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Nad dziedzictwem panują kontekstualne, a więc zmienne, konwencje. Odci
skają one swoje piętno na zawartości dziedzictwa, sposobach jego wizualizacji, 
prezentacji i narratywizacji. Interpretacja, która jest elemen tem dziedzictwa, nie 
jest od nich wolna i ponadto osadza w nim konkretne i zarazem teraźniejsze 
wartości. Dziedzictwo jest bowiem rozumiejącą interpretacją przeszłości, przy 
równoczesnym jej odniesieniu do warto ści1. To powód, dla którego David Brett 
przywołuje Nicosa Hadjinicolaou i spopularyzowane przez niego pojęcie visual 
ideology, wiążące wyobraź nię z przeszłością, wartościami i ideologią. Pojęcie 
to pozwala zauważyć dynamikę konstruowania przeszłości w nowej, inspirują
cej perspektywie. Symulakrum przeszłości – podobnie jak konkretne malowidło 
analizowane przez Hadjinicolaou – skupia w sobie formalne i tematyczne ele
menty, ale czyni to w taki sposób, że powstała kombinacja jest wyrazem totalnej 
inter pretacji świata (ideologią), balansującą między schlebianiem gustom tych, 
do których ma trafić  i/lub  tych, od których owo symulakrum jest na różne 
sposoby zależne2. Tak formułowana refleksja stawia problematykę dziedzic twa 
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1   Parafraza teorii mitu Leszka Kołakowskiego.
2   N. Hadjinicolaou, Art History and Class Struggle, London 1978, s. 95.
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w obszarze nie tylko semiotyki dziejów, lecz także komunikacji, mediatyzacji, 
performatywności, a nawet manipulacji.

Wizualizacja, narracyjna topologia i konwencje symulowania prze szłości są 
istotne w procesie konstruowania dziedzictwa w jego nieliterackiej formie3. 
W tym sensie dziedzictwo jest relacyjnie powiązanym zbiorem artefaktów, 
w które zostało wkomponowane określone znaczenie, będące efektem semioty
zującej konwencji. To ona łączy w całość formalnie odle głe od siebie elementy 
i może wkomponować konkretną wartość w różne zbiory obiektów. Dzieje się 
to zgodnie z zasadą, że dla jednego znaczonego możliwych jest wiele znaczących. 
W perspektywie Bretta istotna jest więc nie tylko selekcja i jej spójność oraz 
fabularyzacja, lecz także wybór doko nujący się na głębszym poziomie – ten 
dotyczący samej konwencji, która decyduje o sposobie fabularyzacji przeszłości 
w jej najbardziej podstawo wym wymiarze.

Dziedzictwo, przeżywane społecznie oraz rozumiane jako coraz istotniejsze 
pojęcie analityczne humanistyki, jest produktem postępującej modernizacji, 
która − proponując szybkie i kolejno następujące zmiany inter pretacji przeszło
ści − prowadzi do nieustannie powtarzającej się ich falsyfikacji4. Konsekwencją 
tego faktu jest osłabienie odczuwanej społecznie ciąg łości między przeszłością 
a teraźniejszością, co z kolei prowadzi do ciąg łego odkrywania przeszłości na 
nowo, budowania jej kolejnych obrazów i wprowadzania do społecznego obiegu 
świeżego dziedzictwa. W pamięci społecznej i wyobrażonej historii powtarzające 
się pęknięcia czasowości, będące efektem kolejnych fal modernizacji, są inter
pretowane jako cezury dekomponujące i rozcinające tkankę życia, a przeszłość 
jest przeżywana jako strata lub rana5.

Przeszłość w sensie zasobu jest niezmienna, zamknięta i nieruchoma. Jest 
niepowiększającym się rezerwuarem źródeł historycznych, wszela kich artefaktów, 
dóbr kultury i natury. To zaś, co zmienne, to konwencja, która wzajemnie pozy
cjonuje określone elementy w celu uzyskania najlep szej struktury komunikującej. 
Przeszłość jest substancją, a dziedzictwo – konwencją, która może wykorzystać 
albo pojedyncze relikty przeszłości, albo najbardziej złożone systemy istniejących 
uprzednio wizji przeszłości (nawet sekwencje narracji historycznych, kolekcje 
muzealne lub ich czę ści). Nie oznacza to jednak, że znaczenie potrzebuje auten
tycznego obiektu. Wystarczy mu bowiem symulakrum.

Przemysły dziedzictwa zniekształcają przeszłość i nią manipu lują6. Czynią 
to na trzy sposoby. Po pierwsze, kładąc akcent na wizualiza cji. Po drugie, pre

3   D. Brett, The Construction of Heritage, Cork 1996, s. 8, 88.
4   Ibid., s. 8.
5   Ibid., s. 9.
6  Brett  używa  określenia  heritage  industry.  Do  klasycznych  prac  podejmujących 

problema tykę nowoczesnej teorii turystyki i dziedzictwa należą np.: D.J. Boorstin, The image: 
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zentując i łącząc obiekty zarówno autentyczne, jak i stwo rzone specjalnie po to, 
by doświadczać przeszłości (nie bacząc na możliwą nieautentyczność narzędzia). 
I w końcu, skupiając się na wizualizacji życia, które wokół owych artefaktów 
mogło tętnić. Konsekwencją tej strategii przy wracania przeszłości jest wyłącze
nie części doświadczenia ludzkiego poza nawias symulacji. Nie poddają się jej 
bowiem „wojna, wyzysk, głód, cho roby czy ustawodawstwo”. Jeśli jednak jej 
ulegają, prowadzi to do ich bana lizacji7. Colin Sorenson pisał o patrymonialnej 
iluzji przeszłości, że jest ona 

nie  tyle  wyrazem  zainteresowania  historią,  którą  można  rozumieć  jako 
uświadomienie postępującego w czasie procesu przyczyn i skutków, rodza jem 
chronologicznej sekwencji, ile dużo bardziej jest to ekspresja naglą cej potrzeby 
osiągnięcia bezpośredniej konfrontacji z pewnym momen tem w czasie, potrzeba 
powtórnego wejścia w przeszłe okoliczności […], w których „realna”, fizyczna, 
słyszalna i (szczególnie popularna) odczu wana węchem rzeczywistość odległego 
w czasie „wtedy” staje się obecnym i przekonującym „teraz”8. 

