę p l e m i e n n ą (Joruba, 
Bakongo) 1 6 . 

Niemniej jednak nawet l u d y niezintegrowane łączą się czasem w grupy 
z doraźn ie , w m i a r ę potrzeb, s t o j ą c y m na czele wodzem lub s t a r s z y z n ą . 
J e ś l i nawet więź ta nie jest t r w a ł a , to stanowi zaczą t ek ins ty tuc j i p lemien­
nych, wspomaganych przez ś w i a d o m o ś ć w s p ó l n e g o pochodzenia, w s p ó l n e j 
k u l t u r y . Chociaż w i ę c grupy te nie pos iada ją s t r u k t u r y plemiennej, t w o ­
r z ą jednak z o r g a n i z o w a n ą w pewien sposób j e d n o s t k ę n a w i ą z u j ą c ą u k ł a ­
dem re lac j i wzajemnych do plemienia. Z drugiej strony w systemach 
scentralizowanych i s tn ie ją silne elementy dawnej więz i plemiennej. 
Wreszcie najbardziej charakterystyczne i typowe p r z y k ł a d y sztuki pocho­
dzą od l u d ó w o s t rukturze plemiennej . Natomiast w świe t l e dotychcza­
sowych b a d a ń społeczności autonomiczne (Buszmeni, Pigmeje) nie m o g ą 
w y k a z a ć się os i ągn ięc iami w dziedzinie p las tyk i f iguralnej , a w ięc na j ­
bardziej typowej dla plemiennej sztuki a f r y k a ń s k i e j . 

O k r e ś l e n i e „ s z t u k a plemienna" wydaje się na jszczęś l iwsze , mimo w i e l u 
zas t r zeżeń , k t ó r e m o ż n a i do niego zgłosić. M ó w i ono o ź ród ł ach powstania 
i pochodzenia o b i e k t ó w sztuki w ś r ó d znacznej większośc i l u d ó w A f r y k i , 
0 ź ród ł ach ich inspiracj i t w ó r c z e j w t r adycy jnych i wspó łczesnych sy­
stemach spo łecznych . K r y j e się w n i m r ó w n i e ż w i a d o m o ś ć o r ó ż n i c a c h 
s tyl is tycznych. Przez s z t u k ę p l e m i e n n ą n a l e ż y bowiem r o z u m i e ć t w ó r ­
czość a r t y s t y c z n ą rozmai tych plemion, z je j z r ó ż n i c o w a n i e m regionalnym 
1 fo rma lnym. Przez s z t u k ę p l e m i e n n ą n a l e ż y też r o z u m i e ć twórczość 
spo łeczeńs tw , k t ó r e nie wesz ły jeszcze w pe łn i w s fe rę urbanizacji 
i industral izacj i i w ś r ó d k t ó r y c h więz i plemienne są jeszcze t r w a ł e , j ak 
też, s ięgając do h is tor i i , t r a d y c y j n ą s z t u k ę p lemion A f r y k i , przed zmia­
nami , jakie w ich ku l tu rze w p r o w a d z i ł kontak t z E u r o p ą . 

Operowanie zwro tem „ s z t u k a A f r y k i " (albo a f r y k a ń s k a ) o ty le jest 
moż l iwe , że w y k s z t a ł c o n a sztuka akademicka stawia na t y m kontynencie 
dopiero pierwsze k r o k i . Nadto pojęc ie „ sz tuka A f r y k i " ma koneksje 
historyczne u toż samia j ące je z t e rminem „ s z t u k a plemienna", sztuka zaś 
akademicka ś w i a d o m i e stara się n a w i ą z y w a ć do ar tystycznych t r adyc j i 
plemiennych, co jest widoczne w pracach bodaj większośc i w y k s z t a ł c o ­
nych p l a s t y k ó w a f r y k a ń s k i c h . Wreszcie sztuka A f r y k i P ó ł n o c n e j o k r e ś l a ­
na jest mianem arabskiej i t raktowana jako część k u l t u r y arabskiej, 
ł ączn ie z twórczośc ią k r a j ó w Bliskiego Wschodu. Polscy autorzy s tosu ją 
coraz częściej po jęc ie : sztuka plemienna jako najbardziej o d p o w i a d a j ą c e 
badanemu problemowi . Jako jeden z pierwszych podją ł je Krzysztof M a -
k u l s k i w iążąc s z t u k ę z charakterem t r adycy jnych spo ł eczeńs tw a f r y k a ń -

1 6 Por. przyp. 11 i 13. 
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skich. W e d ł u g niego, p o n i e w a ż życie jednostki p o d p o r z ą d k o w a n e by ło 
ż y c i u plemienia i j emu m i a ł o s łużyć , tedy i sztuka p o r z ą d k o w a ł a ele­
m e n t y rzeczywis tośc i spo łeczne j , gospodarczej i k u l t u r o w e j w o k ó ł pod­
s tawowych, ponadczasowych w a r t o ś c i p lemiennych 1 7 . 

