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Pod koniec lat 8. wydany zostal zbidr esejéw Jamesa Clifforda Kfopoty z kulturg.  Natalia Gradzka - dok-
Dwudziestowieczna etnografia, literatura i sztuka, zawierajacy klasyczny tekst tFOnrriTjﬂl(T( mtﬁfk'\?v(ijzzli;ne'
O kolekcjonowaniu sztuki i kultury (Clifford, 2000). Autor przyglada si¢ zbliska  jnsiyty Kunur; Polskiej :
zachodnim praktykom kolekcjonerskim, badajac mechanizmy ich dzialania, ~UW. absolwentka Uw,
przynalezna im tendencj¢ do klasyfikacji i hierarchizacji oraz ideologiczne ;zg':sztfgjlfglﬁlm
uwiklanie w imperialistyczne i europocentryczne narracje. Clifford zauwaza,  civitas; zajmuje sie kuitu-
Zze juz sam opis kulturowy fenomenu jest formg jego kolekcjonowania — rozu-  rapopulamalat 80.
mianego jako dokonywanie arbitralnych wyboréw wlaczajacych jedne obiekty, giﬁ:::iﬁdm@
a wykluczajacych inne, narzucanie im okreslonego porzadku taksonomicz-
nego i hierarchicznej struktury, wyjmowanie przedmiotéw i zjawisk z ich  Antoni Michnik -
oryginalnego kontekstu. W tej perspektywie kolekcjonowanie sprowadzi¢ ;*i’:tz‘;‘i’z‘z‘tlj”ksi‘ﬁ‘wu
mozna do rekontekstualizacji: to wlasnie naloZenie nowej ramy — najczesciej  syydent Kolegium MiSH
zresztg niezgodnej z pierwotnymi znaczeniami i funkcjami przedmiotu lub ~ UW. Od jesieni 2013
od nich niezaleznej — stanowi o kolekcjonerskiej wartosci obiektu i jego ;;Vur;?:r‘sg ,ﬁ'i':::;da"'
miejscu w systemie klasyfikacji. Jak pisze dalej Clifford, ,w trakcie usuwania  innymiw Kwartainiku
przedmiotéw i zwyczajow z ich biezgcej sytuacji historycznej” wytwarza  Fimowym ,Zeszytach
si¢ kluczowy dla nowego statusu przedmiotu ,autentyzm” (ibidem: 246), ;tce;a cgflzsa:‘f;t:ks
a systematyzujgce podzialy oraz ,rozréznienia dokonane w okreslonych  zamuie sie kregiem
momentach tworzg ogélny system przedmiotéw, w obrebie ktérego kraza ';‘r‘:;rzywrl‘;'::;:‘::{] ki
i nabierajg sensu cenione artefakty” (ibidem: 239). 2 wizualnoscia.
Clifford bada warunki rzadzace nadawaniem przedmiotom — pochodzenia ~ antek_antek@
przede wszystkim nie-zachodniego — znaczen, warto$ci oraz swoiscie rozumia- pocmonetpl -
nego autentyzmu przez zachodnie instytucje muzealne. Dowodzac, ze kazdy — mateusz migut -
egzotyczny obiekt postrzegany jest albo jako ,interesujacy” (a wige przynalezacy  gooran instts |
do porzadku etnografii), albo jako ,pickny” lub ,,oryginalny” (zatem wpisany —IeH U J: e
w jezyk estetyki) — zgodnie z zasadami ,.kwadratu semiotycznego” A.J. Grei- badawczy to spoteczna
masa (Greimas i Rastier, 1968), szkicuje system ,sztuka—kultura”, ktéry pelni f’:ﬁt‘;gg';ﬂ’:ﬁzﬁ:a
w dyskursie instytucjonalnym funkcje ,,maszyny do nadawania autentycznosci”  matmigut@gmait.com
(Clifford, 2000: 242). ,Maszyna” ta klasyfikuje przedmioty, ktére dostang sig
w jej tryby, przez przypisywanie ich do jednej z czterech sfer semantycznych  Kiaudia Rachubifiska -
(zob. ryc. 1) wywiedzionych z podwdjnej opozycji: oprécz poziomej osi po-  dokiorantka Instytuty
dzialtu na ,arcydzieta” (sztuka/ niekultura) i ,artefakty” (kultura/niesztuka), :ﬁ;‘i.rxj,‘,"kzk'vev'yﬂ;va’,u
Clifford wyprowadza ze schematu Greimasa pionowy wymiar ,,autentyczne” —  Psychologii UW; o jej
ynieautentyczne”. W diagramie powstaja wiec ¢wiartki: (1) ,autentycznych ﬁ'}lﬁ izmznp:‘glzlytu
arcydziel” — obiektéw oryginalnych i jednostkowych, zwigzanych z dyskursem  rowej (gender) w muzyce
koneserstwa i rynku sztuki; (2) ,autentycznych artefaktéw”, traktowanych — rozrywkowe], zwigzki
jako wytwory kultury tradycyjnej i folkloru; (3) ,nieautentycznych arcydziet”, n’";ﬁg;yo"f;j fﬁf;‘j‘;ﬁfj_' ’
w tym przede wszystkim przedmiotéw pozbawionych wielowiekowej tradycji, —kaciata w kulturze.
stanowigcych niepospolite zovum — mieszczg sie tu nie tylko wynalazki —ceudas@wel
i dziela techniki, ale tez antysztuka, ready-mades i falsyfikaty; i wreszcie
(4) y,nicautentycznych artefaktéw”, czyli powielanej, komercyjnej ,niesztuki”, Xawery Stanczyk -
zebranej przez Clifforda pod wiele méwigcym mianem ,sztuki dla turystéw”. :i‘;gﬁ;';‘y'gc‘l’i”;lmuw
System ten umozliwia ,wlasciwe” (tzn. zgodne z intencja klasyfikujacego)  poiskiej Uw i socjologie
umieszczenie niemal kazdego przedmiotu w zlozonej sieci kontekstéw, wartosci  w Instytucie Stosowa-
i znaczen. Pozycja obiektu w zaproponowanym przez Clifforda schemacie B@hgs::nips:;;{gh
nie jest jednak stata: systemy porzadkujace rzadza si¢ zestawem kryteriéw  wuje rozprawe doktorska
nie tylko bardzo zlozonych, ale tez historycznie zmiennych. Efektem tego — natemat kultury altema-
jest nieustanny ruch, nastgpujacy zazwyczaj — przynajmniej w przypadku o o e W atach
badanych przez Clifforda artefaktéw plemiennych — w kierunku wartosci  legendamyxavery@
jednoznacznie pozytywnych (,autentyczne arcydzielo”). Przedmioty moga ~ 9mai-com
jednak przemieszczaé si¢ po diagramie niemal bez ograniczeri: przyna-