Niemniej, dziedzictwo wykorzystywane tury stycznie nie jest przeniesieniem 
przeszłości i jej osadzeniem w teraźniej szości, ale ruchem zgoła odwrotnym, 
w wyniku którego zwiedzający nie pokonują drogi w przestrzeni, tylko w czasie9. 
W złudzenie tej wstecznej transgresji wątpi cytowany właśnie Sorenson, gdy 
pisze, że do krainy prze szłości nigdy już nie uda się wkroczyć10.

Przemysły dziedzictwa wykorzystują symulakra przeszłości, których rola 
społeczna, jak uważa John Urry, jest niebagatelna, gdyż dla dużej czę ści odbior
ców są one jedynym źródłem wiedzy o przeszłości. W tym sen sie są dopełnieniem 
i/lub przeciwwagą dla wiedzy historycznej, czerpanej z biografii i powieści 
historycznych. Często za pośrednictwem symulakr, a nie uniwersytetu, przeszłość 

a Guide to PseudoEvents in America, New York 1964; R. Hewison, The Heritage Industry, 
London 1987; D. MacCannell, Empty Meeting Grounds. The Tourist Papers, London 1992. 
Ponadto: id., Turysta, nowa teoria klasy próżniaczej, tłum. A.Wieczor kiewicz, E. Klekot, 
Warszawa 2002. MacCannell podejmuje kwestie związane z insce nizowaną autentycznością, 
która jest produktem turystycznym. Vide również: J. Urry, Spojrzenie turysty, tłum. A. Szul
życka, Warszawa 2007. Urry zauważa problem dziedzictwa i jego inscenizowanej autentycz
ności. Zwraca również uwagę na wynikające z tego faktu konsekwencje dla tożsamości 
miejscowej  ludności, która przez pryzmat owej konstrukcji odkrywa sama siebie  i  się 
waloryzuje.

  7   J. Urry, op.cit., s. 167, szczególnie rozdz. Turystyczne adaptacje dziedzic twa kultu
rowego, s. 154−168.

  8   C. Sorenson, Theme Parks and Time Machines, [w:] The New Museology, red. P. Vergo, 
London 1989, s. 61.

  9   D. Brett,  op.cit., s. 14.
10   C. Sorenson,  op.cit., s. 65.
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znajduje masowego odbiorcę. Istotą takiego przekazu nie jest akademicka pre
cyzja, adekwatność i postulowana przez naukę obiektywność, ale przeciwnie 
–  jest  nią  subiektywna  interpretacja.  I w  tym  zakresie  subiektywna  iluzja 
i naukowa obiektywność spotykają się, gdyż propozycja dziedzictwa niekoniecz
nie musi być błędna11. Wiąże się to jednak z przyzwoleniem na bezwiedną lub 
intencjonalną bagatelizację lub nawet zwykłą nieprawdę, w którą przeszłość 
może być przyobleczona12.

Zaskakująco precyzyjnie brzmią w tym kontekście słowa Baudrillarda, który 
poczynił trafne uwagi o Holokauście, opisujące naturę wszelkich symulacji 
przeszłości: 

Podejmuje się próby ponownego podgrzania zimnego wydarzenia […], a jeśli 
chodzi o same masy, ma  to  [wejście w kon takt z symulowaną przeszłością] 
stanowić dla nich jedynie sposobność do przeżycia dreszczu dotyku i pośmiertnego 
wzruszenia, drżenia o dzia łaniu prewencyjnym, dzięki czemu pogrążą się one 
w sferze zapomnienia z czystym sumieniem i estetyczną świadomością katastrofy13. 

Przeszłość w formie symulacji, choćby najtragiczniejsza, wyłania się z nie
bytu tylko na chwilę, w której dokonuje się jej konsumpcja. To moment, gdy 
przeszłość wywołuje określone emocje wzmacniane efektem stylizacji i estety
zacji. W tym rozumieniu symulacja tworzy z przeszłości masowy – lub popu
larny, jak powiedzieliby inni – produkt kulturowy. W chwilę po dopełnieniu 
rytuału konsumpcji przeszłość wraca do krainy zapomnienia i braku zna czenia. 
Patrząc z tej perspektywy, można powiedzieć, że przeszłość ujaw nia się na chwilę 
jako mgławica rozbłyskujących dziedzictw, które trwają tyle, ile ich konsumpcja, 
i mają właściwe sobie znaczenie. Dopiero ono – co w pewien sposób paradok
salne – w zglobalizowanym świecie jest „eks terytorialne i wyzwolone z więzów, 
które narzuca lokalność”14. Tak rodzi się standaryzacja i masowość form i znaczeń 

11   J. Urry, op.cit., s. 167.
12   Wątpliwości dotyczące estetyzacji dziedzictwa pojawiają się, gdy nie można odróżnić 

jego wartości poznawczych od estetycznych. Utożsamienie tych wartości prowadzi czę sto 
do dominacji wyrafinowanej lub nawet mocno popularnej formy nad przesłaniem dydak
tycznym lub naukowym, co − z kolei − może skutkować błędną interpretacją prze szłości. 
Za: P. Cooke, The Real Thing. Archaeology and Popular Culture, „Circa”, (marzec−kwiecień) 
1991, nr 56 , s. 26.