Z A G A D N I E N I A TREŚCI W P L E M I E N N E J S Z T U C E A F R Y K I 

Dotychczasowe r o z w a ż a n i a sz ły w k i e r u n k u w y b o r u najbardziej od­
powiedniego t e rminu , lecz bynajmnie j nie def inic j i . B y z a p r o p o n o w a ć 
n a z w ę , n a l e ż y przede wszys tk im okreś l ić t r e ś ć zagadnienia. O d w r ó c e n i e 
sytuacj i jest a tol i pozorne. Rozpoczęc ie analizy od kwes t i i nazewnictwa 
ma na celu ustalenie p u n k t u widzenia, z jakiego n a l e ż y oceniać i okreś lać 
p l e m i e n n ą s z t u k ę a f r y k a ń s k ą oraz znalezienie drogi •—• przez odrzucenie 
nieodpowiednich t e r m i n ó w — p r o w a d z ą c e j do odkrycia i s to ty problemu 
i jego def in ic j i . Nie ma w t y m wzg lędz i e d o k ł a d n y c h s f o r m u ł o w a ń , co 
ś w i a d c z y o t r u d n o ś c i a c h z w i ą z a n y c h z generalnym o k r e ś l e n i e m sztuki 
plemiennej i niesionym przez n i ą b a g a ż e m pojęć i idei . 

W r o z w a ż a n i a c h na temat plemiennej sztuki A f r y k i p r z e w a ż a j ą dwa 
zasadnicze u jęc ia : funkcjonalne — k o n c e n t r u j ą c e się na znaczeniu spo­
ł e c z n y m , na z w i ą z k a c h z re l ig ią , mag ią , t r a d y c j ą i elementami łącznośc i 
w e w n ą t r z p l e m i e n n e j , oraz estetyczne — z k t ó r y m w i ą ż ą się t eż p o g l ą d y 
technologiczne. K a ż d e ze stanowisk posiada niezaprzeczalne walory , w y ­
ja śn i a j ące problemy z ok re ś lonego p u n k t u widzenia. J e d n o s t r o n n o ś ć nie 
w y n i k a bynajmnie j ze schematyzmu czy negowania innych c z y n n i k ó w 
lub w a r t o ś c i odmiennych spo j rzeń , lecz z analizy p o d p o r z ą d k o w a n e j k o n ­
k r e t n y m za łożen iom badawczym i s t o j ą c y m przed n i m i celom. 

Obiek ty sztuki plemiennej t raktowano p o c z ą t k o w o jako kurioza. Ł ą ­
czyło się to z u j ęc i em funkc jona lnym. Lecz o w ą s z t u k ę dzikich, j ak ją 
n i e g d y ś zwano, t raktowano nieco ws tyd l iw ie . Jej „ o d k r y c i e " dokonane 
przez g r u p ę a r t y s t ó w z awangardowych k r ę g ó w paryskich da ło w efekcie 
rozwój spojrzenia estetycznego, k t ó r e g o ukoronowaniem b y ł a s ł y n n a praca 
Carla Einsteina, Neger plastik. Ó w p r ą d estetyczny rozpa l i ł w Europie 
entuzjazm dla sztuki a f r y k a ń s k i e j k o n c e n t r u j ą c y się na p i ękn i e i dyna­
mizmie przedmiotu. Stanowisko to w y n i k a ł o z fascynacji wobec ze tkn ięc i a 
s ię z ca łkowic ie odmiennymi kanonami fo rmy. Przestano natomiast 

1 7 K . Makulski — głos w dyskusji nad zakresem pojęcia sztuki ludowej, opu­
blikowany: „Polska Sztuka Ludowa", nr 4: 1967. Pomijam tu inne wątki poru­
szone przez autora wypowiedzi, nie wiążące się jednak bezpośrednio z zagadnie­
niem. W publikacjach innych polskich autorów przyjmują się pojęcia: sztuka ple­
mienna, sztuka Afryki, czy też plemienna sztuka afrykańska, aczkolwiek jeszcze 
obwarowane wyjaśnieniami. Świadczy to jednakże o trafności terminu. Por. T r o ­
j a n , op. cit. 
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z w r a c a ć u w a g ę na f u n k c j ę i znaczenie dzieł, t r a k t u j ą c je jako b y t y oder­
wane, rozpatrywane t y l k o w ś w i e t l e po jęć plastycznych. Przeciw ten­
dencji estetycznej z rodz i ła się kolejna reakcja m a j ą c a na celu badanie 
r o l i dzie ła . P o j a w i ł y się r o z w a ż a n i a k ł a d ą c e nacisk na spo łeczny kontekst 
prac, i ch znaczenie magiczne i re l igi jne, s ł o w e m na to, co zosta ło po­
m i n i ę t e przez wcześn ie j szych a u t o r ó w : a r t y s t ó w i m i ł o ś n i k ó w sztuki . 

Z w r o t w k i e r u n k u poszukiwania społecznego podłoża b y ł tak si lny, 
że symboliczna istota sztuki plemiennej s ta ła się niejasna i n i e z r o z u m i a ł a . 
Nadto z u p e ł n i e pomijano w a l o r y plastyczne. Plemienna sztuka a f r y k a ń s k a 
b y ł a prawie zawsze wysoce funkcjonalna i u ż y t k o w a . I s t n i a ł a wszakże , 
acz marginesowo, w ś r ó d pewnych plemion, tendencja do spog lądan i a na 
dzieło, j ak na obiekt sztuki, na obiekt ar tystyczny, a nie t y l k o przedmiot 
k u l t u czy magi i . 