lezny dziedzinie ,autentycznych arcydziel” obraz malarski moze okazad
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si¢ falsyfikatem (,nieautentyczne arcydzieto”), wytwor folkloru moze by¢
uznany za cenny ,autentyczny artefakt” albo za towar z porzadku komercyjnej
yniesztuki”, jak tez w wyniku przemian w obrebie dyskursu estetycznego
moze trafi¢ na rynek sztuki jako ,autentyczne arcydzielo” (ibidem: 243
i nast.). Podkreslajac historyczny charakter systemu ,sztuka—kultura” Clif-
ford ktadzie szczegdlny akcent wiasnie na mobilno$é¢ obiektéw. ,,Miejsce
i warto$¢ przypisane kolekcjonowanym artefaktom zmienialy si¢ i beda
si¢ zmienia¢ nadal” (ibidem: 244), co na synchronicznym diagramie odda¢
mozna jedynie za pomocg ciggéw wektoréw lub obszaréw ambiwalencii,
a nie w formie punktéw. To wlasnie zmienno$¢ oraz zaleznos¢ od kontekstu
instytucjonalnego sprawiaja, ze w obcowaniu z systemem ,sztuka—kultura”
szczegdlnego znaczenia nabiera historyczna samoswiadomo$¢ badaczy
i jawnos¢ przyjmowanych punktéw odniesienia.

Operacjonalizacja schematu Clifforda na uzytek opisu muzyki popularnej
lat 8o. w PRL-u mozliwa jest po przyjeciu szeregu zalozen oraz odniesieniu
si¢ do kilku problematycznych kwestii. Przede wszystkim, system Clifforda
zwigzany jest z mechanizmami instytucjonalizacji sztuki i kultury oraz
narzucania dominujacego dyskursu. Po drugie, jest to system kolonialny,
a wiec zwigzany z historyczng sytuacja relacji miedzy kulturg zachodu a kul-
turg kolonizowang. Opisywany przez samego Clifforda potencjal translacji
systemu ,,sztuka—kultura” oznacza w naszym przypadku to, ze kolonialno-

-europocentryczna dominacja nad dyskursem zostaje powielona we wladzy
nadawania znaczeni przez rézne instytucje, ktére wytyczajg ramy jego pola
(media, wytwérnie, festiwale). Kluczowym czynnikiem pozwalajacym na
dokonanie przeniesienia w omawianym przypadku jest to, ze dyskurs muzyki
popularnej w Polsce lat 80. byt rzeczywiscie ,Maszyng do nadawania auten-
tycznosci”, gdyz kategoria ta odgrywala centralng role przy pozycjonowaniu
danych wykonawcéw na muzycznej scenie.

Diagram Clifforda dotyczy w pierwszej kolejnosci przedmiotéw, ktére
poddawane s réznym praktykom kolekcjonowania oraz organizacji. Chcemy
zaproponowac perspektywe, w ktérej kolekcjonowanie oznacza tworzenie
porzadkéw w obrebie pola kulturowych artefaktéw rozumianych szerzej
niz konkretne przedmioty. W naszym ujeciu kolekcjonowaniem jest poli-
tyka wydawnicza danej wytwérni, raméwka radia, uklad tresci czasopisma,
sktad danego festiwalu, polityka odznaczen paristwowych, a takze kolejnosé
w plebiscytach, badZ na listach przebojéw.

Clifford odwoluje si¢ do przeksztalcenia, jakiego na wyjsciowym schemacie
Greimasa dokonal Fredrick Jameson (1981: 165-169), ,dostosowujac to twier-
dzenie do krytyki kulturowej” (Clifford, 2000: 241). Istotg zabiegu Jamesona
bylo ,uhistorycznienie” schematu w odniesieniu do fabularnych narracji.
Jameson wprowadzit czas do statycznego schematu Greimasa interpretujac to,
jak warto§ciowane w danej narracji sg rézne momenty przeszlosci. Podobne
zabiegi mozna doskonale zaobserwowaé w dyskursach medialnych lat 8o.,
przeciwstawiajacych gwiazdy lat 7o0. nowej, ,mlodziezowej” muzyce. Naszym
celem jest jednak przede wszystkim ,uhistorycznienie” diagramu Clifforda.
Chcemy go ,,pusci¢ w ruch” — pokazaé, jakie mozliwosci przemieszczania
w jego (czaso)przestrzeni mieli poszczegdlni artysci muzyki popularne;:
jakie podejmowali zabiegi, aby zaja¢ okreslone miejsce w systemie i jak
prébowali sie w nim poruszaé. Réwnoczes$nie pragniemy nieco ,rozszczelnic”
monolityczny charakter systemu Clifforda, przez pokazanie, jak poszczegdlni
aktorzy tworzgcy system umieszczali tych samych wykonawcéw réwnolegle
w réznych jego czesciach.
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(autentyczne)

1 2
koneserstwo, historia i folklor,
galerie, muzea etnograficzne,
rynek sztuki kultura materialna, rzemiosto

sztuka €——p  kultura

oryginalna, tradycyjna,
jednostkowa zbiorowa

(arcydzieto) (artefakt)

niekultura niesztuka
nowa, odtwarzana,
niepospolita komercyjna

3

falsyfikaty, wynalazki,
muzea techniki,
ready-made i antysztuka

4

sztuka dla turystow, towary,
zbiory osobliwosci,
przedmioty codziennego uzytku

(nieautentyczne)