13   J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, tłum. S. Królak, Warszawa 2005, s. 66.
14   Z. Bauman, Globalizacja: i co z tego dla ludzi wynika, tłum. E. Klekot, Warszawa 

2006, s. 7. Na temat różnych ujęć globalizacji vide: F. Jameson, Notes on Globalization as 
a Philosophical Issue, [w:] The Cultures of Globalization, red. F. Jameson, M. Masao, 
Durham 1998,  s.  54−80; vide  również: The Anthropology of Globalization. A Reader, 
red. J. Xavier, R. Rosaldo, Oxford 2002. Vide: U. Hannerz, Powiązania transnarodowe. 
Kultura, ludzie, miejsca, tłum. K. Franek, Kraków 2006; A. Appadurai, Disjuncture and 
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przypisywanych przeszłości (w tę perspektywę wpisują się działania UNESCO). 
By trwać, przetrwać i znaj dować odbiorców, spatrymonializwana przeszłość 
musi walczyć o pozycję na globalnym rynku idei i wartości.

Dziedzictwo jako symulakrum oznacza pomieszanie faktu z wyobraź nią, 
wydarzenia z jego interpretacjami, przedmiotów z ich znaczeniami. Tym samym 
wszelka próba rytualnej rekonstrukcji przeszłości ma w sobie istotny komponent 
iluzji i wyobraźni. Obarczona jest błędem przybliżenia i niedokładności. Ten 
fakt nie ogranicza jednak kręgu odbiorców, którzy po dziedzictwie oczekują nie 
historycznej precyzji, ale konsumpcji znacze nia wpisanego w wyselekcjonowane 
elementy przeszłości i/lub ich symulakra. Co więcej, dziedzictwo jako produkt 
jest wystandaryzowane. Tak istotę tego zjawiska oddawał Baudrillard: 

Pop pragnie być sztuką banału (właśnie dlatego mieni się sam sztuką popularną), 
czym jednak jest banał, jeśli nie kategorią metafizyczną, nowoczesną odmianą 
kategorii wzniosło ści? Przedmiot  jest banalny  jedynie poprzez  swe użycie, 
w  chwili,  w  której  jest  używany  […].  Przedmiot  przestaje  być  banalny 
w  momencie,  w  którym  zaczyna  znaczyć.  Widzimy  zatem,  że  «prawdą» 
współczesnego przedmiotu nie jest już konieczność służenia czemukolwiek, lecz 
znaczenie, bycie obiek tem manipulacji już nie jako narzędzie, lecz jako znak15.

Gdy element przeszłości staje się produktem kultury popularnej/masowej16, 
oznacza to, że przeszedł selekcję, został poddany przemożnemu wpływowi 

Difference in the Global Cultural Economy, [w:] Global Culture: Nationalism, Globalization, 
and Modernity, red. M. Featherstone, Londyn 1995, s. 295−310; U Hannerz, Cosmopolitans 
and Locals in World Culture, [w:] Ibid., s. 237−251; M.M. Kraidy, Hybridity, or the Cultural 
Logic of Globalization, Philadelphia 2005; R. Lobato, Creative Industries and informal 
economies: Lessons from Nollywood, „International Journal of Cultural Studies”, 2010, t. 13, 
cz. 4, s. 337−354; J. Nederveen Pieterse, Globalization as Hybridization, [w:] Globalization: 
Critical Concepts in Sociology, red. R. Robertson, K. White, New York 2003, t. 1: Analytical 
Perspectives, s. 265−290; U. Schuerkens, The Sociological and Anthropological Study of 
Globalization and Localization, „Current Sociology”, 2003, t. 51, cz. 3−4, s. 209−222; 
J. Tomlinson, Globalization and Culture, Chicago 1999.

15   J. Baudrillard, Społeczeństwo konsumpcyjne. Jego mity i struktury, tłum. S. Kró lak, 
Warszawa 2006, s. 151.

16   O kulturowym życiu przedmiotów vide: studium antropologiczne: J. Barański, Świat 
rzeczy. Zarys antropologiczny, Kraków 2007. O procesie konstruowania rzeczy i ich znacze
nia: E. Domańska, Humanistyka nieantropocentryczna a studia nad rzeczami, „Kultura 
Współczesna”, 2008, nr 3, s. 9−21; T. Dant, Kultura materialna w rzeczywistości społecznej. 
Wartości, działania, style życia, tłum. J. Barański, Kraków 2007; I. Kopytoff, Kulturowa 
biografia rzeczy: utowarowienie jako proces, tłum. E. Klekot, [w:] Badanie kultury. Elementy 
teorii antropologicznej, red. M.K., Ewa Nowicka, Warszawa 2004, s. 249−274; M. Krajew
ski, W stronę socjologii przedmiotów, [w:] W cywilizacji kon sumpcyjnej, red. M. Golka, 
Poznań 2004, s. 43−64; B. Olsen, Kultura materialna po tekście: pamięć o rzeczach, tłum. 
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estetyzacji, wtórnej semiotyzacji, i w konsekwencji został włączony w nowy 
sys tem semiologiczny.

Brett zauważa, że park tematyczny oferuje z jednej strony prawdę archiwalną, 
odwołanie do detalu, prac badawczych, a z drugiej – strukturę mityczną. Prze
szłość jest jak gra, na której iluzoryczny charakter grający wyrażają zgodę, jest 
jak powieść historyczna lub biografia, w której kom ponent literacki wiąże fakty 
w sensowną całość. Przeszłość zmienia zna czenie przez subtelne efekty este
tyczne. „Surowy materiał historii staje się plastyczny pod wpływem docelowego 
efektu pejzażowości, malowniczości, wysublimowanej estetyki”17. Ale iluzji 
dziedzictwa nie można pomy lić z prawdą historii.