His tor ia z a i n t e r e s o w a ń s z t u k ą p l e m i e n n ą , to historia zmiennej na 
przemian dominacj i jednego z d w ó c h u jęć : estetycznego lub funkcjonal ­
nego. Dopiero ostatnio p r ó b u j e się spog lądać na dzieło sztuki od innej 
jeszcze strony, mianowicie oczami miejscowego ar tysty , by dz ięki t emu 
w y j a ś n i ć z a w i ł y psychologicznie proces twórczy , ' zna leźć motywacje sk ł a ­
n ia j ące do podjęc ia tej pracy, u c h w y c i ć różn ice m i ę d z y a r t y s t ą a rze­
mie ś ln ik i em. P r ó b ę odpowiedzi na to zagadnienie podejmowali Hans 
Himmelheber , Marcel Griaule, Justine M . Cordwel l i P. Y . L . Vanden-
houte 1 8 , ale p roblem jest jeszcze o twar ty . Tendencja jest o ty le w a ż n a , 
że m o ż e okazać się cenną* p o m o c ą w znalezieniu klucza do pe łnego 
zrozumienia is toty plemiennej sz tuki a f r y k a ń s k i e j . P e ł n ą a to l i odpowiedź 
m o ż n a zna leźć we wszystkich trzech k ierunkach badawczych — funkcjo­
na lnym, estetycznym i psychologicznym — w z i ę t y c h łącznie . 

Leonhard A d a m p r ó b u j e w y k r y ć w dz ia ła lnośc i artystycznej wszyst­
k i c h tzw. l u d ó w p ie rwotnych pewne n a d r z ę d n e war to śc i . Pisze on, że 
sztuka p r y m i t y w n a , to ustawiczne powtarzanie t y c h samych f o r m u ś w i ę ­
conych przez t r a d y c j ę . Zbl iża jąc się zaś bardziej do przedmiotu r o z w a ż a ń 
stwierdza, że sztuka A f r y k i jest t y m , co elementarne, to zaś co elemen­
tarne, jest e senc ją życia 1 9 . Prosty zabieg logiczny w s k a z y w a ł b y więc , że 
sztuka jest esenc ją życia l u d ó w p r y m i t y w n y c h , a zatem t y m elementem 
k u l t u r y , wokó ł k t ó r e g o koncentruje się a k t y w n o ś ć grupy. Myś l t ę pod ją ł 
wcześn ie j G. A . Stevens. U t r zymuje on, że sztuka p r y m i t y w n a jest na j ­
bardziej czys tą i szczerą f o r m ą wypowiedz i artystycznej, p o n i e w a ż idee 

1 8 Wymienić można przykładowo: H. H i m m e l h e b e r , Personality and 
Technique of African Sculptors, [w:] Technique and Personality in Primitive Art. 
New York 1963; J . M. C o r d w e l l , African Art, [w:] Continuity and Change in 
African Cultures, Chicago 1959; P. Y . L . V a n d e n h o u t e , Poro en masker, 
„Kongo—Overzee", 1952. 

1 9 L . A d a m , Art Primitif, Paris 1959. 
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swoje czerpie b e z p o ś r e d n i o z r e l i g i i i doświadczen i a duchowego. Nie 
jest natomiast s z t u k ą dla sztuki, a zatem nie w y n i k a t y l k o z zawodowej, 
r zemieś ln i cze j z ręcznośc i a r t y s t y 2 0 . Jeś l i w ięc A d a m w sztuce upatruje 
o g n i s k o w ą k u l t u r y plemiennej, to Stevens łagodzi to stanowisko, uwa­
żając , że sztuka nie jest w a r t o ś c i ą s a m ą dla siebie, lecz stanowi odzwier­
ciedlenie w i e r z e ń i postaw psychicznych cz łowieka . 

