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ABSTRACT: This article discusses the phenomenon of reusing of ancient rock art iconography in modern
art on the example of the artworks of Canadian Cree visual artist Jane Ash Poitras. To understand the role
the rock art plays in the collages of J.A. Poitras, the first part of the paper is focused on the Indigenous
perspective, which provides the clue to reading complexity of history and contemporary art of the First
Nations in Canada. Then the painting Shaman never die V is thoroughly analyzed. It is showed that rock
art motifs used in this artwork had been very carefully selected and the meanings they evoke significantly
go in pair with wider ideas related to traumatic history of Indigenous Canadians as well as ideas related to
persistence of Indigenous spirituality symbolized by the image of shaman.
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Sztuka naskalna jest naturalnie kojarzona z przedmiotem badan archeologdw,
a wigc obiektem pochodzgcym z zamierzchtej przesztosci. Powszechne skojarzenia
z malarstwem jaskiniowym sprzed kilkunastu tysiecy lat wydaja si¢ decydujace dla
takiej percepcji owych zabytkow. Jednak zwyczaj wykonywania malowanych i ry-
tych wizerunkéw na skalach jest fenomenem $wiatowym i wcale nie ogranicza si¢
do najstarszych etapow dziejow cztowieka na ziemi (Rozwadowski, 2009). W wielu
miejscach naszego globu tradycja ta byla zywa jeszcze niedawno, si¢gajac czaséw
stricte historycznych, a w niektorych przypadkach wrgez wspotczesnych. Nie winno
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nas zatem dziwi¢, ze w niektorych kontekstach kulturowych jest ona zywym kana-
tem tacznos$ci z przodkami, z wtasng lokalng tradycja. Tak si¢ dzieje na przyktad
w niektorych rejonach Australii, Afryki czy Ameryki. Zjawisko to ma dwa oblicza.
Jedno dotyczy wspotczesnej waloryzacji miejsc z pradziejowa sztukg naskalng, np.
jako miejsc $wietych, obiektow wspolczesnych kultow, drugie zas — wykorzystania
motywow tej dawnej sztuki w kulturze wspotczesnej (zob. Baracchini, Monney,
2018; Barnabas, 2010; Blundell, Woolagoodja, Oobagooma, Umbagai, 2018; Brady,
Tagon, 2016; Dowson, 1996; Gwasira, Basinyi, Lenssen-Erz, 2017; Rozwadowski,
2014; Russell, Russell-Cook, 2018; Smith, 2001; Vervoort, 2001). W niniejszym
artykule interesuje mnie ten drugi aspekt, cho¢ nie w catej jego roznorodnosci, ale
w zakresie obecnosci tych dawnych form sztuki w sztuce wspotczesne;j. I tu nalezy
si¢ jeszcze jedno doprecyzowanie — interesuje mnie obecno$¢ ,,obrazéw z prze-
szto$ci” we wspotczesnej sztuce artystow rdzennych, dla ktérych nawigzania do
wizualnych $ladow przesztosci nie sg wyrazem fascynacji nieznanymi dotad §wia-
tami, jak to miato miejsce np. w XX-wiecznym nurcie prymitywizmu, ale sposobem
zamanifestowania wtasnej odrebnos$ci i zwigzku z dang kulturg i miejscem. Wbrew
pozorom, przykladoéw takich nie ma zbyt wiele. Na tym tle intersujaco jawi si¢
kontekst wspotczesnej sztuki kanadyjskiej, gdzie sztuka naskalna powaznie zain-
spirowata kilku artystow. Prekursorem tego nurtu byt niewatpliwie Norval Morris-
seau, dzisiaj juz legenda rdzennej sztuki Kanady, ktory szczegdlnie we wezesnych
latach swojej tworczosci znajdowat inspiracje w malowidtach naskalnych rejonu
Wielkich Jezior. Sztuka naskalna byta w jego tworczos$ci czescig rdzennej percepcji
$wiata, mitologii, ktora ostatecznie stanowita zasadnicze Zrdédlo jego sztuki (Mc-
Luhan, Hill, 1984). Wsérod pdzniejszych, dzisiaj tworzacych, artystow szczegodlng
uwage przykuwa Jane Ash Poitras, artystka z zachodniej Kanady, dla ktérej motywy
sztuki naskalnej staly si¢ szczegodlnie waznym elementem jezyka jej wypowiedzi
artystycznej. Zgodnie z rejonem jej pochodzenia, tj. dzisiejszym terytorium stanu
Alberta, a wiec potnocnym skrajem prerii, najsilniej obecna sztuka naskalng w jej
pracach jest ta zwiazana z tradycja Indian Wielkich Roéwnin, ale, jak zobaczymy,
nie tylko. Jaka role petni sztuka naskalna w tworczosci Jane Ash Poitras, jakie byty
kryteria wyboru poszczegdlnych motywdw, w jakim stopniu znaczenia przypisane
tej sztuce koresponduja z interpretacjami archeologicznymi i w jakim stopniu twor-
czo$¢ Jane Ash Poitras jest wyjatkowa w tym aspekcie w kontek$cie wspotczesnej
sztuki Kanady — to gléwne pytania wokoét ktorych ponizsza tre$¢ oscyluje. Nalezy
w tym miejscu zaznaczy¢, ze artystka nie udziela nigdzie informacji, skad dane
motywy sztuki naskalnej pochodza, ani ktére wizerunki w jej pracach sg tej prowe-
niencji. Dlatego rozszyfrowanie tego aspektu jej sztuki byloby trudne bez kompe-
tencji archeologicznych, zwlaszcza w zakresie sztuki naskalnej. Jako ze jej sztuka
jest zakorzeniona w rdzennej perspektywie, bez uwzglednienia ktorej udzielenie
odpowiedzi na te pytania nie bytoby mozliwe (McMaster, 1992; Yang Man, 1992),
kontekst ztozonoSci tubylczos$ci 1 jej konfrontacji ze §wiatem postkolonialnym jest
istotng osnowg ponizszej narracji, ktéra splata watki personalne, etniczne, naro-
dowos$ciowe, a nawet polityczne. Tworczos¢ Jane Ash Poitras jest bardzo bogata
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(McCallum, 2011), dlatego artykut ten oferuje tylko waska selekcje jej prac, ze
wzgledu na podniesiony problem ogranicza si¢ do tych, w ktoérych watki ze sztuki
naskalnej stanowia ich istotne dopetnienie. Tto tworczo$ci artystki, ktore zostanie
nakreslone, jest natomiast relewantne dla zrozumienia jej cato$ciowej tozsamosci
artystycznej. W tytule artykutu postuzylem si¢ nazwa jednej z prac Jane Ash Po-
itras, poniewaz jest ona nie tylko formalnie diagnostyczna dla jej tworczosci, ale jej
tytut konotuje takze jedna z kluczowych tresci jej sztuki, tj. duchowo$¢ jako funda-
ment tradycji. Praca ta jest tez glownym przedmiotem mojej analizy.

ZX.0ZONA TOZSAMOSC

Jane Ash Poitras nalezy dzi$ do grona najbardziej rozpoznawalnych rdzennych
artystow wspotczesnej Kanady. Istotnym znakiem uznania jej dokonan artystycznych
stato si¢ uhonorowanie jej w 2018 roku Orderem Kanady, jednym z najwyzszych od-
znaczen cywilnych przyznawanych za wybitne zastugi na rzecz budowania ,,lepsze;j
ojczyzny” (desiderantes meliorem patriam), oficjalnie ,,for her contributions to Cana-
da’s artistic landscape as an influential First Nations visual artist”. W przypadku Jane
Ash Poitras wyroznienie to ma szczegolng wage, zar6wno dla niej samej, jak i dla
wspolczesnej Kanady. W jej tworczosci ogniskujg sie bowiem problemy, ktore wcigz
nalezg do tematow trudnych, dotyczacych konfrontacji tubylczej kultury z kultura
biatych Kanadyjczykoéw (zob. Brydon, 2010). Cata jej tworczos¢ przenika idea tubyl-
czej tozsamosci, manifestacja warto$ci rdzennej kultury, przy jednoczesnym zwroce-
niu uwagi na jej wieloletnia dyskryminacje.

Jane Ash Poitras wywodzi si¢ z narodu Kri (Cree), jednej z liczniejszych grup
rdzennych mieszkancéw Kanady i czg¢sci USA, jezykowo przynalezacej do wigk-
szej rodziny jezykow algonkianskich (Hlebowicz, 2015, s. 308-311). Mimo tej
przynalezno$ci, swojej rdzennosci artystka nie byta w petni $wiadoma przez wiele
mtodzienczych lat, cho¢, jak wspomina, wyczuwala ja (Gee, 1989, s. 1). Urodzita
sie w 1951 roku (w potnocnym rejonie Alberty, niedaleko Fortu Chipewyan). Kiedy
miata zaledwie sze$¢ lat, stracita matke (byta ofiarg epidemii gruzlicy). Jako sierota,
oddzielona takze od siostry przez pracownikow spotecznych, zostata przygarnieta
przez obcg kobiete — Marguerite Runck. Obcg takze w tym sensie, ze niezwigzang
z rdzenng kulturg. Marguerite Runck, wéwczas wdowa, byta reprezentantka biatego
spoleczenstwa Kanady, w jej przypadku pochodzenia niemieckiego. Jane wspomina
ja jako osobe, ktora bardzo o nig dbata, zapewniajac jej wszystko, co niezbedne.
W tej dbatosci zawierato si¢ jednak przekonanie, ze Jane winna by¢ wychowana tak
samo jak jej wlasne dzieci. A ze Marguerite Runck byta zagorzalg chrzescijanka,
w atmosferze religijnej starata si¢ wychowywac takze Jane. Jak po latach wspomina
artystka, raz dziennie, a czasem i czg¢$ciej uczestniczyta z przybrang matka we mszy
swietej. Byt to czas wszechobecnego rasizmu wobec Pierwszych Narodow. Chcac
chroni¢ Jane, Marguerite Runck starata si¢ minimalizowa¢, na ile to byto mozliwe,
jej wizualng indianskos$¢ — zakrecata jej wlosy, aby nie przypominaty prostej fryzury
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indianskich dziewczynek, a pudrujac skore, starala si¢ ukry¢ jej naturalng karnacje
(Gee, 1989, s. 7). Osiagnawszy dojrzaty wiek, Jane Ash Poitras podjeta studia bio-
logiczne na Uniwersytecie Alberty w Edmonton, gdzie w 1977 roku ukonczyta mi-
krobiologi¢ z tytulem licencjata. Jako ze od dziecka fascynowata si¢ sztuka, czego
wyrazem byta pasja do rysowania, obok oficjalnego 1 bardziej racjonalnego, jakby
sie moglo wowczas wydawacé, ksztalcenia, w tym samym czasie uczg¢szczala takze
na wieczorne zajecia z grafiki. Ten czas edukacji akademickiej okazat si¢ przeto-
mowy, bowiem dopiero wowczas zaczeta odkrywaé swojg tozsamos$é. Ktoras z jej
kolezanek miata zapyta¢ o jej pochodzenie i kulture, a Jane, jak wspomina, nie byta
W stanie nic na ten temat powiedzie¢. Inspiracjg do poszukiwania swoich korzeni
stal si¢ dla niej takze glos$ny serial Korzenie (Roots), opowiadajacy o poszukiwaniu
przez bohatera filmu Alexa Haleya swojej tozsamosci (Gee, 1989, s. 7). Byl to czas
przetomu w jej zyciu — zaczeta poszukiwaé swoich przodkow i na nowo odkrywaé
siebie. Od tej pory szto to w parze z oddaniem si¢ prawdziwej pasji — realizacji
swojej artystycznej duszy.