Scalenie prawdy historycznej z wyobraźnią, prowadzące do umiej scowienia 
przeszłości w formie dziedzictwa na rynku produktów kulturo wych, niesie z sobą 
niebezpieczeństwo, które Brett definiuje następująco: 

Estetyzacja historii […] wymaga pewnego dystansu, który jest najtrudniej szym 
zadaniem,  jakiemu  musi  sprostać  twórca  każdej  wystawy  poświęco nej 
dziedzictwu. Bez krytycznego podejścia estetyzacja bezpośrednio pro wadzi do 
utowarowienia (uprzedmiotowienia) i wchłonięcia historii przez komercyjny 
spektakl późnego kapitalizmu18. 

Jakże trafnie w tym kon tekście brzmią słowa Jacka Purchli, że dziedzictwo 
przestało być sacrum, a stało się towarem.

Wizualizacja dziedzictwa odwołuje się do empatii konsumentów, któ rzy 
dzięki niej mają szansę – jak pisze Brett – wczucia się w konkretnie estetyzowane 
tematy. Doświadczenie odmienności czasowej, którą opisuje opo zycja „wtedy”–
–„teraz”, jest analogiczne do opozycji (bycia) „tam” i (pisania) „tu”, centralnej 
dla klasycznej antropologii. Tak jak czytelnik tekstów antropo logicznych może 
złudnie doświadczyć innej kultury, jak przed nim doświad czył jej antropolog, 
tak konsument dziedzictwa podąża śladem wytyczonym przez rzemieślnika 
pracującego w materii przeszłości. W tej sytuacji cho dzi równocześnie o kon
sumowanie  znaczenia,  jakie  ów  rzemieślnik  nadał wybranym przez  siebie 
pozostałościom przeszłości i/lub ich symulacjom, oraz o doświadczenie prze
szłości. Innymi słowy – dziedzictwo jest odczy tywane skojarzeniowo, a doświad
czane – empatycznie. Ta strategia zakłada położenie wyraźnego akcentu na 
odbiorcę, którego predyspozycje i wiedza pozwalają odczytać dziedzictwo i/lub 

P. Stachura, [w:] Teoria wiedzy o przeszłości na tle współczesnej humanistyki. Antologia, 
red. E. Domańska, Poznań 2010, s. 561−582.

17   D. Brett, op.cit., s. 161.
18   Ibid.
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je skonsumować. Istnieje więc waru nek minimalnego poziomu wiedzy i predys
pozycji  emocjonalnych,  które  nie  wszyscy  konsumenci  dziedzictwa mają 
w jednakowym stopniu. Bronisław Malinowski zilustrował te indywidualne 
rozbieżności w kontekście antropo logicznym, pisząc w znanym fragmencie 
wstępu do Argonautów Zachodniego Pacyfiku: 

Nie jestem pewien, czy jest to [empatyczne podejście do pozna wanej inności] 
równie łatwe dla każdego – być może natura słowiańska jest bardziej plastyczna 
i z natury bliższa «dzikiej» niż zachodnioeuropejska – ale chociaż różny może 
być stopień powodzenia, próbę tego rodzaju może podjąć każdy19. 

Idealny odbiorca tekstu antropologicznego, podobnie zresztą jak antropolog, 
powinien mieć dar empatii kulturowej.

Przypadek dziedzictwa pokazuje, że wprowadzenie symulacji prze szłości 
prowadzi do zacierania granic między prawdą a imitacją, auten tykiem a falsy
fikatem20. Ponadto bezpośrednią konsekwencją estetyzacji jest przekształcenie 
opisującego przestrzeń języka turystyki w narzę dzie opisywania czasu (czego 
przykładami są materiały dotyczące wystaw dziedzictwa i parków tematycz
nych). Estetyzujący  język scala przeszłość z przestrzenią. To dzięki niemu 
uzyskujemy dostęp do naszej lub cudzej przeszłości, a dzieje się to często – choć 
nie zawsze – w postaci spektaklu. Zwiedzanie takich miejsc, jak chociażby 
miejsca oznaczone Europejskim Znakiem Dziedzictwa, znakomicie oddaje to 
właśnie podejście, symula cja bowiem wykorzystuje tablice, narracje, wizualność, 
które są łączone ze zwyczajną rozrywką. „Heritage industry wyraża […] roz
szerzenie władzy spektaklu manipulacji nad historią, które jest bezpośrednią 
konsekwen cją jej estetyzacji”21.

DZIEDZICTWO – KULTURA POPULARNA – CODZIENNOŚĆ

Za uprzedmiotowieniem przeszłości, przekształceniem jej w towar i wpro
wadzeniem na rynek w postaci produktu (dziedzictwa) kryje się cała zło żona 
materia, która łączy to, co minione, z kulturą popularną, procesem wytwarzania 
produktu, kreowaniem dla niego znaczeń, konsumpcją i wpły wem owej kon
sumpcji na tożsamość zarówno twórców, jak i odbiorców. Można badać zacho
wania społeczne, które wiążą się z tymi zjawiskami, a także stopień suweren
ności i wolności jednostek przy wyborze ostatecz nie konsumowanych produktów. 

19   B. Malinowski, Argonauci Zachodniego Pacyfiku, t. 1, Warszawa 1987, s. 54.
20   D. Brett, op.cit., s. 161.
21   Ibid., s. 162.
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Innymi  słowy  –  dziedzictwo  jako  produkt  kultury  staje  się  przedmiotem 
refleksji tak szerokiej jak ta, która toczy się wokół kultury popularnej22 i jej 
konsumentów23.

Antonina Kłoskowska definiowała kulturę masową jako tę, która 

odnosi się do zjawisk współczesnego przekazywania wielkim masom odbiorców 
identycznych lub analogicznych treści płynących z nielicznych źródeł oraz do 
jednolitych form zabawowej, rozrywkowej działalności wiel kich mas ludzkich24. 