J e d n a k ż e A d a m późnie j d o k ł a d n i e j precyzuje swoje pog lądy , zgadza­
jąc się w rezultacie ze zdaniem Talbota, iż sztuka n ie jest z jawiskiem 
izolowanym, natomiast stanowi i n t e g r a l n ą część cywi l i zac j i . Wtopiona 
jest w h i s to r i ę l u d ó w i zbudowanych przez nie k u l t u r 2 1 . R o z p a t r u j ą c 
s z t u k ę jako g ł ó w n y czynnik k u l t u r y plemiennej A d a m ma na m y ś l i 
j e d n o ś ć i n t e l e k t u a l n ą w y r a ż a j ą c ą się w formie i t r eśc i r ó ż n y c h gałęzi 
twórczośc i . Religia stanowi zaś i n sp i r ac j ę a r t y s t y c z n ą . Sztuka zatem 
nosi r e l ig i jny charakter, jest u ż y t k o w a , s ł uży r y t u a ł o w i i magi i 2 2 . P rzy­
toczony autor ok reś l a j ąc s z t u k ę A f r y k i jako esenc ję życia jej t w ó r c ó w 
( i odbiorców) nie podnosi je j a to l i do rangi decydu j ącego s k ł a d n i k a k u l ­
t u r y d e t e r m i n u j ą c e g o inne dziedziny życia , Podnosi natomiast je j w a ż n o ś ć 
w i d o w i s k o w ą i ro l ę spe łn i a j ącą się w ma te r i a lnym odzwierciedleniu 
w i e r z e ń i m i t ó w . Chodzi prawdopodobnie o to, że w obiektach sztuki m o ż ­
na zna leźć związk i ł ączące j ą z wszys tk imi dziedzinami k u l t u r y : re l ig ią , 
prawem, mag ią , g o s p o d a r k ą , po l i t yką i pedagog iką . A r t y s t a zawdz ięcza 
bowiem idee ś r o d o w i s k u . Wprawdzie akt t w ó r c z y jest osobistym prze­
ż y c i e m artysty, ale ś r o d o w i s k o jest odb io rcą dzieła , k t ó r e t k w i w t r adyc j i 
grupy. 

Marcel Griaule zaś pisze zwięź le , że sztuka jest m a t e r i a l n ą p r o j e k c j ą 
m i t ó w i kosmogonii plemiennej, z w i ą z a n ą z r y t u a ł e m i u t y l i t a r n ą dzia­
ła lnośc ią społeczności 2 3 . 

P r ó b y o k r e ś l e n i a sensu i t r e śc i sztuki plemiennej w ramach k r ó t k i c h 
def in ic j i są w ięc częs to s f o r m u ł o w a n i a m i romantycznymi , lecz niezbyt 
śc i s łymi . Ś w i a d c z ą one o t r u d n o ś c i a c h def in icyjnych, pozos t awia j ą o twar ­
te pole dla dalszych p o s z u k i w a ń . Więce j natomiast nadziei b u d z ą szersze 
o m ó w i e n i a , bardziej p o ż y t e c z n e niż zwięz łe definicje. Da j ą bowiem do­
k ładn ie j szy w g l ą d w i s to t ę problemu. T u r ó w n i e ż reprezentowane są 
r ó ż n e p u n k t y widzenia. 

Eckar t von Sydow za n a j w a ż n i e j s z e dla sz tuki plemiennej w Afryce 
uznaje elementy f o r m y i ekspresji. W y c h o d z ą c od lokalnych r e g u ł mora l -

2 0 G. A. S t e v e n s , Educational Significance of indigenous African Art, 
[w:] Arts and Crafts of West Africa, red. Michael Sadler, Oxford 1935. 

2 1 D. R i c e , The Background of Art, London 1939. 
2 2 L . A d a m , op. cit. 
2 8 M. G r i a u l e , Arts de I'Afrique Noire, Paris 1947. 
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nych, r ó ż n y c h od europejskich, ale nie mnie j ścis łych, w i d z i on w sztuce 
l u d ó w a f r y k a ń s k i c h g ł ó w n i e t ło seksualne. Sydow opiera s ię na Freudzie 
i jego kompleksach n e u r o t y c z n o - p ł c i o w y c h , f o r m u j ą c y c h p o d s t a w ę ins ty­
tuc j i i obycza jów p ie rwotnych . Sydow znajduje podłoże seksualne 
w s ł u p o w y m ksz ta łc ie r zeźb i o k r ą g ł e j formie masek, u p a r t u j ą c w nich 
symbole fallusa i m a c i e r z y ń s t w a 2 i . J e d n a k ż e uczony posuwa się chyba 
zbyt daleko w swoich pog lądach , gdyż nie zawsze m o ż n a w obiektach 
sztuki plemiennej d o s z u k i w a ć się symbol ik i p łc iowej i rozrodczości . Częs to 
pewne f o r m y w y n i k a j ą z m a t e r i a ł u i techniki wykonania , k t ó r e n a r z u c a j ą 
t w ó r c y wybranie ok re ś lonego k s z t a ł t u dzieł . Nie wszędz ie też symbolika 
mus i b y ć identyczna i k o j a r z y ć się z k u l t e m p łodnośc i . 