Tozsamo$¢ artystyczna Jane Ash Poitras stata si¢ ostatecznie dwubieguno-
wa — z jednej strony mocag krwi i tradycji zwigzana z rdzenng kulturg Pierwszych
Narodow, z drugiej uksztattowana wspdlczesng zachodnig edukacja artystyczng.
Ostatecznie bowiem legitymuje si¢ ona akademickim wyksztatceniem artystycz-
nym — ukonczyta studia licencjackie w zakresie sztuki (grafika) na University of
Alberta (1983), a pdzniej, w 1985 roku, studia magisterskie na Columbia Universi-
ty w Nowym Jorku w zakresie grafiki i malarstwa, nieco wcze$niej (w 1982 roku)
zaliczyta kurs grafiki i rysunku w Yale University w Hartford. Szczegdlnie cenne
byty dla niej do§wiadczenia nowojorskie, gdzie miata mozliwo$¢ nie tylko nauki
(warto zauwazy¢, ze jej nauczycielami byli instruktorzy pochodzenia japonskiego.
Byto to ponownie spotkanie na styku kultur — do Azji jako tematu begdzie pdzniej
niejednokrotnie wracac), ale i do§wiadczenia réznorodnosci §wiata sztuki. Gdy-
by nie Nowy Jork, jak wspomina, nie bytaby tym, kim jest. Tam miedzy innymi
odkryta twérczos¢ Cy Twombly’ego, Jacksona Pollocka, Marka Rothko, Josepha
Cornella, a zwlaszcza Roberta Rauschenberga, ktérego stynne combine paintings,
czyli asamblaze, w ktorych artysta laczyt ze soba zwykle przedmioty, w tym od-
pady, czesto te znajdowane na ulicy, ale i fotografie, staty si¢ inspiracja dla kolazy
Jane Ash Poitras, czego artystka nie ukrywa. Nie mniej inspirujace byto dla niej to,
ze Rauschenberg byl pierwszym amerykanskim artystg (Poitras zwraca przy tym
uwage na jego rdzenne czirokezkie pokrewienstwo od strony babki — Védrenne,
1999, s. 59), ktorego malarstwo w 1964 roku nagrodzono Grand Prix na Biennale
w Wenecji. Do tego artysta, ktérego sztuka byta tak wyraznie osadzona w do§wiad-
czeniu zycia, co, jak pokaze dalej, jest rOwniez osig tworczosci Jane Ash Poitras.
Stowa Rauschenberga, przytoczone przez Mari¢ Poprzecka (2016, s. 83), ze ,,Ma-
larstwo odnosi si¢ zarowno do sztuki, jak i do zycia. Inaczej nie moze powstac”,
wydajg si¢ doskonale charakteryzowac takze posta¢ Jane Ash Poitras. Jej pobyt
w amerykanskiej stolicy sztuki zbiegl si¢ ponadto z tak waznym i przetomowym
wydarzeniem w dziejach sztuki wspolczesnej, jakim byta wystawa ,, Primitivism”
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in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern zorganizowana w Mu-
seum of Modern Art na przetomie lat 1984—1985!. Wystawa odbita si¢ szerokim
echem w $wiecie sztuki, wzbudzajac liczne kontrowersje, o ktorych dyskutuje si¢
do dzi$, ale z pewnoscig pokazata Jane Ash Poitras potencjat sztuki plemiennej
i wzbudzita krytyczng refleksj¢ na temat, jakie miejsce ta sztuka winna zajmowacé
w sztuce wspoblczesnej.

DIALOG Z HISTORIA...

Poczatek rozpoznawalnosci tworczosci Jane Ash Poitras przypada na lata 80.
XX wieku. Wzigta wtedy udzial w kilku waznych wystawach, takich jak: New Work
by a New Generation w Regina (1982), Stardusters w Thunder Bay Art Gallery
(1986), Beyond History w Vancouver Art Gallery (1989), Blackboards w West End
Gallery w Edmonton (1989), In the Shadow of the Sun w Canadian Museum of Ci-
vilization w Hull/Gatineau (1989), The 4" Biennial Native American Fine Arts Invi-
tational w Heard Museum w Phoenix (1989), Changers: A Spiritual Renaissance
(wystawa podrézujaca po miastach Kanady, 1991). Ujawnito si¢ w nich nowe poko-
lenie artystow, jak Carl Beam, Bob Boyer, Robert Houle, Gerald McMaster, Shelley
Niro, Ron Noganosh, Edward Poitras, Pierre Sioui, Jeff Thomas, Lawrence Paul
Yuxweluptun, w ktorych pracach silniej niz w tworczosci poprzednikow (szcze-
gblnie takich ikon wspotczesnej rdzennej sztuki kanadyjskiej jak wspomnianego
Norvala Morrisseau czy Daphne Odjig) manifestowato si¢ nie tylko przywigzanie
do tradycji, ale i nowatorsko$¢ technik — instalacji czy asamblazu, przetworzenia
istniejagcego materiatu, potgczenia fragmentdw w nowa cato$¢. Sama technika stata
si¢ dla artystow metaforyczng formg dialogu z historia, fragmentaryczng, niejedno-
litg, wielowarstwowg. Rdzenni arty$ci upomnieli si¢ o to, aby rozpoznawano ich
jako indywidualnych tworcow, negocjujacych ztozonos¢ ich dziedzictwa w $wiecie
wspotczesnym za pomocg zachodnich (modernistycznych i postmodernistycznych)
strategii sztuki. Niedawno, w 2017 roku, to pokolenie lat 80. XX wieku zostato
przypomniane wystawa Unapologetic: Acts of Survivance w McMaster Museum
of Art w Hamilton (Ontario), na ktorej zaprezentowano witasnie ich prace z lat 80.
ubieglego wieku.

Prace Jane Ash Poitras sytuuja si¢ takze w tym nurcie. Prym w nich wiodg kola-
ze, w ktorych artystka sktada swoje kompozycje z fragmentow — wycinkow z gazet,
elementéw ornamentu rdzennego (np. paciorkdow), fotografii (ktorymi konfrontuje
warto$ci rdzennej kultury z warto$ciami $wiata Zachodu), a te wszystkie fragmenty

' Rok 1984 w historii wystawiennictwa sztuki plemiennej byt wrecz przetomowy. Oprocz wystawy
w MoMA w tym roku w Nowym Jorku zorganizowano jeszcze cztery inne espozycje tzw. sztuki pry-
mitywnej: Northwest Coast Art w IBM Gallery, Ashanti God w American Museum of Natural History,
African Masterpieces from the Museé de L’Homme w Museum of African Art i nowa stala wystawe w Me-
tropolitan Museum of Art (Schreiber, 2012, s. 20).
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sa z nieustajaca konsekwencja zespolone czgsto ze skrupulatnie odwzorowanymi
motywami malowidet i rytow naskalnych. Sg to motywy sztuki naskalnej pochodza-
ce z rejonu Ameryki Potnocnej, w gtéwnej mierze Kanady i USA, cho¢ w niekto-
rych pdzniejszych pracach Jane Ash Poitras siggnie takze do innych tradycji kultu-
rowych, np. rdzennych mieszkancow Australii. Doda¢ tu wypada, ze znaczna czg¢$é
sztuki naskalnej rejonu Ameryki Péinocnej pochodzi z czaséw relatywnie niedaw-
nych, nie tak archaicznych jak jej odpowiedniki w Europie. Czasem jest to sztuka
wrecz z czasOw zupelnie niedawnych (jak zobaczymy przy okazji charakterystyki
stanowiska Writing-on-Stone), a w licznych przypadkach z czaséw, ktore mozna
identyfikowac¢ badz z konkretnymi plemionami, badz przynajmniej kulturami zwig-
zanymi z dang tradycja jezykowa (np. Keyser, Klassen, 2001; McCleary, 2016). To
wazna uwaga, istotna cze$¢ sztuki naskalnej Ameryki Pétnocnej moze by¢ bowiem
odczytywana w kategoriach zapisu rdzennej tradycji, ktéra nigdy nie zgingta, cho¢
oczywiscie przechodzita na przestrzeni dziejow rézne transformacje (Harrod, 1995;
Hultkrantz, 1981).