ryc. 1 System sztuka-kultura, maszyna do nadawania autentycznosci (Clifford 2000, s. 242)
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Kulturowa dekada, ktérg wybralismy stanowi moment zwrotny w historii
muzyki popularnej w Polsce. Jej poczatek przypada na koniec lat 7o., kiedy
zainicjowany zostal ruch Muzyki Mlodej Generacji, za$ réwnolegle wylo-
nifa si¢ scena punkowa (Idzikowska-Czubaj, 2011). Te dwa zjawiska mialy
nastgpnie kluczowe znaczenie dla dyskursu wokét muzyki popularnej co
najmniej do przemian roku 1989. Grunt pod te procesy przygotowany zostal
za$ przez rozwdj muzyki popularnej przez cala epoke lat 70., w ktérych polskie
spoleczenstwo, korzystajac z nieco szerszego otwarcia na Zachdd, zaczelo
intensywniej konsumowac nie tylko dobra materialne, lecz takze kulturalne.
Kres wzglednego dobrobytu w drugiej polowie tej dekady wydaje sie nieprzy-
padkowo laczy¢ z przypadajaca wéwczas zmiang w muzyce: z jednej strony,
upowszechnieniem instrumentéw klawiszowych i elektronicznych w popie,
z drugiej — gitarowym boomem rockowym. Oba te fenomeny przeplataly si¢
w nastepnej dekadzie, przeoranej — takze w sferze kultury popularnej —juz na
samym jej poczatku przez stan wojenny, ktéry w wielu przypadkach zerwat
cigglo§¢ instytucjonalng i wydawniczg, jak réwniez odcisnat mocne pigtno
na wyobrazni zbiorowej, czego §wiadectwa znalez¢ mozna w twérczosci
muzycznej. Sytuacja ustabilizowala si¢ okolo polowy lat 8o. — druga czes¢
tej dekady cechowala sie kontynuacja trendéw i wzoréw uksztalttowanych
w latach 1983—1985, a w niektdérych przypadkach nawet wezesniej; az po roku
1988 powszechne wrecz bylo narzekanie na stagnacje krajowej sceny rockowej
(por. Gotaszewski, 1988).

Cztery zespoly, ktérych przemieszczenia w diagramie Clifforda podda-
jemy analizie, wybrane zostaly ze wzgledu na ich zréznicowanie stylistyczne,
gatunkowe, genealogiczne i spoleczne. Jednoczesnie wszystkie te zespoly
majg cechy wspdlne: wszystkie rozpoczynaly dzialalnosé pod koniec lat 7o.
lub na przetomie dekad, bez obcigzenia wezesniejszymi uwarunkowaniami
na scenie muzycznej. Wszystkie zdobyly popularnosé i uznanie krytykéw,
cho¢ innymi drogami, w innych grupach publicznosci i w oczach innych
krytykéw. Wreszcie, wszystkie byly niejednoznaczne, w przeciwienistwie do
na przyktad (1) Tercetu Egzotycznego, ktéremu powszechnie i konsekwentnie
odmawiano cech tak ,autentycznosci”, jak i ,arcydzieta”, (11) ptyt Voo Voo, ze
Sno-powigzalkg na czele, ktére jednoglosnie byly uznawane za ,autentyczne”
yarcydzieta”, (111) muzycznych performanséw Radia Warszawa, sytuowanych
w obszarze ,niekultury”, jako rodzaj technicznych eksperymentéw i antysztuki,
czy (1v) Jozefa Brody, lokalizowanego w obrebie tradycyjnej, ludowej , kultury”
(ktorego utwér Swoboda znalazt si¢ zreszta na nowofalowej kompilacji Fala).

Krytycy muzyczni od samego poczatku istnienia grupy Kombi prébowali usy-
tuowad jej twérczo$¢ w konkretnym gatunku. Kiedy w 1980 roku zwigzany
z Muzyka Mtodej Generacji zesp6t wydal pierwsza plyte, mozna ja bylo
okresli¢ jako mieszanke pop-rocka z funkiem i muzyka fusion. To ,,kombi-
nowanie” na pograniczu réznych styléw uzyskalo potwierdzenie w nazwie
grupy, a realizowalo si¢ poprzez wyjscie poza typowe instrumentarium. Précz
gitar i perkusji, w zespole pojawialy si¢ coraz to nowe instrumenty klawiszowe
i elektroniczne, fetysze Stawomira Losowskiego. W przyszlosci kombinacja
styléw bedzie powodem niezadowolenia ze strony recenzentdéw, ktérzy z tego
powodu oceniali tworczo$¢ grupy jako ,nieautentyczng’, bowiem niezaleznie od
konkretnych dzialan samego zespotu, plasowali ja w paradygmacie rockowym.

Kombi nigdy nie dorobilo si¢ statusu zespolu ,kultowego”. Wida¢ to po
obecnosci w gazetach: gdy w 1983 roku tygodnik ,,Razem® zaczat publikowaé
kolorowe plakaty gwiazd muzyki pop i rock, Bajm pojawit si¢ dwukrotnie
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w ciagu roku, podczas gdy Kombi ani razu. Co prawda na listach przebojéw,
utwory Kombi goscity wtedy regularnie, ale z reguly (np. Sfodka jest noc) nie
przebijaly si¢ do pierwszej pigtki i nie utrzymywaly sie dtugo; piosenki Kombi
pojawialy si¢ i znikaly (np. Nie ma jak szpan na Liscie Przebojéw Programu 1)
iz trudem plasowaly sie w 6wczesnych zestawieniach rocznych.

Kombi nie zrobito biyskawicznej kariery, ich dzialalno§¢ muzyczng mozna
okresli¢ jako rozciagnigte w czasie kolekcjonowanie sukceséw (umieszcza-
nie piosenek na listach przebojéw, wystepy na najwickszych festiwalach
muzycznych w Polsce i nagrody: m.in. Zlote Plyty oraz nagroda im. Sta-
nistawa Wyspiariskiego wreczana przez ministra ds. mltodziezy). Status
Kombi przejawial si¢ réwniez w sposobie, w jakim o nim méwita ,ulica”.
O najbardziej wyrazistych zespolach (tak wprowadzajacych fanéw swoja
muzyka i wizerunkiem w euforig, jak i zniechecajgcych do siebie calg reszte
spoleczenstwa) krazyly réznego rodzaju wierszyki i powiedzenia o wyraznie
skierowanym ostrzu (,,Republika-syf muzyka”, ,Czy to dzuma, czy chole-
ra? Nie, to Maanam si¢ wydziera”), podczas gdy o zespole Losowskiego
moéwiono (a takze pisano w prasie) w tonie raczej neutralnym: poszlo w lud
»Gra i trabi zespol Kombi” rzucone przez nieznanego dyskdzokeja (wéréd
ktérych zespot miat dobrg renome i byt chetnie puszczany w dyskotekach)
([NN], 1985: akapit 1).