Zac ie śn iony do jednego ty lko , technologicznego aspektu, jest pog ląd 
Franza Boasa. U w a ż a on, że gdy techniczna ob róbka surowca daje w efek­
cie wysok i poziom estetyczny obiektu, w ó w c z a s proces ten nazywamy 
s z t u k ą . R ó w n i e ż i proste fo rmy m o g ą os iągnąć pe r f ekc j ę f o r m a l n ą . Roz­
patrywanie te jże perfekcj i f o r m z technicznego p u n k t u widzenia jest 
zasadniczym elementem osądu estetycznego. Boas podnosi też ro lę ma­
te r i a łu , n a r z ę d z i i techniki . W y c h o d z ą c z założeń p o d o b i e ń s t w a p r o c e s ó w 
m y ś l o w y c h cz łowieka k a ż d e j rasy i k u l t u r y stwierdza, że w procesie 
h is torycznym może zawarta być odpowiedź m ó w i ą c a o istocie sztuki 
plemiennej. W t y m k o n t e k ś c i e nie neguje Boas w ę d r ó w e k fo rm, k t ó r e 
p rzechodząc do innych p lemion n a b i e r a ł y odmiennej t reśc i , przystosowa­
nej do k u l t u r y nowego ś rodowiska . Pryzmatem, przez k t ó r y na l eży b a d a ć 
s z t u k ę p l e m i e n n ą , jest analiza s ty lu , k sz t a ł t u , l i n i i , b r y ł y , symetr i i , p ro­
porc j i i ornamentu, na tu ra l i zmu i symbol ik i . D e c y d u j ą c e znaczenie ma 
w i ę c spojrzenie estetyczne jako wyraz technik i t w ó r c z e j 2 5 . W s z a k ż e 
analiza sztuki poprzez t e c h n i k ę i t echno log ię t w ó r c z ą nie wydaje się b y ć 
p e ł n a . Fo rmy w y n i k a j ą nie t y l k o z technologii i o k r e ś l o n y c h na rzędz i , 
lecz pos iada ją r ó w n i e ż aspekt spo łeczny i re l ig i jny , pot raktowany przez 
Boasa raczej marginesowo. 

Ten ostatni punk t w y d o b y w a natomiast Gerald Berthoud. W e d ł u g 
niego sztuka jest odbiciem m i t ó w i p o d a ń . W sposób widoczny s łuży 
u p o r z ą d k o w a n i u świa t a , dz ięk i w y r a ż a j ą c e j się w niej f i lozof i i p lemien­
nej . Jej obiekty pe łn i ą ro lę szko len iową, u ś w i a d a m i a j ą naocznie istnienie 
z w i ą z k ó w i s t ruk tur p l e m i e n n y c h 2 6 . Sztuka b y ł a b y zatem a k t u a l n ą 
i l u s t r ac j ą s t r u k t u r y spo ł eczeńs twa i t y p u k u l t u r y p r z e z e ń reprezentowa­
nej . Zasadnicze za łożenia tego stanowiska są n i e w ą t p l i w i e s łuszne , ale 
miejscami zbyt ogó lne , gdyż m o ż n a je rozc iągnąć nie t y l k o na s z tukę l u -

2 4 E . von S y d o w , Primitive Kunst und Psychoanalyse, „Imago", nr 10: 
1927, Leipzig—Wien—Zurich. 

2 6 F . B o a s , Primitive Art, New York 1955. 
26 G. B e r t h o u d , Magie, religion et art africains, Geneve 1962. 
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d ó w pierwotnych, lecz r ó w n i e ż i na liczne k i e r u n k i sztuki europejskiej. 
W ogó lnych zarysach podobne, lecz w szczegółach nieco odmienne zda­

nie ma Elsy Leuzinger. O k r e ś l a ona s z t u k ę mianem j ę z y k a l u d ó w bez-
p i ś m i e n n y c h , czy raczej rodzajem pisma. Obiekty sztuki opowiada j ą 
bowiem o przeszłości grupy, je j h i s tor i i , mi tach i legendach. N a d a j ą 
o b r z ę d o m kon ieczną c e r e m o n i a l n o ś ć i p o w a g ę . Religia — w e d ł u g Elsy 
Leuzinger — jest rodz ic ie lką sztuki plemiennej A f r y k i , przekazuje w ie r ­
nie system p o w i ą z a ń i u k ł a d ó w spo ł ecznych 2 7 . 

Stanowisko łączące spo łeczny charakter sztuki z koncepcjami estetycz­
n y m i i technologicznymi zdaje się r e p r e z e n t o w a ć Ralph L i n t o n . Sztuka 
p r y m i t y w n a jest w e d ł u g niego zawsze konwencjonalna i stylizowana. 
Jej kanony nie w y n i k a j ą z indywidua lne j z ręcznośc i ar tysty, są nato­
miast w y n i k i e m f a k t ó w technologicznych i psychologicznych. N a j w a ż ­
nie jszą ro lę o d g r y w a j ą te ostatnie. Konwencja w y p ł y w a z tego, że sztuka 
jest dz i e ł em g rupowym, a nie jednostkowym. S ł u ż y magi i , a zatem 
c a ł e m u spo ł eczeńs twu . Dlatego też u tzw. l u d ó w p ie rwotnych nie ma 
roz różn ien ia m i ę d z y s z t u k ą a r z e m i o s ł e m . Grupa ludzka i dziedzictwo 
k u l t u r y w y w i e r a j ą nieustanny nacisk na powtarzanie t y c h samych f o r m , 
k t ó r e b ę d ą c p o d p o r z ą d k o w a n e magi i i r e l i g i i są w y n i k i e m nie personal­
nych, lecz w s p ó l n y c h potrzeb 2 8 . 