Sztuka wystawiana na wymienionych wystawach niosta ide¢ nowego odczyta-
nia historii, zadajac pytanie, jak historia Pierwszych Narodéw zostata uksztattowana
przez obcych. Sztuka ta stata si¢ nowym wyzwaniem dla odbiorcy, pokazywata nowa
wizj¢ kanadyjskiej tozsamosci 1 historii, inng niz ta oficjalna i politycznie poprawna.
Ten nowy glos artystycznego krajobrazu Kanady brzmiat nie tylko wizualnie. Towa-
rzyszylo mu takze polityczne zaangazowanie rdzennych artystoéw w kwestie rowno-
$ci, poszanowania tradycji i Srodowiska. Szczegolnie gto§nym echem odbit si¢ bojkot
wystawy The Spirit Sings zorganizowanej w Glenbow Museum w Calgary, zainicjo-
wany przez Lubikon Kri (Lubicon Cree) z poéinocno-zachodniej Alberty (Archibald,
1989; Morin, 1988). Wystawa miata promowa¢ Kanadg z okazji Zimowych Igrzysk
Olimpijskich zorganizowanych w Calgary w 1988 roku. Bojkot z jednej strony doty-
czyt gldbwnego sponsora wystawy — kompanii Shell, ktéra eksploatowala ztoza ropy
naftowej na ich ziemi (Herle, 1994, s. 39). Z drugiej strony sprzeciw budzito poka-
zywanie kultury rdzennych mieszkancow w muzeach przez obiekty bedace swiadec-
twami $wiata minionego. Wedhug rdzennych spotecznosci, ich kultura jawita si¢ w tej
prezentacji jako kultura wymarta, po ktdrej pozostaly tylko artefakty. A spotecznos¢
rdzenna nie wymarta, nie tylko zachowata swoja kulture, ale sa w niej takze artysci,
w takim sensie, jakim artystow okre$la $wiat zachodni (a nie rzemie$lnicy od wy-
konywania toteméw, masek i tym podobnych form kultury tradycyjnej). Jesli euro-
-amerykanskie spoteczenstwo Kanady chce si¢ chlubi¢ duchem rdzennym, podnosili
protestujacy, to winno pokaza¢ wspotczesng sztuke rdzennych narodéw, taka, jaka
jest ona dzisiaj. Ostatecznie w odpowiedzi na t¢ muzealng wizj¢ kultury indianskiej
Wallace Galeries w Calgary zorganizowata kontrwystawe, na ktorej zaprezentowano
prace m.in. Daphne Odjig, Alfreda Young Mana, Alexa Janiviera, a takze Jane Ash Po-
itras oraz bliskiej jej konceptualnie artystki, takze z Alberty, Joane Cardinal-Schubert.
Cardinal-Schubert i Ash Poitras taczyto ponadto wspolne zamitowanie do petroglifow
z Writing-on-Stone, do ktorych jeszcze nawigze. Glos Joane Cardinal-Schubert w tej
sprawie byt szczegdlnie wyrazny:
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ZaprotestowaliSmy przeciwko temu, ze Rdzenna kultura zostata uzyta przez organizato-
réw Olimpiady, aby promowaé obraz Rdzennej kultury jako kultury martwej, zastyglej
w XVIII wieku. Uwazamy, ze organizatorzy Igrzysk Olimpijskich [w Calgary] powinni
zorganizowa¢ wystawy ukazujace wspolczesng Rdzenng sztuke, taka jaka jest ona teraz.
(1997, s. 125-126)

Cardinal-Schubert mowi, ze rdzenni artysci nie moga by¢ dtuzej identyfikowani
z przesztoscig, ktora kojarzona jest z czym$ zamierzchtym, niedorozwinigtym i pry-
mitywnym, na wzor eurocentrycznej wizji, w ktérej bialy cztowiek usytuowany jest
na szczycie kulturowej ewolucji. Coraz liczniejsze grono rdzennych tworcow ma ta-
kie samo wyksztalcenie jak arty$ci biali. Majg taki sam dostep do informacji i nowych
technologii jak kazdy inny artysta. Wielu z nich wtada kilkoma jezykami, sg w pet-
ni profesjonalnymi artystami, kuratorami czy krytykami sztuki (Cardinal-Schubert,
1997, s. 126).

...TRUDNA HISTORIA

Kluczowy watek, wokot ktorego ogniskuje si¢ trudna historia Kanady, dotyczy
traumy kolonizacji. Sztuka wspotczesnych rdzennych artystow, jak wspomniatem,
w licznych przypadkach bardzo dobrze wyksztatconych, a wigc i Swiadomych swojej
historii, czesto to zjawisko komentuje. Tak tez jest w przypadku Jane Ash Poitras, dla
ktorej nawet sam termin postkolonializm, tak popularny w dyskursie zachodnim, jest
problematyczny. Artystka odbiera go jako ukrytg sugesti¢, ze epoka kolonializmu si¢
zakonczyla, a proces kolonizacji si¢ dokonal. Spetienie snu kolonialnego oznacza-
loby, ze nie ma juz rdzennych spotecznos$ci, badz staly si¢ one w pelni czgécia $wiata
zachodniego (Poitras, 1992, s. 5). Tak jednak oczywiscie nie jest. Rdzenne ludy Ka-
nady nadal zyja i zamiast §wietowa¢ 500 lat od momentu odkrycia Ameryki przez
Kolumba, z czego uczyniono swigto panstwowe, winno si¢ raczej celebrowac pot
tysigca lat zachowania kultury rdzennych spotecznosci, ktore zdotaty przetrwaé ten
okres i zachowac swoja tradycj¢. Nie przypadkiem witasnie w 1992 roku w Canadian
Museum of Civilizations (dzi§ Canadian Museum of History) w Gatinaeu (Quebec)
zorganizowano wystawe Indigena: Contemporary Native Perspectives in Canadian
Art (Canadian Museum of Civilization, 1992) promujaca wspolczesng rdzenng sztuke
Kanady.

Istotnym watkiem kontestacji procesu zawtaszczania kultury rdzennej stato sie
wspomnienie systemu szkot rezydencjalnych, zainicjowanych w Kanadzie w latach
70. XIX wieku. Szkoty te mialy przystosowac dzieci Pierwszych Narodow do zycia
w biatym spoteczenstwie. Sposoby, ktore w tym celu stosowano, dalekie jednak byty
od tego, czego mozna by oczekiwac od instytucji szkoty, ktora ostatecznie stala si¢ dla
tych dzieci, ale i calej rdzennej spoteczno$ci ogromng trauma. Edukacja byta tak zor-
ganizowana, aby pozbawi¢ wiedzy o wlasnych korzeniach. Uczniéw oddzielano od
rodzicéw na wiele lat i na znaczne odleglosci, zakazywano im postugiwania si¢ rodzi-
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mym je¢zykiem, zmuszano do moéwienia po angielsku lub francusku, sila nawracano
na chrzescijanstwo, w szkolnych internatach niejednokrotnie stawali si¢ oni ofiarami
molestowania seksualnego (Niessen, 2017). Cel byt jednoznaczny — oderwac mtode
pokolenie od rdzennej tradycji, wierzen, jezyka. Szkoty rezydencjalne oczywiscie sa
tylko jednym aspektem szerszego systemu walki z tradycja i kulturg Pierwszych Na-
rodéw. Jesli pozosta¢ tylko w rejonie zachodniej Kanady, to wspomnie¢ wypada, ze
az do lat 50. XX wieku zakazany byl potlacz, a ceremonia szatasu potow i rytuat tanca
stofica do konca lat 60. W aspekcie panstwowym wszystkie rdzenne spotecznosci
Kanady byty pozbawione prawa wyborczego az do 1962 roku.

Ujmujac to w kategoriach symbolicznych, a jednoczes$nie esencjalnych, przed-
miotem zawlaszczenia stata si¢ wiedza, a szkota rezydencjalna symbolem gwaltu na
wiedzy tradycyjnej, ktorag miata zastapi¢ nowa — postepowa, racjonalna, przesigknicta
idea wyzszoSci cywilizacyjnej, jak i przekonaniem o prawie kolonizatoréw do nowego
zagospodarowania ziemi, nastawionego na korzysci ekonomiczne. Stad w sztuce Jane
Ash Poitras, jak i innych rdzennych artystow, symbolem kontestacji procesu elimi-
nacji rdzennej wiedzy staje si¢ posta¢ szamana — symbol trwatosci rdzennej tradycji,
duchowy przewodnik, depozytariusz wiedzy, wiedzy rdzennej, ukrytej i pierwotne;.

SZAMAN NIGDY NIE UMIERA

Pisze o symbolu szamana, ktory moze by¢ odczytywany w sztuce na réznych
poziomach, niekoniecznie chodzi o jego realistyczne przedstawienie. W dorobku Jane
Ash Poitras jest sporo prac, w tytutach ktorych obecne jest stowo ,,szaman” (np. Na-
vajo Shaman, 1996; Easter shamans, 1998; Fire shaman, 1998; Shaman Outside My
Teepee, 1996; Shamanic Journey, 1999 czy seria obrazéw z 2004 roku: Shamans in
Spring, Autumn Shaman, Hayoka Shaaman, Shamans Demons, Evening Shaman).
Jedng z wczesdniejszych i zaliczanych do bardziej spektakularnych jest natomiast pra-
ca z 1989 roku Szaman nigdy nie umiera V (Shaman never die V) — to jeden z kilku
obrazdw noszacych ten sam tytul, oznaczony cyfra V, zaprezentowany po raz pierw-
szy na wystawie Indigena: Contemporary Native Perspectives in Canadian Art w Ca-
nadian Museum of Civilization w 1992 roku (ryc. 1). Przyjrzyjmy si¢ tej jednej pracy,
diagnostycznej formalnie i ideowo dla tworczo$ci Poitras, i zastanowmy si¢ na tym
przyktadzie, jaka rol¢ w jej sztuce pelni sztuka naskalna.

Szaman nigdy nie umiera V to znacznych rozmiardéw tryptyk sktadajacy si¢
z trzech paneli, kazdy rozmiaréw 106,5 na 76,2 cm, cato$¢ pracy ma 242,7 cm dtugo-
$cii110,4 cm wysokosci, obecnie w kolekcji Kanadyjskiego Muzeum Historii w Ga-
tineau. Podobno impulsem do stworzenia przynajmniej jednego obrazu z tej serii byt
artykul prasowy opisujacy szamanizm jako zjawisko wymarte?. Nawet jesli tak byto,
to byt to najprawdopodobniej jedynie dodatkowy stymulator, ktory jeszcze bardziej

2 Taka informacj¢ zawiera jeden z wpisow na Instagramie Jane Ash Poitras: http://www.instahu.com
/p/1902170003433868621_620395440 (dostep 15.05.2019).
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mobilizowat do rozwinigcia tego tematu. Motyw szamana w stosunku do wiedzy po-
jawia si¢ bowiem w tym czasie takze w innych pracach Jane Ash Poitras, cho¢by
w serii prac pokazanych na wystawie Blackboards, np. na obrazie Shaman Indian
Blackboard, 1989 (zob. Poitras, 1996), ktora tez jest wyrazng kontestacja systemu
szkot rezydencjalnych.

Ryc. 1. Jane Ash Poitras, Shaman never die V, 1989-90, Canadian Museum of History, III-DD-109, IMG-
2009-0139-0004-Dm. Wymiary kazdego panelu 106,5 x 76,2 cm. Publikacja za zgoda Muzeum

Fig. 1. Jane Ash Poitras, Shaman never die V, 1989-90, Canadian Museum of History, I1I-DD-109, IMG-
2009-0139-0004-Dm. The dimensions of each panel are 106.5 x 76.2 cm. Publication with the permission
of the Museum

Trzy panele tryptyku przypominajg tablice szkolng (reminiscencja szkot rezyden-
cjalnych). Tak jak funkcja tablicy jest zapisywanie, tak tez kazdy panel zawiera r6zne
teksty — rozne formy pisma. Do tych form pisma nalezg tez motywy sztuki naskalnej
(zobaczymy dalej, ze sa konkretne powody, aby sztuke naskalng zaliczy¢ do tej kate-
gorii), ktore jakby przenikaty wszystkie czes$ci obrazu, niczym duchy, istoty z innego
$wiata lub (jak na lewym panelu) tradycyjnych rysunkéw wykonanych na innych me-
diach niz skata, jak skorach tipi, odziezy czy witasnie kartkach. W strukturze palimp-
sestu obrazu wizerunki te ukazane s3 na wierzchu, bedac ostatnig — ,tryumfujacg”
— warstwa kompozycji.