Kryteriami kultury masowej – charakterystycznej dla społeczeństw uprze
mysłowionych  i  zurbanizowanych –  były25  ilość  i  standa ryzacja  produktu, 
heterogeniczność i rozproszenie publiczności (im większy zasięg produktów, 
tym bardziej zróżnicowana publiczność) oraz pośredni udział warunkowany 
przez masowe medium przekazu26.

Bezpośrednią konsekwencją utowarowienia,  jak pisze Kłoskowska,  jest 
w kulturze masowej 

zasada wspólnego mianownika, [która] prowadzi wresz cie do eliminowania ze 
sfery masowej komunikacji zagadnień kontrower syjnych, które mogłyby zrazić 
część publiczności, do unikania tematów zbyt specjalnych i do poszukiwania 
sposobów ujęcia i wątków o możliwie najbar dziej uniwersalnym zakresie27. 

Ta uwaga znakomicie opisuje sytuację dzie dzictwa, które staje się produktem 
kultury masowej/popularnej i z założe nia ma trafiać do jak największej liczby 
odbiorców. Patrymonialna selekcja, estetyzacja i wtórna semiotyzacja prowadzą 
do zmiany statusu dóbr kultury. Przekształcają je w dziedzictwo w taki sposób, 

22   Vide np.: J. Fiske, Zrozumieć kulturę popularną, tłum. K. Sawicka, Kraków 2010; 
G. Ritzer, Magiczny świat konsumpcji, tłum. L. Stawowy, Warszawa 2009; id., Makdonal
dyzacja społeczeństwa, tłum. L. Stawowy, Warszawa 2005; S. Lash, C. Lury, Globalny 
przemysł kulturowy. Mediatyzacja rzeczy, tłum. J. Majmurek, R. Mitoraj, Kraków 2011; 
P. Willis, Wyobraźnia etnograficzna, tłum. E. Klekot, Kraków 2005, szczególnie rozdz. Towar 
– Quasimodo, s. 77−99.

23   Z. Bauman, Konsumowanie życia, tłum. M. WyrwasWiśniewska, Kra ków 2009. Autor 
przypomniał uwagi Dona Slatera, że „obraz konsumentów, w uczonych pismach konsump
cyjnego życia, oscyluje między dwiema skrajnościami, «kulturalnymi naiwniakami czy 
palantami» oraz «bohaterami nowoczesności»”, Ibid., s. 17.

24   A. Kłoskowska, Kultura masowa. Krytyka i obrona, Warszawa 1980, s. 95.
25   Sama Kłoskowska robi zastrzeżenie, że Kultura masowa. Krytyka i obrona to książka, 

do powstania której posłużyły badania prowadzone pod koniec lat sześćdziesiątych xx wieku. 
Ibid., s. 6−7.

26   Ibid., s. 96−100.
27   Ibid., s. 273.
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by uniknąć  spornych kwe stii. Gdy dobra,  nawet  te  dotychczas  odrzucane, 
pogardzane, intencjonalnie zapomniane lub niszczone, stają się produktem – 
dziedzictwem – to wcho dzą w obszar dwóch obietnic. Pierwsza dotyczy prze
trwania, ochrony i kon serwacji (zwykle poprzez znalezienie nowej funkcji, np. 
adaptacja krakow skiego Kazimierza na dzielnicę galerii, restauracji i pubów), 
a druga wyraża  lub zapowiada konsensus, któremu dziedzictwo ma/może/
powinno podlegać.

W pewien sposób paradoksem jest, że dziedzictwo – będąc najmniej szym 
wspólnym mianownikiem, jakim jest rozrywka leżąca u podstaw kultury maso
wej – zgadza się na współistnienie w jego ramach różnych, często wzajemnie 
sprzecznych lub nawet bolesnych pamięci. W tym zakre sie nie usuwa poza swój 
nawias antynomii, rozłączności, emocjonalnego zakorzenienia obiektów uzna
nych za dziedzictwo (odkrywanie  i adapto wanie niemieckiego dziedzictwa 
Wrocławia, Katowic, Bytomia, czy nawet Krakowa), ale zawiesza je, wycisza, 
tonuje ich siłę. Z tego powodu dziedzic two w tej zneutralizowanej formie jest 
palimpsestem przeszłości i współ istnieniem dramaturgii nawarstwiających się 
w nim – nawet sprzecznych – pamięci. Stanowi to atut (a nie słabość) dziedzic
twa na zglobalizowanym rynku produktów kultury. Kontrowersyjność podnosi 
wartość produktu28. Jednak z drugiej strony wątpliwości budzi obawa przed 
zniekształceniami, przeinaczeniami, nieścisłościami, deformacjami, które mogą 
się kryć za zbyt pośpieszną patrymonializacją, rozumianą właśnie jako utowa
rowienie. Tutaj stawia się dziedzictwu zarzuty analogiczne do tych, na które 
musi/musiała odpowiadać kultura popularna/masowa – że trywializuje, pomija, 
manipu luje etc., że wyraża „niski poziom artystyczny, trywialność i naiwność”29, 
uproszcza formę30 i że „sędzią powołanym do oceny produkcji kulturalnej staje 
się przeciętny konsument; nie znawca wyróżniający się intelektem i subtelnością 
smaku”31. Ponadto krytycy zauważają, że kultura masowa – a za nią dziedzictwo 
jako jej produkt – poprzez stosowanie najniższego wspólnego mianownika 
prowadzi „do najniższego poziomu gustów i kwa lifikacji intelektualnych” tych, 
którzy uczestniczą w obiegu kultury32.