W jeszcze większe j mierze na r e l i g i i jako punkcie odniesienia sztuki 
plemiennej koncentruje s ię W i l l i a m Fagg. Dynamizm i ekspresja sztuki 
a f r y k a ń s k i e j w y n i k a j ą w e d ł u g jego u jęc ia z w i t a l i z m u i h ie ra rch i i sił — 
pojęć naczelnych i najbardziej charakterystycznych dla w i e r z e ń plemien­
nych. G ł ó w n y m celem sztuki jest przedstawienie dok t ryny si ły i energii 
p r z e n i k a j ą c e j cz łowieka , stworzenia, w ogóle wszelkie by ty . P o n i e w a ż 
k a ż d e p l e m i ę posiada swó j zasób po jęć re l ig i jnych , zatem na tej bazie 
plemiennej k s z t a ł t u j e się r ó ż n o r o d n o ś ć s tylowa dzieł sztuki a f r y k a ń ­
skiej 2 9 . 

Douglas Fraser ok reś l a a r t y s t y c z n ą dz ia ła lność l u d ó w p ie rwotnych 
jako wysoko r o z w i n i ę t ą s z t u k ę nisko r o z w i n i ę t y c h k u l t u r . Jej celem nie 
jest zaspokojenie z a p o t r z e b o w a ń estetycznych, lecz w y p e ł n i e n i e zapo­
trzebowania społecznego grupy, kierowanej t r a d y c y j n y m i normami 
i konwencjami. Wszakże , co poddaje uwadze Fraser, istnieje pewien mar­
gines swobody t w ó r c z e j w nadaniu obiektowi indywidualnego wyrazu . 
Z r ę c z n y t w ó r c a pot raf i go w y k o r z y s t a ć , n a d a j ą c dzie łu t y p o w y dla 
siebie u k ł a d detali , szczegółów i ozdób, dobór w a l o r ó w i odcienie barw, 
e l e m e n t ó w w y k o ń c z e n i a i o r n a m e n t y k i 3 0 . 

2 7 L e u z i n g e r , op. cit. 
- 8 L i n t o n , op. cit. 

2 9 F a g g , E l i s o f o n , op. cit. 
3 0 F r a s e r , op. cit. 
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N a l e ż y zwróc ić jeszcze u w a g ę na s t r o n ę e s t e t y c z n ą sztuki plemiennej, 
w przytoczonych w y ż e j p o g l ą d a c h r e p r e z e n t o w a n ą częściowo przez F ra -
sera i Boasa, ale u tego ostatniego p o d p o r z ą d k o w a n ą technice. Stano­
w i s k u estetycznemu na jpe łn i e j daje wyraz A d r i a n A . Gerbrands, z tego 
w ł a ś n i e p u n k t u widzenia p r o w a d z ą c r o z w a ż a n i a o sztuce plemiennej. 

Sztuka, w e d ł u g Gerbrandsa, jest to praca artystyczna stworzona przez 
cz łowieka . Jest to forma w sensie, w k t ó r y m jej t w ó r c a , zwany a r t y s t ą , 
włoży ł w n ią swoją osobowość . Sztuka zatem, to osobista interpretacja 
w r a ż e n i a , forma zaś i t r e ś ć to podstawowe komponenty, bez k t ó r y c h nie 
sposób m ó w i ć o sztuce. Praca artystyczna nie przekazuje ob iek tywnych 
w r a ż e ń , lecz ich s u b i e k t y w n ą i n t e r p r e t a c j ę . Gdy t w ó r c z a i n d y w i d u a l n o ś ć 
nadaje k u l t u r o w y m w a r t o ś c i o m — w y r a ż a j ą c y m się w rzeczy materialnej , 
ruchu i d ź w i ę k u — osobis tą i n t e r p r e t a c j ę tego rodzaju, że fo rmy , k t ó r e 
p o w s t a j ą w t y m procesie t w ó r c z y m , odpowiada j ą uznanym kanonom 
p i ę k n a w społeczności ar tys ty , w ó w c z a s ten t w ó r c z y proces i f o r m y 
w jego w y n i k u otrzymane nazywamy s z t u k ą 3 1 . 

Logiczna, zwarta konstrukcja, j asność i dok ł adność def inic j i propono­
wanej przez Gerbrandsa sk ł an i a j ą do zgodzenia się z jego s f o r m u ł o w a n i e m 
ok re ś l a j ącym, co to jest sztuka. Można j ą p r z y j ą ć w kategoriach ogólnych . 
Definicja bowiem m o ż e być zastosowana do k a ż d e g o spo łeczeńs twa , t y p u 
k u l t u r y i gałęzi sztuki . Jednak w przypadku sztuki a f r y k a ń s k i e j nie 
w y j a ś n i a je j specyficznych cech. N i e w ą t p l i w i e au torowi chodzi ło o sfor­
m u ł o w a n i e generalne, k t ó r e m o g ł o b y b y ć u ż y t e c z n y m n a r z ę d z i e m ba­
dawczym w k a ż d y m typ ie społeczności i k u l t u r y . S to jąc wszelako t w a r z ą 
w twarz z ludami kon tynen tu a f r y k a ń s k i e g o i ich a k t y w n o ś c i ą twórczą , 
def in ic ję t ę n a l e ż y p r z y s t o s o w a ć do konkre tnych p r z y k ł a d ó w . 