Lewa cze$¢ tryptyku zawiera dwa fragmenty kartek na czarno-czerwonym tle,
jakby wyrwanych z zeszytu szkolnego, jedna, pokazana wyzej, jest barwy biatej, dru-
ga, umiejscowiona nizej, zottej. Na biatej kartce znajduje si¢ tekst modlitwy w jezyku
kri, na zoltej — odrecznie spisana notatka zestawiajgca dwie tresci — jedna jest odtwo-
rzeniem fragmentu tresci listu Kolumba kierowanego do krolowej Hiszpanii, w kto-
rym opisuje on pokojowo nastawionych tubylcéw amerykanskich, na drugiej kartce
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mamy odr¢czny zapis informujacy o mocy rdzennego systemu nauczania w czasach
przedkolonialnych, kiedy ludnos$¢ tubylcza obu Ameryk cechowata si¢ silnym sys-
temem duchowosci, wiedzy medycznej 1 poszanowania dla srodowiska naturalnego.
W lewym gormym rogu z czarnym tlem zlewa si¢ przedstawienie orta — waznego
symbolu Pierwszych Narodow. Jak zauwaza Pamela McCallum (2011, s. 58), przez
fakt, ze wigckszo$¢ ludzi nie jest w stanie zrozumie¢ tekstu zapisanego w alfabecie
Kri, mamy do czynienia z subtelnym przypomnieniem o ograniczeniach wiedzy za-
chodniej, ktora nie ma klucza do rozumienia catej ztozonos$ci §wiata, i jednoczesnej
ignorancji wzgledem rdzennej wiedzy, ktdrej zrozumienie wymaga okre$lonych kom-
petencji. Obie kartki czeSciowo zakrywajg rysunki bedace przyktadami artystycznej
tradycji ledger art, jaka rozwinela si¢ w czasach podbojow kolonialnych w drugiej
potowie XIX wieku. Sg to w gléwnej mierze przedstawienia bitew, konfliktow, wo-
jownikow, ale takze aspektow zycia duchowego — np. wizji, czesto sa to ilustracje
opowiesci przekazywanych w tradycji ustnej. Sztuka ta sama w sobie jest symbolem
kolonializmu. Jej gldéwnym medium byty kartki ksiag rachunkowych, ktére rdzenne
spotecznoséci wykorzystywaly do tworzenia rysunkow, a zwigzane to bylo nie tyle
z mozliwos$cig wykorzystania nowego materiatu, ale zniszczeniem tradycyjnego, tj.
wytrzebieniem przez Europejczykéw stad bizonow, ktorych skory byly pierwotnie
tradycyjnym materiatem do tego rodzaju form sztuki. Na tle biatej kartki jest trudno
dostrzegalny motyw statku, jak mozna podejrzewac, nawigzujacy do przybycia Euro-
pejezykéw (Kolumba?) na kontynent amerykanski. Dominujacym motywem jest na-
tomiast posta¢ ze strzelba — przypomnienie charakteru procesu kolonizacji przesigk-
nigtego wojnami. Sg na tym panelu tez dwa motywy bedace formalnymi tacznikami
tej czesci obrazu z panelem centralnym. Jednym z nich jest zaadaptowana ze sztuki
naskalnej czerwonego koloru posta¢ ludzka, drugim — stowo ,,Shaman” umieszczone
w lewym dolnym rogu, ktére jakby nie zmiescito si¢ na tym panelu, jego ostatnia
litera ,,n”” widoczna jest dopiero na panelu centralnym. Z jednej strony odczytaé to
mozna jako symboliczne wyrazenie ztamania szamanskiej tradycji tubylczej proce-
sem kolonialnym (McCallum, 2011, s. 58). Stabo zauwazalna ostatnia litera ,,a” tego
stowa na panelu sprawia, ze patrzac tylko na lewa czg¢$¢ tryptyku, mozna wyraz ten
skojarzy¢ z angielskim shame, czyli wstydem, ktory by¢ moze powinien towarzyszy¢
zachodniej kulturze w zwigzku z komentowang na tym panelu historig.

Mocg tego zlamanego stowa, ale ostatecznie pelnego — ,,przywroéconego”, cen-
tralny panel jest zasadniczym rozwinigciem szamanskiego watku. Ponownie czarne
tlo z lekko przebijajaca si¢ czerwienia, na tle ktorej uwage przykuwa zdjecie Pundma-
kera, stynnego wodza Kri (Budowniczy Zagrod/Ploszacy Stado, 1842—1886, rdzenne
imi¢ to Pitikwahanapiwiyin)®. W $rodkowej czesci widnieja cztery wycinki z gazet.

3 Poundmaker byl oskarzony o zdrade stanu i skazany na wigzienie po wydarzeniach wojennych
zwigzanych z rebelig Louisa Riela w okolicach Cut Knife w 1885 roku. W rzeczywisto$ci powstrzymat
on swoich wojownikéw przed $ciganiem wycofujacych sig sit kanadyjskich, co zapobieglto $mierci setek
zotnierzy. W maju 2019 roku zostat posmiertnie oczyszczony z zarzutéw przez premiera Kanady Justina
Trudeau.
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Poundmakerowi przypisywano nadludzkie zdolno$ci zaganiania bizondéw, co wddz
Kri zawdzigczal darowi specjalnej piesni otrzymanej od swych duchéw pomocni-
czych. Jesli wstucha¢ si¢ w komentarz do tego obrazu samej Jane Ash Poitras, kto-
ra pisze, ze w czasach sprzed europejskiej dominacji rdzenne spotecznosci Ameryki
kontaktowaly si¢ ze sferg duchowa przez doswiadczanie odmiennych stanow $wiado-
mosci (McMaster, Martin, 1992, s. 166), mozna przyjaé, ze wizerunek Pundmakera
w jej obrazie konotuje ten sposob zdobywania wiedzy. Centralng czg$¢ panelu wy-
petniajg cztery antropomorficzne motywy sztuki naskalnej — dwie bialej barwy i dwie
czerwone, ukazane naprzemiennie. Tak jak ztamane stowo ,,Shama/n” laczy panel
lewy z prawym, podobnym tacznikiem catosci obrazu jest sekwencja tych postaci —
zaczyna si¢ ona bowiem wspomniang czerwong figurg na lewym panelu, a konczy
biatg na panelu ostatnim, trzecim.

Poundmaker na tym panelu wytania si¢ jakby zza tych archaicznych istot, ktérych
pierwowzorami sg malowidta naskalne z Canyon del Muerto w potnocno-zachodniej
Arizonie (zob. Schaafsma, 1980, s. 113, ryc. 74). Malowidla te znajdujg si¢ dzi§ na
ziemi Nawahow, przez badaczy sa kojarzone z kulturg Anasazi (w jezyku nawaho
,»the ancient ones”, uwazanymi za przodkéw Nawahow), a doktadniej jej faza okre-
slang mianem kultury wyplataczy koszy (Basketmaker), szacowang na [-VI wiek
n.e. Na krotko przed wystawg w Canadian Museum of Civilization Jane Ash Poitras
odbyta podréz do tego regionu, odwiedzajac m.in. Rezerwat Indian Yavapai w Fort
McDowell. Tam tez wzigta udzial w ceremonii pejotlowej, podczas ktorej przezyta
doswiadczenie wizji (Poitras, 1992). W trakcie otwarcia wystawy artystka wspomina-
fa t¢ podréz do Arizony, méwigc, Ze stata si¢ ona ogromng inspiracjg dla jej ostatnich
prac (McCallum, 2011, s. 56). Komentowane postaci wyrdzniajg si¢ dwoma pidrami,
ktore zdobig ich glowy. Warto zwrdci¢ uwage, ze podobne piora zdobig glowe Poun-
dmakera. Oryginalne zdjecie wodza Kri, ktorym postuzyta si¢ artystka, pozbawio-
ne jest tego atrybutu (zob. en.wikipedia.org/wiki/Pihtokahanapiwiyin). Dodajac go,
Jane Ash Poitras stworzyta wyrazne skojarzenie miedzy Poundmakerem a motywami
sztuki naskalnej, kreslac symboliczng wigz taczaca wspodtczesnego, a przynajmniej
zapamigtanego z niedawnej historii wodza o atrybutach szamanskich z postaciami
z zamierzchlej przesziosci, ktore takze nie sa zwyktymi przedstawieniami osob. Za-
miast realistycznych dtoni i stop maja w kazdym przypadku trzy promieniujace linie,
jakby ptasie szpony. Ich ornitomorficzng asocjacje w sposdb bezposredni podkreslaja
takze pidra na ich gtowach. Nie mam wiedzy na temat tego, w jakim stopniu Jane
Ash Poitras jest §wiadoma archeologiczno-etnologicznych interpretacji tych malowi-
det (np. w wyktadni Polli Schaafsmy, bardzo znanej badaczki tego regionu, szeroko
publikujacej — np. Schaafsma, 1994), ale nawet gdyby jej nie miata, to zakladam, ze
intuicyjnie mogla sama doj$¢ do wniosku, ze wizerunki ludzi-ptakow sg symbolami
postaci szczeg6lnych, wtasnie szamandw, moga na to wskazywac¢ nie tylko piora,
ale takze somatyczna transformacja ich konczyn. Z perspektywy miedzykulturowej
doswiadczenie szamanskie jest tez dosy¢ powszechnie kojarzone z lotem, o czym
pisze m.in. Eliade w swoim studium o szamanizmie (1994, s. 471-476). Przywotuje
Eliadego, poniewaz jest to autor, ktorego prace Jane Ash Poitras zna i jest on przez
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nig przywolywany (np. Poitras, 1996, s. 68). Uniwersalng metaforg graficzng takiego
doswiadczenia jest wiasnie cztowiek przeistaczajacy sie¢ w ptaka, motyw obecny tak-
ze w amerykanskiej sztuce naskalnej (Turpin, 1994).

Zestawienie takich wizerunkow naskalnych z Poundmakerem, osobg o szczegdl-
nych zdolno$ciach duchowych, ewokuje zatem symbol szamana, co potwierdza tytut
dzieta. Tytulowa fraza Shaman never die jest ukazana zreszta dwukrotnie wlasnie na
tym centralnym panelu. Powyzej niej widniejg trzy pierwsze litery alfabetu ABC, jak
z elementarza szkolnego, jakby zapisane na tablicy celem doskonalenia nauki pisania.
Wiedza, ktorej zrodtem jest elementarz i tablica, jest zatem ostatecznie skonfronto-
wana z wiedzg duchows, ktora przez wieki stanowita rdzen tozsamosci Pierwszych
Narodow.