Najwickszg warto$cig i cecha charakterystyczna zespolu byly od samego
poczatku umiejetnoéci warsztatowe (por. tytul artykutu Adama Halbera: Firma
solidna, 1984: 18). Kontrowersje wsréd krytykéw pojawialy si¢ na poziomie
nie ,jak” graja, ale ,,co” muzykom zarzucano, uragajacy ich mozliwosciom
i ambicjom, ,zbyt oczywisty ukton w strone publicznosci, [co] na Zachodzie
okresla si¢ mianem komercjalizacji” (ibidem). Do glosu krytykéw przylaczyli sie
sami stuchacze, nazywajac ballade Przytul mnie ,super-sexy-disco-kiczem”
(NN, 1981: 26). Dziennikarze branzowi ubolewali, ze ,tak sprawny zesp6l nie
potrafi zrozumieé, iz najlepiej wychodzi mu granie zywiolowego rock and
rolla[...], anie elektronicznych dywagacji czy kawatkéw pseudo-soulowych”
(ibidem). Niczym w ujeciu Mary Harron (1989: 209—210) ,,zywiotowy” rock’n’roll
sytuuje sie po stronie tego, co autentyczne i twércze, podczas gdy ,elek-
troniczne dywagacje” to eksperymenty, ktére cechuje powierzchowno$¢
i zmienno$¢é. Uzywajac kategorii Harron mozna powiedzieé, ze, Kombi
w 1981 bylo zespolem grajacym pop i na diagramie Clifforda sytuowalo si¢
po stronie ,artefaktu”. Recenzje plyty Krdlowie Zycia z 1981 roku koniczylto
zdanie: ,Za muzyka nie wida¢ ani indywidualnosci grupy, ani jej wlasnego
oblicza” (R[zewuski], 1981: 17)

Skupienie na warsztacie w polaczeniu z powolnym kolekcjonowaniem
osiggniec¢ okazalo si¢ skuteczng metoda w przechodzeniu od ,niesztuki” do
ysztuki”. W 1984 roku ,grupa Kombi trafita na Panteon” (Halber, 1984: 18).
Wystep na festiwalu w Opolu stal si¢ wielkim sukcesem, na widowni wybuchty
»paroksyzmy szatu”, ktére ,eksplodowaly ze zdwojong sitg” (ibidem). W narracji
dziennikarza Kombi, ta ,solidna firma”, , przygotowywala si¢ do tego sukcesu
przez wiele lat” (ibidem). Wraz z nagroda publicznosci festiwalu opolskiego
za Stodkiego mifego Zycia zespdl zblizyl si¢ do statusu ,sztuki” — przesuwajac
sie na naszym wykresie ku sferze ,,autentycznego arcydzieta”, lecz nigdy tam
nie docierajac.

Po wystepie w Opolu i wydaniu trzeciej plyty (Nowy rozdzial, w opinii
krytykow najlepszej) (Weiss, 1984: 11), percepcja Kombi zaczeta si¢ zmieniad.
Z jednej strony recenzenci zwracali uwage, Ze nowym albumem zespét pokazat,
ze wreszcie znalazt odpowiednia dla siebie stylistyke (stal si¢ bardziej spéjny,
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a zatem bardziej ,autentyczny”), z drugiej wypelnit luke, trafiajagc w gusta
stuchaczy i ich zapotrzebowanie na ,,nowoczesna muzyke taneczng” (ibidem).

W 1985 roku Kombi wydalo czwarty album studyjny i umocnito swojg pozycje,
grajac koncerty na festiwalach, wyjezdzajac w trasy zagraniczne (por. Halber,
1987: 4) i wydajac Best Of (1985). W 1989 zespol nagral jeszeze jeden album (7abu)
i niezaleznie od oceny plyty przez krytykéw, z panteonu nie spadt. Wspinaczka
po stopniach kariery ulozonej z akumulowanych sukceséw nadata im w oczach
publicznosci, a nastepnie krytykéw, status zespolu znanego i lubianego, budza-
cego pozytywne emocje. Jest to najwyzsze miejsce, jakie moze osiagnac zesp6t
posiadajacy renome rzemieslnika. Nie straca jej az do rozpadu trzy lata péznie;.

Rozpoczynajacy karier¢ Bajmu sukces na festiwalu w Opolu w 1978 roku
oraz ,ogniskowy” charakter piosenki Piechotg do lata, ktéra przyniosta im
drugie miejsce w konkursie debiutéw, usytuowaly zespét zdecydowanie blizej
ykultury” niz ,sztuki”. I cho¢ éwezesny ,harcerski” repertuar Bajmu oceniony
zostal po wystepie na czerwcowym 11 Mlodziezowym Festiwalu Piosenki
w Toruniu jako ,najlepsza propozycja do wspélnego $piewania” (Pielka, 1978:
18), nie ulega watpliwosci, ze zesp6l juz wéwezas miescil si¢ raczej po stronie
komercyjnej ,sztuki uzytkowej” niz postrzeganej jako autentyczna kultury
tradycyjnej — a wigc gléwnie w obszarze ,niesztuki”. Status ten potwierdzity
wygrane przez zespél w 1979 roku plebiscyty: ,,Swiata Mlodych” (w kategorii
ytalent”) oraz na najwigkszy przebéj 111 Mrp w Toruniu (Bajm, 2014).

Mimo to utwory Bajmu wkroczyly na pierwsze miejsca list przebojéw
dopiero w roku 1982: W drodze do jej serca (4 tygodnie na 1 miejscu) i Co mi
Panie dasz $wiecily triumfy na liscie Programu I Polskiego Radia, ten drugi
trafit takze na szczyt Telewizyjnej Listy Przebojéw. Jak pisal recenzent

»Magazynu Muzycznego Jazz”, wydana rok pézniej pierwsza plyta grupy,

zatytulowana po prostu Bajm, wpisujac si¢ w formule ,rewii przebojéw”,
budzila zarazem ,nieco kontrowersji” — wyrazna zmiana estetyki i nowy,
sekstrawagancki” wizerunek wokalistki nie staly jednak na przeszkodzie
dalszemu ,trafianiu w masowy gust” (Krélikowski, 1984: 28). Dostrzezone
przez recenzenta ,$lady artystycznych ambicji” wskazujg na cheé wyrwania
si¢ z pola ,niesztuki” w strong obszaru ,autentycznych arcydziel”, jednak
ostateczny efekt okazal sie ,nuzacy” —,Mmm Jazz” konsekwentnie sytuowal
Bajm w strefie ,nieautentycznych artefaktéw”.

Piszacy dla , Literatury” Piotr Bratkowski byt dla lubelskiej grupy jeszcze
bardziej surowy: Bajm (podobnie jak Kombi) byt wedtug niego jednym
z ,lansowanych we wszystkich programach radiowych” i ,kreowanych na
gwiazdy pierwszej wielkosci” zespoléw ,,0 bardzo niktych umiejetnosciach
i jeszcze gorszym guscie” (Bratkowski 1983/2003: 26). Traktujac twérczosé
rodzenstwa Kozidrakéw jako bezwartoéciows ,sztuke dla turystéw” (albo
i gorzej), dostrzeg? artystyczne aspiracje zespolu — i wyszydzit je bez litosci,
piszac o wystepie grupy na festiwalu w Opolu: ,,obcujemy z prawdziwym
dramatem na estradzie, a moze nawet tragedia” (tamze: 30).