Kłoskowska zauważa, że kultura masowa może być politycznie zaan gażowana 
lub z różnym stopniem otwartości realizować jakąś politykę, bowiem „polityczne 
uwarunkowanie dziedzin masowej kultury pełniących bezpośrednie funkcje 

28   Vide: film Stevena Spielberga Lista Schindlera lub spór o upamiętnianie polskich 
i nie mieckich wysiedlonych.

29   A. Kłoskowska, op.cit., s. 306.
30   Ibid., s. 313.
31   Ibid., s. 315.
32   Ibid., s. 318.
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informacyjne  i propagandowe  jest oczywiste w każ dym społeczeństwie”33. 
W tym sensie proces konstruowania dziedzictwa i jego udostępniania na rynku 
kultury popularnej napotyka ograniczenia, gdyż  twórców, administratorów 
i menedżerów dziedzictwa obowiązują ramy nie tylko dobrego smaku i rozsądku, 
lecz także – a może przede wszystkim – prawa i cenzury, które ograniczają 
wolność wykorzystania przeszłości34.

Zwracając uwagę na zasadę homogenizacji, Kłoskowska dochodzi do wnio
sku, że kultura masowa zestawia wytwory o różnym poziomie artystycznym35 
oraz że, co szczególnie istotne w kontekście wykorzystania przeszłości jako 
produktu, 

pomiędzy wyższym poziomem a kulturą masową dokonuje się zatem stały, choć 
poddany określonym zabiegom selekcji, przepływ treści. Procesy selekcji zależą 
w duże mierze od zasad polityki kulturalnej lub komercyjnej organizacji36. 

Innymi słowy, nie ma jasnej i prostej granicy, która oddzielałaby kulturę 
wysoką od masowej lub – w kontekście rozważań o przeszłości – historię od 
dziedzictwa. Jest ona płynna i „każda porcja [zhomogenizowanej kultury maso
wej] jest jedna kowo strawna i pożywna”37. Tym samym ciągle powraca pytanie 
o to, kto kształtuje gusta historyczne, a kto im zwyczajnie schlebia.

Gdy dziedzictwo jako produkt kultury masowej/popularnej jest włą czone 
w globalny obieg dóbr kultury, to można zauważyć, że cyrkulacji pod legają 
zarówno konkretne obiekty, jak i zglobalizowane procedury, które czynią z sub
stancji przeszłości produkt kulturowy rozpoznawany na całym świecie38. Można 
powiedzieć, że heritage industry oferuje przeszłość jako produkt kultury popu
larnej/masowej i plasuje ją na globalnym rynku dóbr kultury (np. jako element 
wspomagający  atrakcyjność  konkretnego  miejsca  docelowego  turystyki). 
W procesie transformacji przeszłości w dziedzictwo (produkt) przeszłość jest 
standaryzowana i włączana w nową strukturę zna czącą. W konsekwencji krytyka 
zgłaszana pod adresem kultury popular nej może służyć opiniowaniu dziedzictwa, 
które w tym ujęciu jest jej czę ścią. Zdarzają się jednak głosy, że odbiorców 
kultury popularnej cechuje bierność, łatwe uleganie manipulacji, nawet swoista 

33   Ibid., s. 275.
34   Ibid., s. 280 (np. wykorzystanie emblematów ideologii prawnie zakazanych lub druk, 

kolportaż i sprzedaż tekstów niedopuszczanych do rozpowszechniania).
35   Ibid., s. 323.
36   Ibid., s. 315.
37   Ibid., s. 320.
38   Vide: działania UNESCO, a w szczególności Lista Światowego Dziedzictwa, która 

jest rów nocześnie listą atrakcji turystycznych.
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bezmyślność i brak krytycyzmu. Jak pisał Dominie Strinati, przedstawiciele 
szkoły frankfurc kiej formułowali zarzuty, że kulturze masowej właściwy jest 
brak wyzwa nia  intelektualnego i stymulacji, wygodny eskapizm i fantazja, 
spłycenie  rzeczywistości  społecznej,  uproszczenie  świata  i  jego  fałszywe 
tłumacze nie. Mają ją charakteryzować łatwe i fałszywe rozwiązania39.

Współczesne podejście  do kultury popularnej  zupełnie  inaczej  roz kłada 
akcenty i nie czyni z jej odbiorców bezwolnej masy. Jako celną obronę jej inte
gralności i samodzielności można przywołać opinię Johna Fiskego, który − dowo
dząc złożoności tego zjawiska i rehabilitując kulturę popularną − pisał tak: 

Produkt,  który ma wejść do kultury popularnej, musi  również odpowiadać 
zainteresowaniom  ludzi. Kultura  popularna  to  nie  konsump cja  –  to  przede 
wszystkim  kultura:  czynny  proces  generowania  oraz  obiegu  znaczeń 
i  przyjemności  wewnątrz  systemu  społecznego.  […]  Kultura  jest  żywym 
i czynnym procesem. Może się rozwijać tylko sama z siebie; nie da się jej narzucić 
odgórnie, nie może powstać w wyniku zewnętrznego nakazu. (…) To ludzie, 
a nie przemysł kultury,  tworzą kulturę popularną. Ten ostatni może jedynie 
wyprodukować zbiór tekstów lub zasobów kultu rowych, które różne grupy ludzi 
spożytkują lub odrzucą w bezustannym procesie tworzenia swojej własnej kultury 
popularnej40.

Takie ujęcie kultury popularnej  czyni  z niej odrębny,  ale  równocze śnie 
otwarty na zapożyczenia system znaczeń. Ponadto jej odbiorcom zwraca pod
miotowość, której nie można by pogodzić ze stanowiskiem – prezento wanym 
przez krytyków kultury masowej – dotyczącym ich biernego, bez wolnego i nawet 
bezmyślnego przyjmowania proponowanych wystandaryzowanych treści. Fiske 
pisze, że kultura popularna proponuje zuniwersalizowane treści oraz ramy for
malne znaczeń, ale czyni to w taki sposób, że są one wprowadzane do lokalnych 
uniwersów symbolicznych, które odpowia dają konkretnym realiom kulturowym. 
To, co uniwersalne, wystandaryzowane, utowarowione, jest transferowane do 
poziomu  lokalnego  i włączane  do  istniejącego  systemu  znaczeń.  „Kultura 
popularna musi przede wszyst kim odpowiadać sytuacji, w której dany człowiek 
bezpośrednio się znaj duje”41. Tym samym produkt kultury popularnej/masowej 
powstaje na styku codzienności i rzeczywistości uniwersalnej dzięki adaptacji 

39   D. Strinati, Wprowadzenie do kultury popularnej, tłum. W.J. Burszta, Poznań 1998, 
szczególnie rozdz. Kultura masowa i kultura popularna, s. 15−50. Vide również: A. Szahaj, 
Teoria krytyczna szkoły frankfurckiej. Wprowadzenie, Warszawa 2008. Vide: J. Ortega y 
Gasset, Bunt mas, tłum. Piotr Niklewicz, Warszawa 2009.