Panel prawy jest najbogatszy, mozna odnie$¢ wrazenie, ze najbardziej chaotycz-
nym palimpsestem. Sktadaja si¢ nan wycinki artykutéw z gazet, mowigce o przejmo-
waniu przez panstwo kontroli nad ziemig rdzennych spolecznosci, litery i tubylcze
stowa oraz szczegolnie liczne motywy sztuki naskalnej. Jeden z nich to wspomniana
cze$¢ sekwencji postaci spajajacych caty tryptyk. Najbardziej rzuca si¢ w oczy motyw
twarzy-maski o wielkich oczach, bazujacy na petroglifie z dolnego dorzecza rzeki
Kolumbia w USA, niedaleko The Dalles, na pograniczu stanéw Washington i Ore-
gon. Petroglif ten znany jest pod nazwa Tsagiglalal — ,,Ta, ktéra patrzy”, nadang mu
przez rdzenng spoteczno§é¢ Wishram (Keyser, 1992, s. 101). Symboliczny kontekst
tego petroglifu takze kryje w sobie watek szamanski. James Kayser (1992, s. 101-
102), doskonaty ekspert od sztuki naskalnej tego regionu, podejrzewa, ze to moze by¢
przedstawienie ducha pomocniczego zwigzanego z rytualizmem oscylujacym wokot
$mierci/umierania. W bezposredniej okolicy odnaleziono bardzo podobne motywy
twarzy wyryte w ko$ci, porozu i kamieniu w pochéwkach ciatopalnych, ktore datowa-
ne sg na lata 1700—1840 n.e. Kayser przywotuje stowa szamanki ludu Wishram, mo-
wiacej, ze ludzie szczerza zgby tak, jak na tym skalnym wizerunku, kiedy sa chorzy,
a kiedy kto$ patrzy na ciebie w taki sposob jak ,,Ta, ktora patrzy”, znaczy to, ze do-
siegnie ci¢ choroba. O jaka chorobg mialoby chodzi¢? Znaleziska z palenisk sugeruja,
ze petroglif ten mogl powsta¢ w analogicznym przedziale czasowym. Cmentarzyska
paleniskowe kryja tysigce skremowanych cial, ktorych masowe zgony byty spowodo-
wane epidemiami chorob, jakie europejscy kolonizatorzy ,,sprezentowali” (odwotujac
si¢ do stynnego obrazu Norvala Morrisseau Dar/The Gift z 1975 roku) wtasnie w tym
czasie rdzennej ludnosci. Europejskie choroby dziesigtkowaty rdzenne narody w catej
Ameryce, takze w rejonie The Dalles — nar6d Wishram doswiadczyt dwoch wielkich
epidemii ospy, nie liczac innych zachorowan. W 1840 roku okoliczna rdzenna popula-
cja liczyta juz tylko 10 procent stanu sprzed kilku dekad. Mozna tylko sobie wyobra-
zi¢, gdzie tubylcy szukali pomocy. Tradycja kierowata ich ku szamanom, w Ameryce
powszechnie znanym pod sugestywng w tym kontek$cie nazwa medicine men. Kayser
sugeruje, ze Tsagiglalal mogta by¢ przedstawieniem/uosobieniem ducha, u ktorego
szukano pomocy w walce z destrukcyjnymi mocami niosacymi plage Smierci.

Wsréd pozostatych motywow sztuki naskalnej na tym panelu znajduja si¢ dwa
statki, tym razem pochodzace z okolic nadmorskiej osady Clo-oose w zachodniej
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cze$ci wyspy Vancouver w Kolumbii Brytyjskiej (Johnson, 1999, s. 191). Bardzo
prawdopodobne, ze sa to wizerunki pierwszych wodnych jednostek handlowych,
jakie zaczely zawija¢ do zachodnich wybrzezy Kanady. Jako nowy element obser-
wowanego $wiata, zostaly utrwalone na skatach w okolicy Clo-oose, na ktorych
znajdujg si¢ tez inne rdzenne petroglify. Peter Johnson (1999) prébowat potaczy¢
te wizerunki z katastrofg statku handlowego John Bright, ktory w 1869 roku w wy-
niku sztormu rozbit si¢ i zatongt niedaleko Estevan Point (a wigc blisko stanowiska
z petroglifami), z czym taczy si¢ traumatyczna historia. Wrak statku zostal wyrzu-
cony na brzeg. Po kilku tygodniach miejsce katastrofy przypadkiem odkryt kapitan
James Christensen. Znalazt rozcztonkowane ciata wyrzucone na brzeg, wsrdd oko-
licznej tubylczej spolecznosci zobaczyt osoby noszace ubrania nalezace pierwotnie
do marynarzy. Miat tez zauwazy¢ kilka 0s6b noszacych pierscionki europejskie. Wy-
obraznia zostata wprawiona w ruch, zaczeto tworzy¢ spekulatywne opowiesci, ktore
szybko trafity do gazet. W British Colonist mozna bylo przeczytac, ze ci, ktorzy
nie utoneli 1 ktorym udato si¢ doptyna¢ do brzegu, zostali zamordowani przez miej-
scowych ,,dzikusow”, czgéci z nich odcigto gtowy, kapitana statku zabito strzatem
w plecy, kiedy uciekat przez dzikimi, a jego mtoda zone brutalnie zgwatcono i zabito
(Horsfield, Kennedy, 2014, rozdz. 5). Kiedy na miejsce przybyta komisja i dokona-
ta ekshumacji cial marynarzy, specjaliSci z zakresu medycyny sadowej nie znalezli
zadnych §ladow morderstw, tym bardziej mogacych §wiadczy¢ o odcinaniu glow. Na
nic si¢ to jednak zdato. Kompania karna ostrzelata rdzenng wioske i zazadata od wo-
dza wydania winnych domniemanych zbrodni. Wobec niespetnienia zgdan, porwano
siedmiu cztonkdw spotecznosci Nuu-chah-nulth, z ktérych dwoch ostatecznie oskar-
zono: byli to John Anietsachist i m¢zczyzna o imieniu Katkinna. Przeprowadzono
szybki proces, na mocy ktérego obu zasadzono karg $mierci, ktorg w tym samym
roku wykonano. Obu powieszono w Estevan Point (osadzie znanej tez jako Humais
Cove). Ceremonia byla publiczna, cata spoteczno$é byta zmuszona, aby przygladaé
sie $mierci wspotplemiencow. Po latach historycy wykazali zmanipulowanie procesu
i niestuszne ich oskarzenie. Opowiesci o niewinno$ci tych mezczyzn byty przekazy-
wane przez pokolenia w tradycji ustnej miejscowych spotecznosci, zachowaty sie
do dzi$ wérdd narodu Hesquiaht, nalezacego do grupy plemion Nuu-chah-nulth. Po
ponad dwudziestu latach od stworzenia obrazu Shaman never die V rzad Kanady
oficjalnie uznatl btedno$¢ decyzji sprzed blisko 150 lat, a przedstawicielstwo rzadu
w Kolumbii Brytyjskiej przeprosito Rdzenne Narody za ten incydent. 17 listopada
2012 roku Ida Chong, minister do spraw rdzennych i pojednania (Aboriginal Rela-
tions and Reconciliation), oficjalnie wyrazila przeprosiny podczas ceremonii, jaka
odbyta si¢ w Port Alberni na wyspie Vancouver (Ligaya, 2012). Dwa enigmatyczne
wizerunki statkéw na obrazie konotuja zatem bardzo tragiczng histori¢ implikujaca
konkretne wydarzenia, jak i szerszy kontekst zawlaszczania rdzennej kultury i tery-
torium. Byty to statki handlarzy skorami, a wigec nioslty w sobie projekt wykorzy-
stania rdzennej ziemi i jej naturalnego bogactwa. Dwa statki na prawym panelu sa
zatem rozwinigciem watku procesu zapoczatkowanego przez Kolumba, o ktorym
opowiada pierwszy lewy panel.
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Ryc. 2. Writing-on-Stone, po prawej stronie wawozu na horyzoncie wida¢ formacj¢ skalna, ktora byta
miejscem poszukiwan wizji (fot. A. Rozwadowski)

Fig. 2. Writing-on-Stone, on the right side of the valley a rock formation that served for vision quests is
visible on the horizon (photo by A. Rozwadowski)

Inne motywy sztuki naskalnej na tym panelu pochodzg z Writing-on-Stone w po-
hudniowej Albercie. Jeden z nich obrazuje stup z flaga, do ktérego przywiazana jest
posta¢ ludzka, jakby powieszona (czy nawigzanie przez inng ikonografi¢ do wyda-
rzenia z Estevan Point?), drugim jest wizerunek dwoch kot szprychowych, zapew-
ne przedstawienie platformy wozu albo samochodu (Keyser, 1992, s. 234). Motyw
samochodu wsrdd petroglifow z Writing-on-Stone konotuje kolejna wazna historig,
a samo miegjsce dalsze konteksty nie mniej wazne z perspektywy rdzennej. Petro-
glify tego stanowiska naleza do jednych z najczesciej wykorzystywanych motywow
w pracach artystki, dlatego przyblize to miejsce, zwracajac uwage na te jego aspekty,
ktore decydujg o jego wadze dla rdzennej perspektywy, bedacej osnowg sztuki Jane
Ash Poitras.