Po latach konsekwentnego — nie liczac kilku niezbyt pochlebnych recen-
zji — ignorowania istnienia Bajmu, w sierpniu 1986 roku ,Magazyn Muzyczny
Jazz” na wyrazne Zyczenie czytelnikéw przeprowadzil rozmowe z Kozidrak
i Pietrasem (1986: 15). Prowadzacy wywiad zadawali powierzchowne, sztampowe
pytania, z trudem kryjac irytacje i brak zainteresowania dokonaniami zespotu;
rozmowa ta w niczym nie przypomina przeprowadzonych w podobnej formule
wywiadéw z Ciechowskim (1986: 5—7) i Lipiriskim (1986: 18—19) z tego same-
go roku. Mimo to mozna powiedzie¢ o pewnym przesunieciu w postrzeganiu
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Bajmu przez krytykéw w roku 1984 — wskazuje na to recenzja Martwej wody
autorstwa Jerzego Rzewuskiego, w ktérej Bajm poréwnany zostal do znacznie
bardziej cenionego przez dziennikarzy Maanamu. Cho¢ Rzewuski zwrécil
uwage na n1eum1ej ¢tnosé operowama eklektycznymi inspiracjami, powtérzyl
pOJanaJHCCC si¢ juz wezeséniej zarzuty braku wlasnego stylu i podsumowat
recenzj¢ diagnozg ,formalnej pretensjonalnosci i atmosfery melodramatu”
(Rzewuski, 1986a: 26), legitymizowal zarazem artystyczne ambicje zespotu
przesuwajgc go nieznacznie z obszaru ,nieautentycznych artefaktéw” ku
ysztuce” (przez duze ,,S”).

Dwuznaczng pozycje grupy Beaty Kozidrak w swiecie polskiego pop-rocka
$wietnie podsumowal Rzewuski w recenzji kolejnej ptyty, Chros mnie (1986b).
,Bajm od poczatku nastawiat si¢ na dtugofalowa, komercyjng dzialalnosé[...],
zajal obszar miedzy rockiem ‘mlodej generacji’ a nienadgzajaca za szybkimi
przemianami na §wiecie propozycjg czysto rozrywkows” —zauwazyl, po czym
zadal fundamentalne dla statusu zespotu pytanie — ,czy mamy do czynienia
z autentyczna [podkr. aut.] fabryka przebojéw [ ...] czy z sytuacja, ktéra
najtrafniej definiuje znany aforyzm Szekspira: W krdlestwie slepcow jednooki
Jest krolem?” (Rzewuski, 1986b: 26). Problematyczna pozycja Bajmu na mapie
arcydziel i artefaktéw byta pochodng kryzysu polskiej muzyki rozrywkowej
polowy lat 8o.: dopuszczenie niesamowicie popularnych (o czym wyniki
sprzedazy i frekwencja na koncertach $wiadcza lepiej niz opinie krytykéw)
piosenek zespoltu do obszaru ,sztuki”, do ktérego czlonkowie grupy tak
gorliwie zgtaszali aneks, byloby przyznaniem, ze poziom rodzimego popu
byt nizszy niz zyczyliby sobie dziennikarze muzyczni.

Bajm do korica lat 80. (a moze i do dzi$?) pozostawal w obszarze komercyjnej
yniesztuki”, cho¢ stopniowo jego postrzeganie przez prase rockowg zmienialo
sie, przemieszczajac grupe coraz bardziej ku bezpiecznemu srodkowi diagra-
mu, choé nie tyle zblizajac zespé! ku upragnionemu statusowi arcydziela, co,
paradoksalnie, czgsciowo przywracajac go zbiorowej (a nie tylko masowej)
ykulturze”. Swiadectwem swoistej akceptaciji grupy przez srodowisko kryty-
kéw jest recenzja Nagich skat (1988) w ,Magazynie Muzycznym?”, ktérej autor
zadeklarowal stanowczo: ,nareszcie, po tylu latach wyrosta z niej wokalistka
zklasa. [...] Beata Kozidrak stala si¢ rasows [ ...] gwiazda naszej [podkr.
aut.] muzyki pop” (Rogowiecki, 1988: 29). Niespodziewanie pod koniec dekady
Bajm znéw zblizyt sie do swojego pierwotnego ,harcersko-ogniskowego”
charakteru, a wiele jego piosenek — tych z lat 80., ale i pézniejszych — do dzi$
pozostalo ,najlepsza propozycja do wspdlnego $piewania”.

Pierwszego kwietnia 1978 roku w klubie Riviera-Remont podczas imprezy
International Artists’ Meeting (1 Am) Tomasz , Frantz” Lipiniski zobaczyt kon-
cert brytyjskich The Raincoats. Po wystepie, uznawanym na ogét za pierwszy
punkowy koncert w PrRL (Rogowiecki, 1978), wedlug retrospektywnych relacji
»Frantz” zaprzyjaznil si¢ z The Raincoats, ktérzy zostali w Warszawie na pare
tygodni i namascili poczatkujacego muzyka na przyszlego rockowego idola
(Makowski, Szymanski, 2010: 9—21).

Punk, w tamtym czasie dopiero w Polsce odkrywany, wiazal si¢ zdecy-
dowanie z obszarem ,niekultury”, nowej i niepospolitej, podobnie zresztg jak
sztuka performansu, prezentowana na 1 AM. Gléwny organizator imprezy,
kierownik Remontu Henryk Gajewski, uwazny obserwator zachodnich
trendéw w sztuce 1 animator polskiego art-worldu, pelnil nieformalng role
opiekuna Tiltu, za$ oficjalnym menadzerem muzykéw byt poczatkujacy
krytyk, kurator i historyk sztuki Piotr Rypson, ktéry
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[w] punkowo-artystycznym fanzinie ,Post” z 1981 ro-
ku[...] poréwnal punk do dziatalnosci dadaistéw i futu-
rystéw z poczatku xx wieku. Dostrzegt w tym zjawisku
kolejny nurt aroganckiej, nonkonformistycznej, bojowo-
-awangardowej antysztuki, kolejny etap w koniecznym
i dramatycznym procesie odnowy kultury (Ronduda,

Wolisiski, 2006: akapit 1).