Tru izmem jest stwierdzenie, że w Afryce na p o ł u d n i e od Sahary nie 
istnieje sztuka dla sztuki , że dz ia ła lność artystyczna w i ą ż e się ściśle 
z r zemios ł em, że proces t w ó r c z y p o d p o r z ą d k o w a n y jest u t y l i t a r n y m 
potrzebom grupy, że wreszcie p i ę k n o i doskona łość f o r m y nie m o g ą b y ć 
rozpatrywane w kategoriach czystego p i ę k n a , lecz o k r e ś l o n e są przez 
t r a d y c j ę oraz s y m b o l i k ę i i m p o d p o r z ą d k o w a n e . 

Niejako w opozycji do Gerbrandsa stoi M e l v i l l e Jean Herskovits, 
k t ó r y u w a ż a , że n a s t ę p s t w o s t y l ó w w sztuce plemiennej, ich r o z w ó j 
chronologiczny, po jęc ia rea l izmu i symbol izmu są nie do ustalenia w spo­
ł e c z e ń s t w a c h plemiennych. W plastyce jednego plemienia istnieje mie ­
szanina s t y l ó w i f o r m b ę d ą c y c h w y n i k i e m rozwoju n o r m i konwenc j i 
w ł a s n y c h oraz w p ł y w ó w i zapożyczeń z e w n ę t r z n y c h . Co w i ę c e j , pewne 
pojęc ia z zakresu teor i i sztuki , takie j ak real izm, abstrakcja, e tc , posia-

3 1 G e r b r a n d s , op. cit. 
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dają odmienny sens w r ó ż n y c h ku l tu rach , a te n a d a j ą i m w ł a s n e zna­
czenie, częs to n i e p o r ó w n y w a l n e z i n n y m i 3 2 . 

Istotnie, p o n i e w a ż Gerbrands koncentruje się na zagadnieniach este­
tycznych, n a l e ż y p a m i ę t a ć , by w odniesieniu do k u l t u r p lemiennych • nie 
n a d a w a ć t y m zagadnieniom zbyt wysokiej i samodzielnej rangi, a t y m 
samym nie s p r o w a d z a ć f i lozof i i sztuki a f r y k a ń s k i e j do europejskiego 
sposobu m y ś l e n i a i odczuwania. Owo europocentryczne spojrzenie, u j m u ­
j ące logiką i ścisłością, jest p r ó b ą nadania def in ic j i uniwersalnego cha­
rakteru . Trzeba więc mieć na uwadze i inne aspekty sztuki. 

W e d ł u g Herberta Reada sztuka jest f o r m ą magii , m a n i p u l a c j ą s i ł ami 
i r rac jona lnymi , a przez to i n g e r e n c j ą w prawa na tu ry . Posiada znaczenie 
społeczne , a zatem nie może b y ć pozostawiona w gestii jednego cz łowieka . 
S łuży celom ins ty tuc jonalnym, a nie personalnym, s t ąd też sama musi 
b y ć zinstytucjonalizowana. Read upatruje ź róde ł sztuki w całości w z o r ó w 
k u l t u r y przekazywanych w o b r ę b i e spo łeczeńs twa . Tradycja jest przeto 
na j i s to tn ie j szą cechą sztuki plemiennej . Tradycja reguluje też je j roz­
w ó j i związk i z i n n y m i dziedzinami k u l t u r y 3 3 . 

P r z e g l ą d stanowisk wskazuje, że nie m o ż n a okreś l i ć plemiennej sztuki 
a f r y k a ń s k i e j zwięzłą def inic ją . N a l e ż y raczej dać szerszy opis p o z w a l a j ą c y 
w y d o b y ć elementy na jważn ie j s ze , ca łośc iowo c h a r a k t e r y z u j ą c e s z t u k ę 
p l e m i e n n ą . Zawarte poniże j s f o r m u ł o w a n i e nie będz ie jeszcze j e d n y m 
i na pewno n i e d o s k o n a ł y m o k r e ś l e n i e m , lecz jedynie p r ó b ą wy typowan ia 
zasadniczych k o m p o n e n t ó w sk ł ada j ących się na t r e ść i sens sztuki. 

Sztuka A f r y k i osadzona jest w rodowym i p lemiennym kon tekśc i e 
k u l t u r o w y m . Jej sens, rola i funkcja o k r e ś l o n e są s p o ł e c z n y m znaczeniem 
dla grupy. Jest z w i ą z a n a z wierzeniami p lemiennymi . Sztuka bywa ma­
t e r i a lnym odbiciem m i t ó w i kosmogonii. W j e j obiektach zawiera się 
koncepcja ś w i a t a i filozoficzne p o g l ą d y społeczności . R z e ź b y i maski są 
i c h p o d b u d o w ą p r z y p o m i n a j ą c ą i p o z w a l a j ą c ą zachować związek i s t ruk­
t u r ę systemu społecznego. S ą c z y m ś w rodzaju pisma świę t ego , zbioru 
p r z e p i s ó w i n a k a z ó w p o s t ę p o w a n i a . Obiekty sztuki są w i d o m ą g w a r a n c j ą 
t r w a ł o ś c i i n s ty tuc j i plemiennych, ich p o w s z e c h n ą a k c e p t a c j ą , a to przez 
o d d z i a ł y w a n i e na nie p r z o d k ó w . Przez s z t u k ę dokonuje s ię integracja 
plemienia. Sztuka bowiem dzięk i k u l t o w i p r z o d k ó w i p o w i ą z a n e j z n i m 
u ty l i t a rne j a k t y w n o ś c i — magii , przypomina o w s p ó l n y m pochodzeniu 
i dziedzictwie k u l t u r o w y m . P o w s z e c h n o ś ć sztuki może być t ł u m a c z o n a 
b rak iem pisma. R z e ź b y i maski pe łn i ą f u n k c j ę pamięc i zbiorowej, są 