WRITING-ON-STONE / AISINAI’PI

Nazwa stanowiska jest ttumaczeniem rdzennego Aisinai’pi nazwania tego miej-
sca, co w jezyku Niitsitapi/Czarnych Stop oznacza ,,it is pictured/written” — w tym
momencie staje si¢ zrozumiate, dlaczego sztuke naskalng, jak wyzej zasugerowatem,
mozna zaliczy¢ do formy pisma. Znajduje si¢ tam kilka tysigcy wizerunkow wyry-
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tych, znacznie rzadziej namalowanych na monumentalnych klifach piaskowcowych
ciggnacych sie wzdtuz Milk River w poludniowej czgséci stanu Alberta, tuz przy gra-
nicy z amerykanskim stanem Montana (Keyser, 1977, 1979; Klassen, 2005). Rdzenne
spotecznosci uwazaja to miejsce za Swigte od niepamigtnych czaséw, zamieszkane
przez duchy, ktore jednoczesnie maja by¢ odpowiedzialne za istniejace tam wizerunki
naskalne. Duza ich cze$¢ pochodzi z tzw. czasow kontaktu i sprzed kontaktu rdzen-
nych spotecznodci z kolonizatorami, ale tradycja wykonywania petroglifow w tym
miejscu moze siggac kilku tysiecy lat (Klassen, 2005, s. 16). Plemiona Czarnych Stop
zmuszone byly opusci¢ to terytorium dopiero w drugiej potowie XIX wieku. Ze Zré-
det etnohistorycznych wiadomo (Klassen, 2005, s. 18-20; Oetelaar, 2016), ze odpra-
wiano tam wazne ceremonie rytualne, tzw. poszukiwan wizyjnych (vision quests),
bardzo powszechnych wérdd rdzennych spotecznosci Ameryki, a szczegdlnie rejonu
Wielkich Réwnin (Benedict, 1922; Irwin, 1994; Hunt, 2002, s. 150—-158). Polegaty
one na wizyjnym/transowym doswiadczeniu kontaktu z duchem opiekunczym, byty
tez rytuatami inicjacyjnymi, w czasie ktérych mioda osoba po raz pierwszy miata
mozliwo$¢, a zarazem obligacje doswiadczenia Swiata duchowego. Poszukujacy wi-
zji udawat si¢ w odosobnione miejsce, czgsto o wyrdzniajacych si¢ cechach w kra-
jobrazie (czasem budowano tam skromng U-ksztaltng konstrukcje kamienng zdolng
pomiesci¢ jedna osobg), zazwyczaj juz naznaczone w lokalnej tradycji jako miejsce
o szczegolnym potencjale mozliwosci realizacji takiego doswiadczenia. Taka osoba
oddawala si¢ tam medytacji, przynajmniej czterodniowej, podczas ktorej nie przyj-
mowata positkéw i napojow, do tego celowo wystawiajac si¢ na ucigzliwe dziatanie
warunkow srodowiskowych, jak ciggle przebywanie na stoncu w dzien, a w nocy spa-
nie bez przykrycia. Nieobce byty tez praktyki spozywania roslin halucynogennych.
Takie zabiegi deprywacyjne, ostatecznie naturalnie, tj. neuropsychologicznie i fizjolo-
gicznie, predysponowaty cztowieka do do§wiadczenia odmiennych stanéw swiado-
mosci, w czasie ktorych realizowaly si¢ wizje. Co wazne, w takich miejscach czgsto
znajduje si¢ sztuka naskalna, ktora, jak wynika z danych etnograficznych (Whitley,
2000; Francis, Loendorf, 2002; Loubser, 2006; Sundstrom, 2006; McCleary, 2016,
96—102), z jednej strony byta potwierdzeniem powodzenia doswiadczenia wizyjne-
go, z drugiej za$ znakiem dla kolejnych adeptow rytuatu, ze jest to juz ,,sprawdzo-
ne” miejsce, dobrze nadajace si¢ na realizacje rytuatu. W Aisinai’pi jednym z takich
miejsc jest wyrdzniajaca si¢ formacja skalna tworzaca rodzaj platformy na dwoch
kolumnach (ryc. 2). Skata jest nieco oddalona od zasadniczego centrum koncentra-
cji sztuki naskalnej, ale oferuje doskonatg panorame na catg okolice, w tym skaty
z petroglifami i malowidtami. Relatywnie niedaleko od tego miejsca znajduje si¢
natomiast trudniej dostepne (po drugiej stronie rzeki, jednoczes$nie poza obszarem
udostepnionym turystom) schronisko skalne z petroglifami i jednym wyjatkowym
duzym malowidlem orta, przez rdzenne spotecznosci interpretowanym jako przed-
stawienie Ptaka Burzowego (Thunderbird), bardzo silnego ducha pomocniczego.
Co wazne, schronisko to, znane jako Thunderbird Shelter, jest nadal miejscem $wig-
tym dla Pierwszych Narodow, ktorzy do dzi$ odprawiajg tam ceremonie i sktadaja
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ofiary, np. w postaci tytoniu zostawianego w niewielkich otworach-dziurach w skal-
nej $cianie tego schroniska.

Sakralny charakter krajobrazu Aisinai’pi poteguje takze bliskos¢ wzgérz
Katoyissiksi (Sweet Grass/Sweetgrass Hills, tuz za granicg z USA na terytorium
Montany), osiagajacymi wysokos¢ nieco ponad dwoéch tysigcy metréw n.p.m.,
ktore wida¢ na horyzoncie, patrzac w stron¢ potudnia, a wigc kierunku, na ktory
wystawionych jest wigkszos$¢ plaszezyzn wysokich klifow skalnych z petroglifami
w Writing-on-Stone. Katoyissiksi to jeden z najwazniejszych punktow w sakralnej
geografii Niitsitapi. Wedlug legend jest to miejsce spoczynku mitycznego bohatera
o imieniu Katoyissa (Blood Clot), poteznego opiekuna terytorium zamieszkiwane-
go przez Niitsitapi. Niitsitapi uwazaja te wzgorza za szczegolnie silnie nacechowa-
ne mocy i stad jedne z najwazniejszych miejsc do odprawiania rytuatéw wizyjnych.
Jak pisze Klassen (2005, s. 20), widoczno$¢ Katoyissiksi nie tylko poteguje moc
duchowg samego Writing-on-Stone, ale wedtug niektérych zrodet miejsce to w ogo-
le nie miatoby znaczenia, gdyby nie fakt jego wizualnego kontaktu z miejscem spo-
czynku Katoyissa.

Writing-on-Stone jest szczegdlnym miejscem z jeszcze jednego powodu. Trady-
cja wykonywania wizerunkoéw na skalach zachowata si¢ tam bowiem az do poczatku
XX wieku, co jest dobrze potwierdzone. Dowodem jest unikatowa w skali catej Ame-
ryki fotografia wykonana w 1924 roku przez Rolanda Wilcomba, ukazujaca cztonka
starszyzny plemiennej Czarnych Stop potudniowych Piegandw o imieniu Bird Rattle,
wykonujacego ryt naskalny w formie automobilu. Faktycznie Bird Rattle wykonat
dwa takie wizerunki (fotografia znajduje si¢ w zbiorach Smithsonian Institution). Bird
Rattle wykonat te petroglify, aby upamietnic¢ swoja pielgrzymke do tego miejsca. Sam
stad pochodzit, niedaleko tego miejsca przyszedt na §wiat. W wyniku nieuchronnych
procesow kolonizacyjnych zmuszony byt spedzi¢ wigkszo$¢ swojego zycia w rezer-
wacie niedaleko Browning w Montanie, skad we wrze$niu 1924 roku wraz z Rolan-
dem Wilcombem udat si¢ na wyprawe do Writing-on-Stone. W podrdzy uczestniczyt
takze inny przedstawiciel starszyzny Pieganéw — Split Ears. Wyprawe zorganizowat
Wilcomb, jej przebieg tez osobiscie opisat i opublikowat (Klassen, Keyser, Loendorf,
2000). Podréz odbyli dwoma samochodami, ktére to Bird Ratlle uwiecznit na skale
jako znak potwierdzajacy odbycie pielgrzymki (ryc. 3). Bedac na miejscu, objasnili,
ze petroglify sg przekazami ze $wiata duchowego, ktore z kolei objasni¢ moze tylko
,»Medicine Man”, czyli szaman. Bird Rattle i Split Ears odprawili dzickczynne rytuaty
za mozliwo$¢ nawiedzenia tego miejsca. Pozostawiajgc resztg grupy, tylko we dwoje
udali si¢ pozniej na jedno z pobliskich wzgdrz (butte), ktore Wilcomb opisal jako
,painted lodge of the Earth Spirits responsible for the Writtings”. Po odprawieniu
rytuatu zaprosili reszte grupy do wejécia na gore. Nadano im wowczas nowe imio-
na Czarnych Stép. Wilcomb otrzymat imi¢ Stu-miks-ot-skee-nah, czyli Bull Buffalo
Back Fat. Bird Rattle and Split Ears odwiedzili Writing-on-Stone jeszcze w 1932
roku i1 za kazdym razem potwierdzali taczno$¢ tamtejszych petrogliféw ze Swiatem
duchowym, z mocg nadnaturalng, czemu wtoruja takze liczne inne zrédta historyczne
1 etnograficzne (Klassen, 2005).
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Ryc. 3. Writing-on-Stone, ryte wizerunki samochodéw wykonane we wrzesniu 1924 roku przez wodza
Bird Rattle (fot. A. Rozwadowski)

Fig. 3. Writing-on-Stone, engraved images of cars made in September 1924 by Chief Bird Rattle (photo
by A. Rozwadowski)

Writing-on-Stone jest zatem miejscem, w ktorym w pelni realizuje si¢ zwigzek
sztuki naskalnej z historig rdzennych spotecznosci, tu Czarnych Stép, rytualizmem
i duchowoscig (jeden z pierwszych cykli prac Jane Ash Poitras z 1984 roku nosi na-
zwe Sweatlodge Series, inna z 2003 roku — Vision Quest), a wigc wszystkimi cechami
waznymi dla idei, wokot ktorej oscyluje sztuka Jane Ash Poitras. Jest to tez jedyne
o takim bogactwie wizerunkéw miejsce w rejonie zachodniej Kanady, a do tego do-
ktadnie w stanie Alberta, miejscu zycia artystki. Jane Ash Poitras oczywiscie odwie-
dzata to miejsce, petroglify te tez byty licznie publikowane, a pierwsze ich dokumen-
tacje rysunkowe znajduja si¢ w Glenbow Museum w Calgary. Dostep do ikonografii
tej sztuki zatem nie jest trudny.