Wszystko to od samego poczatku wpisywalo Tilt w lewa polowe diagramu
Clifforda, od ,niekultury” stopniowo przesuwajac grupe ku sankcjonowanemu
przez galerie i koneseréw obszarowi ,autentycznych” ,arcydziel”. Fakt, ze
piosenki Tiltu §piewane byly w jezyku angielskim, ktérego znajomosé nie byta
wéwczas zbyt powszechna, wskazuje, ze jego lider — dwudziestopigcioletni
byty student Akademii Sztuk Picknych — nie mial aspiracji zdobycia wielkiej
popularnosci w kraju.

W 1981 roku Tilt rozpadt si¢: Lenartowicz i Malgorzata ,Pyza” Dolzkiewicz
(grajaca w Tilcie na instrumentach klawiszowych) zatozyli grupe Biale Wul-
kany, by wkrétce wyemigrowac na Zachéd, za$ Lipiriski wspélnie z Robertem
Brylewskim — liderem réwniez juz nieistniejacego Kryzysu — stworzyli Brygade
Kryzys, od poczatku zwigzang z nows pafistwows agencja impresaryjng Rock
Estrada. Formacja juz w miesiagc po swym powstaniu wystgpi¢ miata nal Fe-
stiwalu Piosenki Prawdziwej w gdariskiej hali Olivia w sierpniu 1981 roku. Do
koncertu nie doszlo w wyniku konfliktu muzykéw z organizatorami, dlatego
Brygada zadebiutowala we wrzesniu 1981 roku w Remoncie, a jako jej support
zagrala Republika. W planach grupy na nastepny rok byta trasa koncertowa
w Holandii i ukoniczenie w Belgradzie rozpoczetej pod koniec 1981 roku
pracy nad plyta dla wytwérni Jugoton. Zespdt byt oficjalnie afiliowany przy
Stowarzyszeniu Polskich Artystéw Muzykéw.

Lata 1981-1982 to okres, w ktérym twérczo$é Lipiriskiego zaréwno oficjalne
instytucje, jak i czasopisma muzyczne, przesuwaly z obszaru ,niekultury”
w strong ,,kultury” o charakterze zbiorowym, rodzaju popularnego mlodzie-
zowego ,folkloru”. Zamiary na 1982 rok nie zostaly jednak zrealizowane, gdyz
w lutym kontrakt zespolu zostal zerwany, po tym jak muzycy nie zgodzili si¢
na projekt Rock Estrady, by wystepowali trzynastego dnia kazdego miesigca
pod skrécong nazwa ,Brygada K.”. W tym samym czasie w londyriskiej
wytwérni Fresh Records Uk ukazala si¢ nieoficjalna plyta Brygada Kryzys
z nagraniem z pierwszego stolecznego koncertu. Mimo ze material wydany
zostal w bardzo stabej jako$ci, wywola¢ mial zamieszanie w obrebie ,naszego
krajowego przemystu rozrywkowego”, niech¢tnego wobec, zdaniem autora
tych stéw Piotra Bratkowskiego, najlepszej wéwczas grupy rockowej w Polsce
(Bratkowski 1985/2003: 132). W marcu tego roku w studiu Tonpressu grupa
nagrala material na oficjalng plyte Brygada Kryzys. Jednakze niediugo po
wrzesniowych koncertach grupa si¢ rozwigzala. Lipiriski i Brylewski po-
stanowili przerzuci¢ si¢ z punku na reggae i w rozszerzonym skladzie zalo-
zyli zesp6t Aurora, przemianowany wkrétce na Izrael. W dzialalnosci Izraela
Lipiniski juz nie uczestniczyt — w 1983 roku reaktywowatl Tilt — cho¢ niekiedy
przylaczat si¢ do kolegéw jako Goscie w Podrézy. Krétki czas dziatalnosci
Brygady Kryzys zapisal si¢ jako historia zmagari popularnych, a jednocze$nie
undergroundowych muzykéw z instytucjonalnymi barierami — tak w 1983 oraz
w 1985 roku wspominal grupe Piotr Bratkowski (ibidem, 1985/2003: 27; 40—41).
To konsekwentne zdobywanie statusu ,,arcydzieta”, ktérego ,autentycznos¢”
wzmacniana byla punkowym mlodziezowym folklorem.
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Ten z kolei ograniczal zaséb artystycznych srodkéw ekspresii, dlatego Tilt
w nowym sktadzie (funkcjonowal do 1987 roku) unikal takich identyfikacji
z punkowg publicznoscia, pragnac dotrzeé do jak najliczniejszej i zréznicowane;
grupy odbiorcéw (Lipiniski, 1987 4). Piosenki zespolu z tego czasu, styhstyczme
znacznie bardziej popowe niz wezesniejsze utwory, lqczyly rockowg energie
z melodyjnoscig reggae i dyskretng elektronika. Spotkalo sie to z protestami
starszych fanéw (tamze) i aprobatg krytykéw. Wystep Tiltu na jarocinskim
Festiwalu Muzykéw Rockowych w 1985 roku Bratkowski komentowal:

Tilt [...] wystapil w Jarocinie i byl to wystep rowniez
znakomity. Grupa — jak sadz¢ takze po recenzjach z jej
innych koncertéw — jest w §wietnej formie. Na bazie
swojej punkowej przesztosci gra muzyke w najlepszym
tego slowa znaczeniu, lekkg, spontaniczng, zywiolows.
Kazda wtasciwie piosenka Tiltu ma zadatki na nowo-
czesny przebdj rockowy” (Bratkowski 1985/2003: 51).

Ten sam publicysta chwalil Tilt jako jeden z nielicznych zespotéw rockowych,
jakie w tym czasie podejmowaly tematyke milosci (Bratkowski, 1986/2003:
153). Grupa Lipiniskiego miala by¢ jedna z kilku, jakie wowczas przesadza-
ty ,0 obliczu rocka” (Bratkowski, 1987/2003: 154). Opinie t¢ potwierdzata
recenzja Tiltu w ,Magazynie Muzycznym” z 1987 roku: ,,choé¢ trudno by-
toby nazwaé dokonania Tiltu muzyka nowej ery, to intelektualna warstwa
przekazu takg wlasnie ujawnia plaszezyzng” (Gl otaszewski], 1987: 26). Oce-
na krytykéw byla jednoznaczna: drugi sktad Tiltu tworzy! ,autentyczne”
yarcydzieta”.