40   J. Fiske, op.cit., s. 23−24.
41   Ibid., s. 25.
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do konkret nych warunków. I co więcej, codzienność określa sposób użycia jego 
treści.

W rozumieniu Michela de Certeau złudzeniem jest bierność tych, któ rych 
nazywa się konsumentami kultury masowej, gdyż nie są oni pasyw nymi czytel
nikami tekstów42. Istotą bowiem kultury popularnej jest wtórne wykorzystanie 
materiału dostarczonego przez twórców produktów maso wych. Powstawanie 
znaczeń w codzienności – jak pisze de Certeau – doko nuje się na drodze aso
cjacji,  przetwarzania,  wymyślania,  przewidywania  znaczeń,  dokonywania 
skrótów, przemycania przyjemności, zawłaszczenia, kłusownictwa tekstualnego, 
implementacji, podstępu, metafory, kombina cji, wynajdowania pamięci. Podsu
mowując tę enumerację strategii kulturo wych, de Certeau dodaje, że „to, co 
czytane, przekształca się w to, co zapa miętane”43. Rozwijając tę myśl, stwierdza, 
że adaptując masową produkcję, kultura codzienności przekształca to, co cudze, 
w to, co własne, wypełnia ją swoimi działaniami i wspomnieniami. By tego 
dokonać, używa właściwego sobie języka, historii, pragnień i potrzeb. Czyniąc 
to, odwołuje się do meta fory i elipsy jako modeli budowania wtórnych znaczeń44.

Kreatywność kultury popularnej nie polega na wprowadzaniu pro duktów na 
rynek, ale na takim ich wykorzystaniu w codzienności, które nadaje im wtórny 
sens. Z jednej strony znaczenie jest dane w momencie powstawania produktu 
(np. proces instytucjonalnego konstruowania dzie dzictwa), a z drugiej – jest 
negocjowane w momencie użycia. Poszukiwanie najmniejszego wspólnego 
mianownika, jak powiedziałaby Kłoskowska, sprawia, że aby generować mak
symalne zyski „dany produkt musi koniecznie starać się odwołać do wartości 
wspólnych dla wszystkich ludzi, zaprzeczyć różnicom społecznym [i kulturo
wym]”45. Dla de Certeau w tym momencie proces kulturotwórczy bardziej się 
zaczyna niż kończy, gdyż wykorzysta nie towaru przełamuje jego jednorodność 
i spójność. Konteksty kulturowe, w jakie jest on włączany, mogą być – przynaj
mniej teoretycznie – nieogra niczone. Innymi słowy, choć produkt ma rynkowo 
uzasadnione, ujednoli cone i homogeniczne znaczenie wpisane w niego przez 

42   M. de Certeau, Wynaleźć codzienność. Sztuka działania, tłum. K. ThielJańczuk, 
Kraków 2008, s. XLIV.  Vide stanowisko diametralnie odmienne: G. Debord, Społeczeń stwo 
spektaklu oraz Rozważania o społeczeństwie spektaklu, tłum. M. Kwaterko, Warszawa 2006. 
To wizja głębokiej alienacji, której doświadcza jednostka w świecie kon sumpcji, regulowa
nym biernym pożądaniem obrazów generowanych dla jednostki, ale bez jej najmniejszego 
udziału i wpływu. To manifest demaskujący fałsz i wyobcowanie, które w towar przemieniają 
całą doświadczaną przez człowieka rzeczywistość.

43   M. de Certeau, op.cit., s. XLIV.
44    Ibid.,  s. XLV. Vide: M. de Certeau, L. Ciard, P. Mayol, Wynaleźć codzienność. 

Mieszkać, gotować, t. 2, Kraków 2011.
45   J. Fiske, op.cit., s. 28. To analogiczne sformułowanie do tego, jakie stosuje Kłoskow

ska, która jednak nie akcentuje aspektu finansowego.
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twórców kultury popularnej, to poprzez „adaptację, manipulację i oszustwo”46 
staje się on wieloaspektowy, złożony i heterogeniczny. W ten sposób słabnie 
wyobraże nie o homogeniczności kultury masowej  i  zostaje przełamana  jej 
domnie mana jednorodność i spójność. Proces wtórnej semiotyzacji precyzyjnie 
opi sał Fiske: 

nie rozpowszechnia się gotowych, ukończonych produktów, lecz środki życia 
codziennego, a więc surowy materiał, z którego powstaje kul tura popularna. 
Każdy  akt  konsumpcji  jest  również  aktem produkcji  kultu rowej,  ponieważ 
konsumpcja zawsze pociąga za sobą wytwarzanie znaczeń. Wraz z momentem 
sprzedaży wyczerpuje się rola towaru w gospodarce dys trybucji, rozpoczynają 
się natomiast jego działania w gospodarce kulturowej. Oderwany od strategii 
kapitalistycznej towar kończy pracę na rzecz swoich mocodawców i staje się 
zasobem, z którego korzysta kultura codzienności47.