»wZOBACZYLAM CZTERY SZKIELETY”

Powrdémy jeszceze raz do twierdzenie Rauschenberga, ze ,,Malarstwo odnosi si¢
zarowno do sztuki, jak i do zycia. Inaczej nie moze powstac¢”, o ktorym pisatem, ze
sprawdza si¢ ono w przypadku Jane Ash Poitras. Jej tworczos¢ jest Scisle splecio-
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na z zyciem, swoja sztuka chce ona nie tylko przyblizy¢ wartosci kultury rdzenne;,
ale tez osobiscie zblizy¢ sie do tego $wiata, by¢ kontynuatorka sztuki swoich przod-
kéw. Jednym z aspektow tego zblizenia byta jej partycypacja w rdzennych rytuatach
— uczestniczyta nie tylko we wspomnianej ceremonii pejotlowe;j, ale takze w rytuale
szatasu potu (1985). Te¢ ostatnig wspomina jako co$, co zasadniczo przeorientowa-
o jej zycie: ,,It was the turning point of my life. I was fully initiated back into my
culture and spiritually prepared for the rest of my life” (Gee, 1989, s. 1). Stad czeste
odniesienia do tej sfery obrzedowej w jej pracach — stworzyta kilka obrazow uka-
zujacych szatas potu (np. Untitled — Horses, Teepee and Sweatlodge, 1994; Buffalo
Rebirth, 1994; Midewiwin Manitou, 2008), na niektérych obrazach pojawiajg si¢ zas
dziwne postaci, niekoniecznie zaczerpnigte ze sztuki naskalnej (np. Datura Shamans
[Yumans], 2004; Anthropomorph Spirits, 2008; Orange Bird, 2008; Banff Shamans,
2011), ktore nasuwaja skojarzenia z wizjami transowymi. Wspominajac wizj¢ pejo-
tlowa, mowi, ze zobaczyta podczas niej cztery szkielety (Poitras, 1992, s. 10—11). Wi-
zja byta bardzo realistyczna. Zgodnie z instrukcjg mistrza ceremonii, istoty, ktore si¢
jej objawity, uznata za swoje duchy opiekuncze i stwierdzita, ze aby zatrzymac je przy
sobie, potwierdzi¢ ich zaakceptowanie w swoim zyciu, powinna je ,,stworzy¢”, nadaé
im forme, czyli zmaterializowa¢ w sztuce. Dlatego nalezy przyja¢, ze pojawiaja si¢
one w jej obrazach, cho¢ nie wiemy doktadnie, w ktorych. Z perspektywy sztuki na-
skalnej i rdzennoéci fakt ten ponownie sytuuje jej sztuke jako kontynuacje odwiecznej
rdzennej tradycji (nawigzuje tu do opisanego wczesniej kontekstu tworzenia sztuki
naskalnej jako potwierdzenia do§wiadczenia wizji).

Do$wiadczenie wizji jest zatem waznym elementem pozwalajacym jej identy-
fikowaé si¢ z rdzennymi korzeniami. W swoich wypowiedziach czesto podkresla,
ze dawni arty$ci Pierwszych Narodow byli wizjonerami czerpigcymi z tradycji do-
$wiadczen wizyjnych. To dzigki doswiadczeniu wizji jej przodkowie (tutaj w sensie
wykraczajacym poza sam narod Kri — przodkowie, czyli reprezentanci catej rdzennej
amerykanskiej spuscizny kulturowej) byli w stanie wejs¢ w kontakt ze Swiatem du-
chowym 1 otrzyma¢ wsparcie od duchow pomocniczych i ostatecznie mie¢ dostep
do wiedzy sakralnej. Wszelkie dawne formy sztuki (malowanie, $piew, performans,
storytelling) byly ostatecznie $wiadectwem, potwierdzeniem waznos$ci wizji. Rytuat
wydobywal z rzeczywistosci §wiete moce, ktore od tego momentu pozostawaty juz
w tym miejscu, zapewniajac harmoni¢ wsrod mieszkajgcych. Artys$ci byli szamanami
komunikujacymi si¢ ze $wiatem nadprzyrodzonym, byli posrednikami migdzy $wia-
tem przodkow a ludZzmi. Sztuka stanowita medium, przez ktére szaman przekazywat
wiedze sakralng. Sztuka uczylta mitow, snow i zasad rzadzacych $wiatem. Jane Ash
Poitras méwi dalej, ze szaman jest mediatorem $wiata sacrum 1 w swoim akcie twor-
czym poshluguje si¢ ,,jezykiem niebios, tj. SZTUKA” (1996, s. 68). Warto w tym miej-
scu odnotowacé, ze w tej eksplikacji Jane Ash Poitras nawigzuje do fenomenologii re-
ligii w wyktadni Mircei Eliadego. Dlatego pojawia si¢ intrygujace pytanie, do jakiego
stopnia wizja kultury rdzennej i idea utozsamienia artysty z szamanem i sam koncept
szamanizmu wynikaja z wiedzy rdzennej, a w jakim sg efektem oparcia si¢ na wiedzy
religioznawczo-antropologicznej. Wydaje si¢, ze Jane Ash Poitras, mimo osobistego
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zaangazowania w rdzenny rytualizm, czerpie rowniez z antropologicznej koncepcji
szamanizmu, w gtdéwnej mierze spopularyzowanej przez Mircee Eliadego. Autor Sza-
manizmu i archaicznych technik ekstazy jednak nie musiat by¢ jedyna i bezposrednia
inspiracja. W pewnym stopniu mozna powiedzie¢, ze jego idee trafity na wlasciwy
grunt. Dobrze bowiem wpisujg si¢ w tubylcza perspektywe, ktorej charakterystycz-
ng cechg jest postrzeganie swojej religijnej tradycji jako niezmiennej, nieprzerwane;j,
wiecznie trwajacej (Harrod, 1995, s. 3). Latwiej nam zatem zrozumie¢ odwotania
Jane Ash Poitras do szamanizmu, okre§lenia motywow sztuki naskalnej mianem wi-
zerunkow szamanskich. Nie chodzi jej bowiem o dokladne zidentyfikowanie okre-
slonych postaci w sztuce naskalnej jako przedstawien szamanow (co stanowi istotny
problem interpretacji archeologicznych — Rozwadowski, 2009, s. 211-281). Raczej ze
wzgledu na przekonanie, ze sztuka naskalna stanowila nierozerwalny aspekt $wiata
duchowego rdzennych narodéw Ameryki, wszystkie tego rodzaju obrazy naskalne
w jej wizji sztuki przynalezg do kategorii szamanskiej, poniewaz sg graficznym wy-
razem rdzennej duchowosci, zakorzenionej w rytualizmie i permanentnego bycia na
styku $wiata ludzkiego i duchowego, a wlasciwiej mozna powiedzie¢ — bycia w §wie-
cie, w ktorym wyrazna granica mi¢dzy tymi $wiatami nie istnieje. Podkresli¢ jednak
nalezy, ze motywy sztuki naskalnej, ktore Jane Ash Poitras wplata w swoje prace, nie
sa przypadkowe, jak to wida¢ na przyktadzie obrazu Shaman never die V. Mozna by¢
wrecz zaskoczonym, jak skrupulatnie motywy te zostaty dobrane wzglgdem konoto-
wanych przez nie tresci.

TRESC I FORMA

Na wstepie zaznaczytem, ze Shaman never die V jest diagnostyczny dla twor-
czo$ci Jane Ash Poitras zarowno pod wzglgdem formalnym, jak i ideowym. W tym
ostatnim aspekcie na plan pierwszy wytania si¢ watek szamanizmu, ktory przenika
niemal calg tworczos$¢ artystki, bedgc ewidentnie kluczowym symbolem dla rozumie-
nia jej tworczosci. Swoimi pracami Jane Ash Poitras takze poszukuje odpowiedzi na
pytanie, czym jest szamanizm, czy nalezy tylko do dziedzictwa Pierwszych Narodow
Ameryki? Znajomo$¢ prac antropologicznych mogta przynajmniej podpowiadac jej
ztozonos¢ problemu, a przywolywanie mys$li M. Eliadego wskazuje, ze stynne row-
nanie rumunskiego religioznawcy ,,szamanizm = archaiczna technika ekstazy” stalo
si¢ takze dla niej wskazowka. Swiadczyé o tym moze praca From Shamanism Came
Buddhism (data nieznana), sugerujaca, ze rdzenna duchowos¢ nakierowana na odkry-
wanie istoty $wiata przez rdzenne techniki medytacyjne i wizyjne stanowi ponadnaro-
dowe spoiwo ludzkosci. Dlatego tez podobne nominacje szamanskie zyskaja jej poz-
niejsze prace bazujace na ikonografii rdzennych mieszkancow Australii. Wérdd nich
znajduja si¢ obrazy przedstawiajace stynne naskalne malowidta ukazujace wandjina
(np. Australian shaman, data nieznana, czy Ecstasy, 2015?) — bostwa z przesztosci,
ale nadal zyjace, bo odwiecznie odnawiane przez Aborygenow celem zachowania ich
zywotnosci (Blundell, Woolagoodja, 2012).
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Komentujac watek szamanski w tworczosci Jane Ash Poitras, nalezy pamigtac,
Ze nie jest ona ani pierwsza, ani jedyng rdzenng artystka kanadyjska siegajacg po ten
temat. Mozna go odnalez¢ takze w pracach innych artystow jej pokolenia, cho¢ moze
nie az tak silnie manifestowany jak w jej tworczosci. W aspekcie chronologicznym
za$ trzeba pamigtac o tworczosci Norvala Morrisseau (1932-2007), jak wspominatem
na poczatku — niekwestionowanego prekursora wspoétczensej rdzennej sztuki w Ka-
nadzie, lidera Indian/Indigenous Group of Seven (pierwszej profesjonalnej grupy ar-
tystow rdzennych, poprawniej znanej pod nazwa Professional Native Indian Artists
Incorporation — zob. LaVallee, 2014), ktoéra zaczeta trafia¢ do galerii i zmienia¢ wy-
obrazenie o sztuce rdzennej. Norval Morrisseau jest dzi§ autentyczng legendsg i ikong
wspotczesnego krajobrazu sztuki kanadyjskiej. Pochodzit z odzibwejowskiej rodziny
szamanskiej 1 w pewnym momencie swojej drogi tworczej sam zaczat siebie okre-
$la¢ szamanem. Jakkolwiek mozna dyskutowa¢ nad autentycznoscia szamanskosci
Norvala Morrisseau (Robertson, 2016), to faktem jest, ze stworzyt on znaczng liczbe
prac ukazujacych posta¢ szamana, jego transformacje i wizje. Jane Ash Poitras poda-
7a zatem $ciezka, ktorg wyznaczyt juz wczesniej Picasso Potnocy (jak go okreslano).

Komentarz na temat szamanskiego watku w sztuce Jane Ash Poitras nie bylby
petny, gdy$my nie wspomnieli 0 ogdlnej popularno$ci szamanizmu w sztuce XX wie-
ku, ktory stal si¢ synonimem sztuki wizyjnej, zwiazanej z poszukiwaniem pierwot-
nego archetypu duchowos$ci, wyzwolenia pierwotnej mocy kreatywnej. Szamanizm
inspirowat nie tylko artystow wizualnych (Levy, 1993; Firestone, 2017; Wallis, 2019),
ale zaistniat takze w innych mediach (Tucker, 1992). Szczegolnie warte przypo-
mnienia s3 wydarzenia majace miejsce w Ameryce, jak performanse Josepha Boyca
(zwhaszcza I Like America and America likes Me, 1974) czy multimedialna opera Sha-
man (1984) Janis Mattox. Szamanizm przenikat i inspirowat tak rézne sfery kultury
XX-wiecznej, ze niektorzy widzag w nim wreez ukrytg osnowe postmodernizmu
(Flaherty, 1988, s. 524).