Zespd6l ponownie rozpadt sie jeszeze przed wydaniem debiutanckiego
longplaya, a Lipinski zaangazowal si¢ w kolejny projekt — grupe Fotoness,
ktérg zalozyt j jeszeze w 1986 roku (w mlqdzyczasw grywal tez solo). Pawet
Sito w rozmowie z Lipiniskim okreslit Fotoness mianem ,,supergrupy Krajowej
Sceny Mlodziezowej” (Lipiniski, Sito 1987: 4). Ptyta When I Die, wydana przez
Polskie Nagrania w 1988 roku, stanowila podsumowanie krétkiej historii
zespolu, zakoniczonej w tym samym roku, gdy Lipinski stworzy? trzeci
sktad Tiltu, tym razem jako Czad Kommando Tilt. Skiad ten nagrat plyte
Czad Kommando Tilt, wydang w 1990 roku przez Arston — rok po kolejnym
zawieszeniu dziatalnosci. ,Przydomek” nowego Tiltu krytykowany byl przez
mlodg publiczno$¢ punkows, ktéra pojawienie si¢ go potraktowala jako
instrumentalne wykorzystanie mody na ,.czad”, czyli hard core. ,Muzycznie —
kaszaniarstwo. Kawalki starsze i nowsze z reguly znane hity z harcerskiej
anteny” — komentowal w fanzinie ,QQryQ” koncert Tiltu w Remoncie autor
podpisany ksywa ,Szpila”; dalej wysmiewal Lipinskiego jako ,idola” coraz
mlodszej publicznosci — ,dzieciakéw” (1989: 11).

Piosenki Tiltu z tego okresu zdobywaty wielkg popularnos¢ na radiowych
listach przebojéw, cho¢ nawet zdaniem Bratkowskiego byly ,najgorsze chyba”,
jakie , Frantz” kiedykolwiek nagrat (Bratkowski 1988/2003: 174). W drugiej
polowie dekady oprécz festiwali silnie zwigzanych z muzyka rockowg — Ja-
rocinem, Poza Kontrola, Rébrege — zespoly Lipiniskiego graly na bardziej
popowych imprezach, chociazby w Opolu. Pod koniec lat 8o. Lipinski znalazt
sie w zupelnie innym miejscu diagramu niz na poczatku dekady: wyjscie
kolejnych plyt LP jego formacji przypadalo na czas rozpadu tych zespoléw,
on sam za$, zamiast przemieszczaé si¢ od ,niekultury” do ,sztuki”, musial
walczy¢ o ,autentyczno$¢” swojej ,kultury” wobec zarzutéw o uprawianie
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komercyjnej ,niesztuki”. W tej perspektywie nie dziwi, ze w 1991 roku wraz

z Brylewskim reaktywowali Brygade Kryzys.

Przy wszystkich zmianach, jakie w latach 8o. zachodzily w $§wiecie polskiej
muzyki popularnej, zwraca uwage konkretny wykonawca, ktéry szybko
zajal miejsce w szczegSlnym punkcie diagramu ,maszyny do nadawania
autentycznosci” i pozostal w nim przez cala dekad¢ — Republika (a pézniej
Obywatel G.C.). Znamienne, iz kiedy w roku 1979 zesp6t (jeszeze pod nazwag
Res Publica) pojawit si¢ po raz pierwszy na famach miesi¢cznika ,,Jazz”, wy-
mieniony zostal tuz obok awangardowej formacji Onomatopeja (Rzewuski,
1979: 18). Zwigzany z Muzyka Mlodej Generacji zespdt, ktérego liderem byt
wéwcezas Wieslaw Ruciriski, gral wtedy utwory w estetyce art—rocka/rocka
progresywnego, budzac (z racji wykorzystania fletu) skojarzenia z grupa
Jethro Tull. Zesp6t wykorzystywal teksty poetyckie, m.in. Jamesa Joyce’a.
Wszystkie te tropy wskazujg na to, ze juz w pierwszym okresie dzialalnosci
dla zespotu kluczowa byla kategoria artyzmu.

Blyskawiczny sukces osiagniety przez zespSt w roku 1981 dokonatl si¢ za
posrednictwem Programu 111 Polskiego Radia — medium, ktére najmocniej
promowalo ,artyzm” w muzyce popularnej. Prezenterzy Tréjki szczegélnie
czgsto w latach 8o. emitowali zespoly grajace rocka progresywnego, ale tez
poezje $piewang. Postawa Grzegorza Ciechowskiego — opowiadajgcego chetnie
o literackich inspiracjach tekstéw (Rzewuski, 1982: 17) —idealnie pasowata do
tego profilu. Przedstawiciele innych mediéw réwniez podkreslali ,artyzm”
grupy, chwalac jej ,inteligencj¢” (ibidem) oraz calosciowy, konceptualny zamyst.
,»Republika« to bez watpienia petna propozycja artystyczna, filozoficzna, ideowa,
plastyczna itd.” — pisat pochlebnie , Iygodnik Kulturalny” (Piasecki, 1984: 14).
Republika zostala przez pras¢ uznana za najbardziej oryginalny z rockowych
zespoléw, ktore uzyskaly popularnoéé na poczatku dekady (Brzozowicz, 1988:
11—12). W tym wypadku ,oryginalnos¢” oznaczala autentyzm w kontekscie
przetaczajacej si¢ przez pras¢ muzyczng oraz kulturalng dyskusji nad tym, czy
»polski rock” to zjawisko ,autentyczne” i ,,spontaniczne”, czy tez ,wtérne”, ,zapo-
zyczone”, badz ,nieszczere” (Piasecki, 1983: 14; Bratkowski, 1983/2003: 120-124).

Ciechowski w wywiadach odcinal si¢ od popularnosci, deklarujac, iz nie
chcial, ,aby Republike zaliczano do propozycji rozrywkowych i komercyjnych”
(Ciechowski, 1984: 12—13). W jego narracji réwniez autentyzm wigzal si¢
z sukcesem artystycznym (,,co$ naprawde warto$ciowego”), przeciwstawianym
yrozrywee” oraz ,pozyciji supergwiazdy” (ibidem). Dgzenie do calo$ciowo rozu-
mianego sukcesu artystycznego zaowocowalo eksperymentalnymi teledyskami
oraz rozwinieciem przemyslanej koncertowej choreografii w przedstawienie
baletowe. Zespodt dzigki temu zaistnial réwniez w telewizji (Bratkowski,
1985/2003: 139—140).