3 2 M. J . H e r s k o v i t s , Cultural Anthropology, New York 1954. 
3 3 H. R e a d , The Grass Roots of Art, Cleveland—New York 1961. Z polskich 

badaczy takie stanowisko zajmuje Bogdan Moliński, op. cit., oraz tegoż: Historia — 
osobowość — sztuka, Warszawa 1966; por. też T r o j a n , op. cit. 



P L E M I E N N A S Z T U K A A F R Y K I 219 

m a t e r i a l n ą egzempl i f ikac ją mi to log i i i h i s tor i i plemienia. Ceremonie ma­
giczne, w czasie k t ó r y c h u ż y w a n e są obiekty k u l t u , czyl i to, co o k r e ś l a m y 
obiektami sztuki, g r o m a d z ą całą społeczność, a poprzez praktyczne dzia­
ł a n i e u ś w i a d a m i a j ą kon ieczność istnienia w s p ó l n e j r e l ig i i , j ednośc i d ą ż e ń 
i ce lów całego plemienia. N a l e ż y przy t y m p a m i ę t a ć , że ó w plemienny 
kontekst k u l t u r o w y nie jest j ednak i dla k a ż d e j grupy. Przeciwnie, jest 
on niejednorodny w odniesieniu do k a ż d e j niemal społeczności a f r y k a ń ­
skiej. P r z y j ę t e o k r e ś l e n i e „ p l e m i e n n a sztuka A f r y k i " jest jedynie upro­
szczonym, roboczym s f o r m u ł o w a n i e m , p o z w a l a j ą c y m w y d o b y ć cechy 
charakterystyczne dla dz ia ła lnośc i artystycznej większośc i plemion, co 
nie oznacza j e d n a k o w o ś c i . Z r ó ż n i c o w a n i e sztuki w ś r ó d p lemion A f r y k i 
w y n i k a bowiem m . i n . i s tąd , że poszczególne społeczności są nosicielami 
o d r ę b n e j , w ł a s n e j k u l t u r y , różn iące j się od i nnych — czego wyrazem 
jest też sztuka. 

Tak się sk łada , że na podniesiony w a r tyku le problem d o ty czący 
nazewnictwa we w s p ó ł c z e s n y c h pracach zwraca się szczególną u w a g ę . 
Zagadnienie dotyczy znacznie szerszego k r ę g u t e m a t ó w niż t y l k o sztuka. 
Dotyczy właśc iwie całości tzw. k u l t u r y plemiennej. Stosowane jest oczy­
wiśc ie niejednokrotnie t radycyjne nazewnictwo, ale t y l k o roboczo, jako 
najbardziej jeszcze komunika tywne w c h w i l i obecnej i po ręczne . Trudno 
bowiem podc iągnąć pod jeden mianownik tak odmienne p r z y k ł a d y , j ak 
społeczności s e g m é n t a m e , pozbawione ins ty tuc j i wodzostwa, plemiona 
pos iada jące n a d r z ę d n ą w ładzę , czy wreszcie scentralizowane p a ń s t w a 
z dworem i a d m i n i s t r a c j ą . J e ś l i antropologia, etnologia czy inne po­
krewne dyscypl iny pos ługu ją się t r a d y c y j n y m nazewnictwem, to nie zna­
czy, by t k w i ł y w konserwatywnych, dawno już zweryf ikowanych p o j ę ­
ciach. Nie ma bowiem jednej A f r y k i , jednej j e j k u l t u r y i „ j e d n y c h Czar­
nych" . Są natomiast r ó ż n e ludy , społeczności i plemiona o z różn i cowane j 
kul turze , s t rukturze spo łeczne j , instytucjach i funkcjach tych ostatnich. 

O i le jednak dyskusja prowadzona na ogólne j p łaszczyźn ie nauk i 
o kul turze jest raczej spóźniona , o t y l e w odniesieniu do pewnych dziedzin 
nadal pozostaje aktualna. W w i e l u bowiem pracach d o t y c z ą c y c h p lemien­
nej sztuki a f r y k a ń s k i e j owe fak ty podane w y ż e j b y w a j ą zarzucane na 
rzecz m ó w i e n i a o kontynencie i sztuce w ogóle. Dlatego też problem 
nazwy i t reśc i , k t ó r y w ca ło śc iowym u jęc iu k u l t u r y plemiennej zasadniczo 
p r z e s t a ł b y ć aktualny, w dalszym c iągu wymaga zwracania n a ń uwagi , 
gdy chodzi o s z tukę . 