Pod wzgledem formalnym w pracach Jane Ash Poitras dominuje technika kolazu,
z bardzo wazna pozycja fotografii ukazujacych wazne postaci Pierwszych Narodow.
W licznych przypadkach, podobnie jak w przyktadzie analizowanym wyzej, fotografie
te sg zestawione z motywami rytych i malowanych wizerunkdéw naskalnych, czgsto
wiasnie z Writing-on-Stone (4 Sacred Prayer for a Sacred Island, 1991; Buff Hunt,
2004; Face of Wisdom, 2015; Perfect Title, 2017; Wolf Plume Medicine Man, 2017), ale
nie tylko (np. A4 Contrary, 1999; Sisters Storm, 1999; Man, Child and Caribou, 2006;
Adobe wall, 2007; Acoma: The Sky City, 2016; Bagman and Haida Mask, 2003). Nie-
watpliwie asamblaze te realizujg ide¢ przywracania/rehabilitacji pamigci o zdarzeniach
i osobach czgsto zapomnianych lub o ktérych cheiano zapomniec€. To przywracanie pa-
mieci dokonuje si¢ nie tylko na poziomie ikonograficznych zestawien, ale jest realizo-
wane wiasnie takze na poziomie kolazu, gdzie, zgodnie z tezg Marshalla McLuhana,
,srodek przekazu sam jest przekazem” (the medium is the message) (Chmielecki, 2008,
s. 20). Palimpsesty zdje¢, odwzorowan wizerunkow naskalnych i wycinkéw z gazet
stajg si¢ metaforami paralelnych historii, naktadajacych si¢ 1 przenikajacych, ale nie-
mogacych si¢ zla¢ w jedng prawde o §wiecie. Fotografie, ktorymi Jane Ash Poitras ope-
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ruje, sa w istotnej czeséci zaczerpnigte ze zbioru Edwarda Curtisa, autora unikatowe;j
dokumentacji Indian zawartej w dwudziestu pigciu tomach (rozpoczynat prace ok. 1900
roku 1 kontynuowat ja przez trzy dekady). Z jednej strony kolekcja zdje¢ Curtisa jest
wyjatkowym zbiorem historycznych fotografii dokumentujacych rdzenne narody i jako
taka ma swoje poczesne miejsce w historii fotografii i historii Ameryki. Z drugiej strony
Curtis czesto tworzyl wyidealizowany obraz rdzennych spolecznosci, ich portrety sg
stylizowane na modte europejska, sam Curtis, okazuje si¢, wozit ze sobg nawet zestaw
odziezy i tradycyjnych indianskich 0zdob, w ktdre ubieral bohateréw swoich zdje¢, aby
jeszcze lepiej pasowali do idealnego wyobrazenia o pierwotnym Indianinie (McCallum,
2011, s. 79). Poshugiwanie si¢ historycznymi fotografiami jej przodkow nie jest zatem
tylko siggnieciem do historycznych dokumentéw, aby dzigki nim przypomnie¢ swoja
tradycje¢. Jest takze krytyczng ewaluacjg kolonializmu. Przypomnie¢ bowiem nalezy
przekonanie spotykane wsrod rdzennych spotecznosci, ze fotografia kradta duszg osoby
fotografowanej. Dlatego Curtis byl nazywany przez tubylcéw Lowca Cieni. Akt foto-
grafowania zatem niesie skojarzenia z aktem przejgcia czyjej$ wlasnosci, w tym przy-
padku szczegdlnie dramatycznej, bo dotyczacej sfery ducha, §wiata niewidocznego.
Fotografie takie w kolazach Jane Ash Poitras mozna zatem interpretowa¢ jako na nowo
zrehabilitowane (McCallum, 2011, s. 81), a osoby fotografowane (jak Poundmaker czy
na innych obrazach Geronimo, Sitting Bull, Black Elk) przywrdcone ich tradycji przez
wpisanie ich w zastawy symboli rdzennych, a takimi sg wlasnie motywy malowidet
1 rytow naskalnych, ktore otaczajg postaci ze zdjg¢. Skradzione dusze sg jakby zwroco-
ne rdzennej kulturze. Jesli jedng z funkcji szamana jest odnajdywanie utraconej duszy
1 sprowadzanie jej z powrotem do miejsca jej naleznemu, o czym tez pisze Eliade, to
w tym sensie sztuka Jane Ash Poitras w jeszcze innym wymiarze moze by¢ okreslo-
na szamanskg uzdrowicielska, realizujacg program odnowienia rdzennej duchowosci.
Skradzione dusze z fotografii zostajg zwrocone ich zrodhu, a motywy sztuki naskalnej
sg straznikami tego procesu, straznikami pierwotnej wiedzy.

Zdjecia w kolazach Jane Ash Poitras niosg takze inne historyczne, realistyczne
konotacje. Okazuje si¢ bowiem, ze mozliwo$¢ zobaczenia siebie na zdjeciu wywoty-
wato wsrod niektorych przedstawicieli rdzennych spotecznosci takze rodzaj fascyna-
cji. Zobaczywszy swoje zdj¢cia w gazecie, wycinali je, czasem zawijali je na fajce,
czasem naszywali na odziez lub skorg namiotu. Aby utrwali¢ takie ,,asamblaze”, opra-
cowali tez specjalng technike polegajaca na pokrywaniu ich woskiem, ktéry spajat je
ze skora (Poitras, w: Védrenne, 1999, s. 58). Raz jeszcze zatem prace Jane Ash Poitras
lacza Swiat rdzenny ze §wiatem sztuki zachodniej, w tym przypadku przez technike,
ktora, jak sie okazuje, nie nalezy jedynie do repertuaru zachodniej awangardy.

PODSUMOWANIE

Sztuka naskalna w pracach Jane Ash Poitras jest elementem §wiadomego programu
artystycznego. Nie jest wyrazem tesknoty za czasem przesztym, ale potwierdzeniem
ciggtosci rdzennej historii, ktora dzieje si¢ paralelnie do historii cztowieka biatego.
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Wizerunki naskalne sg $wiadectwem duchowego i formalnego pierwszenstwa do
posiadania ziemi, na ktérej zyja Pierwsze Narody, $wiadectwem odwiecznego by-
cia w jednosci ze sferg ducha i potwierdzeniem pierwotnego porzadku, ktdry zostat
nadany tej ziemi przez jej pierwszych mieszkancow, cho¢ ten punkt widzenia w ni-
ktym stopniu uwzglednia procesy akulturacyjne i migracyjne, ktoére byty udziatem
rdzennych ludow Ameryki, takze w czasach sprzed Kolumba. Wizerunki naskalne dla
Jane Ash Poitras sa znakami z przeszloéci, §wiadectwem trwatosci tubylczej tradycji
i kultury. Z jednej strony tradycji Kri i innych Narodéw Prerii, z drugiej za$§ rdzen-
no$ci jako wspdlnego dziedzictwa przedkolonialnego. Operowanie sztukg naskalng
z r6znych kultur pradziejowych i historycznych, z roznych obszarow Ameryki, nie
jest zatem dla Jane Ash Poitras dowolnym wyborem warunkowanym atrakcyjnoscia
formalng danych zabytkdéw/wizerunkéw (cho¢ dla niej jako dla artystki z pewnoS$cig
to kryterium jest takze wazne), ale przede wszystkim wyborem warunkowanym przy-
nalezno$cig tych zabytkow do rdzennego dziedzictwa. Chronologia i dystrybucja
geograficzna tych zabytkéw (co mogloby by¢ wazne dla archeologa) nie sg istotne
w tej interpretacji, przynaleza bowiem do czasu pierwotnego, rdzennej koncepcji cza-
su, ktéra nie jest linearna. Stad w jej obrazach odnalez¢ mozna takze motywy sztu-
ki naskalnej np. z Kalifornii, jak w pracach The Contrary (1999), 28 Please (2004)
czy Buffalo Spirit (2014). Operowanie wizerunkami naskalnymi z réznych czasow
i miejsc i ich swobodne nawarstwianie (co archeolog mogiby uznaé za wyrywanie ich
z kontekstow chronologicznych i przestrzennych) wspotgra wiasnie z rdzenng idea
cyklicznoéci czasu, w ktdrej nie ma jasno sprecyzowanego poczatku, dla ktorej czas
jest zwigzany z miejscem, ktdre staje si¢ centrum $wiata i w glab ktorego to czasu
mozna si¢ przenies¢ mocg rytuatu (Brown, Cousin, 2001, s. 9—40). Rytuat jednoczy,
jak pisat Eliade (1998) — jest powrotem do poczatku. Tak jak szaman przenosit do
jadra tradycji, tak Jane Ash Poitras swoja sztuka przypomina te wartosci.
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“SHAMAN NEVER DIES”.
ROCK ART AS THE EXPRESSION OF THE IDENTITY
IN THE ART OF JANE ASH POITRAS

Summary

Rising to the problem of the presence of rock art in modern art, this paper analyzes the works of
Jane Ash Poitras, whose use of rock imagery can be read as a complex artistic statement of personal
beliefs. To understand the complexity of meaning of her art, firstly the personal history of the artist is
outlined as well as colonial context of post-contact history of First Nations’ art in Canada. Next, the
collage Shaman never die V is analyzed in detail. Based on this study, it is shown that the representa-
tion of rock art in her art is not only a longing for the mythical past, but it is a way of confirming the
continuity of the Indigenous history, which happens in parallel to the history of the white man. The
rock art imagery helps her to manifest the priority of the First Nations to the land on which they live
from the time immemorial. It is also the visual evidence of eternal being in unity with the spiritual
sphere of ancestors, who placed images on rocks throughout centuries and millennia.

For Jane Ash Poitras rock art images are the link with the Indigenous past and evidence of the
persistence of Native tradition and culture — on the one hand, the Plain Indians culture and, on the
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other hand, all First American Peoples across the continent. Rock art in her artworks can be read then
as a powerful symbol of the common Indigenous heritage of the pre-Colonial era.

Her use of rock art from different prehistoric and historical cultures and from various areas of
America is not just a random choice conditioned by the formal attractiveness of past images (though
surely for her as an artist this aesthetic criterion is also important). It is a choice conditioned by the
belongingness of these images to Native heritage. The chronology and geographical distribution
of the rock art imagery she draws upon are not of prime significance in her art. More important is
the fact that they belong to Indigenous history and the Native concept of time, which is not linear.
Thus, in her works, we may find the motifs of rock art also from other areas of America, not only
from the Great Plains. Working with rock art images from different times and places (which some
archaeologists believe deprives the art of its chronological and spatial context) fits into the Native
idea of time cycle in which there is no clearly defined beginning, where time is connected to place
that is the center of the world and inside which one may journey thanks to the rituals. The art of Jane
Ash Poitras is like ritual, which moves to the heart of tradition, and reminds us of forgotten values
and histories, often neglected in Western historical discourses.

Written by Andrzej Rozwadowski