»Formula »Republiki« bardziej pasuje do piwnicy artystycznej czy klubu,
a nie do koncertéw masowych [...]”; ,[n]a ich pierwszy koncert w War-
szawie przyszli artysci uchodzacy za §mietanke krajowa” — pisat , Tygodnik
Kulturalny” (Piasecki, 1984: 14). W dazeniach Republiki do artyzmu wiele
0s6b widzialo poze, lub elitaryzm, a wigc brak autentyzmu (Bratkowski,
1983/2003: 124). Przejawem niecheci fanéw innych gwiazd rocka gléwnego
nurtu (Lady Pank, Lombard) wobec zespolu bylo niechlubne zwycigstwo
Republiki w podsumowujgcym 1984 rok plebiscycie ,Non Stopu” w kategorii

»najwicksze rozczarowanie”. Stad subkultura fanéw zespotu narazona byla na
agresje ze strony fanéw estradowego rocka, a takze ze strony punkéw oraz
metalowcow. Wrogo$¢ wobec zespolu — ktérej symbolem stal sie koncert
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na festiwalu Muzykéw Rockowych w Jarocinie w 1985 — byla skierowana
przeciw jego ,artyzmowi’”, ,elitaryzmowi” oraz ,inteligenckosci”. Klasowy
charakter Republiki odbijat si¢ w posadzeniach o ,poppersowski” rodowéd
fryzury Ciechowskiego — zarzut odwolujacy si¢ do najbardziej pogardzane;j
subkultury przetomu lat 70. i 80., okreslanej jako nieautentyczna, nastawiona
na konsumpcjonizm i aspirujgca do wyzszej warstwy spolecznej, a do tego obca,
przeszczepiona z RFN (WK, 1980: 10). Krytyka ze strony fanéw pozostawata
jednak bez wplywu na dyskurs medialny — na tym przykladzie wida¢, ze
warto$ci przypisywane polom schematu ,sztuka-kultura” mogg ulega¢ inwersj,
w zaleznosci od perspektywy prowadzenia dyskursu. Struktura kwadratu
zostaje woéwczas jednak zachowana — mimo ambiwalentnego nastawienia
réznych grup fanowskich wobec ,artystycznych” aspiracji zespolu, miejsce
Republiki pozostato w sferze ,sztuki”.

Pozycja Ciechowskiego byla na tyle silna, ze nie zaszkodzil mu nawet
rozpad zespolu. Konsekwentna kontynuacja przyjetej strategii artystycznej —
Obywatel G.C. jako logiczny pseudonim dla bytego , Republikanina”, nacisk
na wizualnos¢ (oprawa koncertéw, wideoklipy) — zapewnity mu jej utrzymanie.
Artyzm solowego debiutu Ciechowskiego podkreslal zestaw zgromadzonych
w studiu muzykéw z Janem Borysewiczem i Michatem Urbaniakiem na
czele. Sukces projektu Obywatel G.C. udowodnit, ze przy konsekwentnej
reahzaql strategii artystycznej mozliwe bylo utrzymanie raz zajetej pozycji
na scenie muzycznej pomimo wahan popularnosci oraz zainteresowania
mediéw. W efekcie, ostatnig dekade PrRL-u zakoniczyt bodaj najwickszym
komercyjnym sukcesem w swojej karierze — ptyta Tak! Tak! oraz towarzyszaca
jej trasa. Nawet mimo ze juz po paru latach dziennikarze pism muzycznych
oraz kulturalnych uznali go za weterana, ktéremu przeciwstawiali kolejnych
mlodych wykonawcow (Brzozowicz, 1986: 14; Krélikowski, 1987: 7), Ciechowski
przez cale lata 8o. pozostal w tej samej pierwszej ¢wiartce diagramu Clifforda.

Klasyfikacje, wedle ktérych poszczegélne zespoly porzadkowane byly w ob-
rebie systemu na samym poczatku ich muzycznych karier, zakreslaty mozliwe
pole ich dalszych krokéw. Za kazdym razem pole to bylo inaczej usytuowane
iréznej wielkosci, za$ artysci skale i kierunki swoich potencjalnych wyboréw
poznawali naprawde dopiero w praktyce. Tam, gdzie porusza¢ mogta si¢
Republika, zesp6t Kombi natrafial na szklany sufit; analogicznie, dokonania
Tiltu i Bajmu oceniane byly zawsze przez pryzmat statusow, ktére wezesniej juz
arbitralnie im wyznaczono, dlatego nawet najbanalniejsze piosenki autorstwa
Lipinskiego musiaty gérowa¢ nad cho¢by najambitniejszymi utworami Kozidrak.
Niektérzy muzycy wystepowali nie tylko w roli obiektéw przemieszczajacych
sie 1 przemieszczanych w obrebie systemu sztuka — kultura, lecz réwniez aktoréw
przesuwajacych poszezegdlnych wykonaweéw w ramach dyskursu. W takim
charakterze funkcjonowat na przyklad Zbigniew Holdys, ktéry w drugiej
polowie dekady petnit role autorytetu pozycjonujacego w polu muzycznego
$wiata nowych wykonawcéw. Ukoronowaniem funkeji pelnionej przez niego
w $rodowisku bylo objecie w roku 1988 pozycji redaktora naczelnego pisma
»Non Stop”. Zbadanie tego rodzaju podwdéjnej roli réznych waznych postaci
polskiej muzyki rozrywkowej lat 8o. nie miesci si¢ w ramach niniejszego tekstu,
ale moze okaza¢ si¢ istotnym i ciekawym obszarem przyszlych badan nad
uzytecznoscia cliffordowskiego schematu do opisu zjawisk popkulturowych.
Przypadek polskiej muzyki popularnej lat 8o. pokazuje, jak maszyna
do wytwarzania autentyczno$ci moze by¢ pelna niekonsekwenciji i aporii.
Nie stanowi ona monolitu, lecz pole oddziatywania réznych sit oraz (czgsto
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sprzecznych) intereséw. Heterogenicznos¢ powstalego dyskursu otwiera pole na
to, by réwniez poszczegdlni indywidualni uczestnicy kultury tworzyli wiasne
kolekcje i porzadki, ktére funkcjonujg zaréwno na poziomie materialnym, jak
i niematerialnym. Obcowanie z kulturg nie musi sprowadza¢ si¢ do tworzenia
kolekcji — sam Clifford wskazuje na inne sposoby interakeji z kulturowymi
artefaktami, ktére umozliwiajg wyjscie poza schemat ,sztuka-kultura”.

Zamiast pojmowac przedmioty jedynie jako znaki kul-
tury i dzieta sztuki [ ...] , mozemy przywréci¢ im [...]

ich utracony status fetyszy — to jest nie przedmiotéw
dewiacyjnego czy egzotycznego ‘fetyszyzmu, ale naszych

wlasnych [podkr. oryg. ] fetyszy. [ ...] Widziane jako nie

poddajace si¢ klasyfikacji, moglyby przypominaé nam

o naszym braku zdolnosci posiadania siebie, o sztuczkach,
do ktérych si¢ uciekamy, usilujac gromadzi¢ swiat wokot

nas (Clifford, 2000: 248).
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