Michel de Certeau zmienia sposób oceny anonimowego odbiorcy kul tury 
masowej, który w jego teorii z biernego konsumenta staje się codzien nym jej 
twórcą, ponieważ kultura masowa  rodzi  się na  styku zhomogenizowanego 
przekazu i codziennych działań, modyfikujących ten przekaz. Z tej perspektywy 
akcent jest położony nie tyle na tym, kto generuje produkt i przekaz (medialny, 
społeczny, historyczny, ideologiczny, polityczny etc.), ile na tym, kto w prze
strzeni codzienności korzysta z tego produktu/przekazu. Tak dokonuje się wtórna 
interpretacja produktu i jego włączenie w obieg kultury. Jest to więc teoria 
praktyk codziennych, które generują znaczenia wyrastające z potrzeb przeży
wanej  teraźniejszości. To  teraźniejszość  i  lokalność określają  ramy,  formy 
i zakres zaistnienia produktu kultury masowej.

Analogia pozwala stwierdzić, że dziedzictwo jest taką lekturą prze szłości, 
która uwzględnia potrzeby i oczekiwania wyrażane w teraźniejszo ści48. Tym 
samym pierwotne znaczenie dziedzictwa określane przez tych, którzy je selek
cjonują, estetyzują, eksponują etc., jest zawłaszczone w stra tegiach codzienno
ści przez tych, którzy tego dziedzictwa używają do zaspo kojenia potrzeb hic et 

46   M. de Certeau, op.cit.
47   J. Fiske, op.cit., s. 35.
48   Vide: B. Graham, G.J. Ashworth, J.E. Tunbridge, Pluralising Pasts. Heritage, Inden

tity and Place in Multicultural Societies, London−Ann Arbor  2007; B. Gra ham, G.J. Ash
worth, Senses of Place: Senses of Time, Aldershot−Burlington 2006; G.J. Ashworth, From 
History to Heritage − From Heritage to History, [w:] Building a New Heritage: Tourism, 
Culture and Identity in the New Europe, red. G.J. Ashworth, P.J. Larkham, London 1994, 
s. 13−30; B. Graham, G.J. Ashworth, J.E. Tunbridge, A geography of heritage: power, culture 
and economy, London−New York 2000.
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nunc. Jak pisze de Certeau, w praktyce codzienności zwykły człowiek przetwa
rza dostarczone i/lub narzucone treści, a zamie rzony cel nadawcy jest drugo
rzędny lub nawet nieistotny. Osią jego teorii jest sposób wykorzystania tekstów 
popkultury i ich przetworzenia. Oznacza to zwrot ku jednostce i subiektywności. 
Michel de Certeau oznajmia, że bada nie kultury rozpoczyna się wówczas, kiedy 
zwykły człowiek bierze na sie bie rolę narratora codzienności. W centrum tego 
spojrzenia znajduje się więc nie bierny konsument, ale wyposażony w inteligen
cję odbiorca treści popularnych, który staje się współautorem kultury.

Dziedzictwo jako produkt kultury popularnej jest w sytuacji para doksu, gdyż 
„większość cenionych rzeczy szybko traci blask i powab, więc jeśli zwlekano 
z ich użyciem, może się okazać, że nim posiadacz miał szansę się nimi nacieszyć, 
nadają się  jedynie na wysypisko śmieci”49. W kulturze pośpiechu potrzeba 
przeszłości ciągle jest obecna, ale poddaje się niestabil nym pragnieniom, nie
nasyconym potrzebom, natychmiastowej konsumpcji i wymianie przedmiotów 
starych na nowe, czyli na takie, które bardziej odpowiadają potrzebom chwili50. 
Przeszłość, nie stanowiąc podstawy, z któ rej jasno wyrasta teraźniejszość, może 
być odczuwana jak balast, gdyż czas płynnej nowoczesności51 nie jest przeży
wany ani cyklicznie, ani linearnie. Ma natomiast charakter puentylistyczny lub 
punktowy52. Charakteryzują go nieciągłości, brak przyczynowoskutkowego 
łączenia wydarzeń i przy godna logika, która z chaosu śladów tego, co odeszło, 
buduje obraz przeszłości.

Czas puentylistyczny jest pokawałkowany, a nawet rozproszkowany na mnóstwo 
«chwil na wieki» – zdarzeń, przypadków, wypadków, przy gód, epizodów – 
samozasklepionych monad, odosobnionych drobin czasu, z których każda jest 
bliska geometrycznemu pojęciu niewymiarowości53. 

Jest to wymiar wiecznej i nierozwijającej się teraźniejszości. W tym rozu
mieniu historia jest sukcesją „chwil obecnych”, których przeżywanie ma cha

49   M. de Certeau, op.cit., s. 39.
50   Ibid. Na temat natury potrzeb w kulturze konsumpcyjnej vide również: D. Slater, 

Consumer Culture and Modernity, Cambridge 1997; S. Bertman, Hyperculture: The Human 
Cost of Speed, Westport, Conn. 1998. Vide: id., Cultural amnesia: America’s future and the 
crisis of memory, Westport, Conn. 2000; The Social life of things: commodities in cultural 
perspective, red. A. Appadurai, Cambridge−New York 1986.

51   Termin za: Z. Bauman, Płynna nowoczesność, tłum. T. Kunz, Kraków 2006.
52   Określenie „puentylistyczny” pochodzi z: M. Maffesoli, L’instant éternel. Le retour 

du tragique dans les sociétés postmodernes, Paris 2000, s. 16; a „punktowy” pochodzi z: 
N. Aubert, La Culture d’urgence. La société malade du temps, Paris 2003, s. 187, 193; za: 
M. de Certeau, op.cit., s. 59.

53   Ibid., s. 40.
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rakter zmienny i kontekstualny. Ich swoista równorzędność unicestwia pojęcie 
historii rozumianej jako ewolucja, postęp lub sekwencja wydarzeń zmierzających 
do określonego celu. Każdy element przeszłości spełnia się w sobie oraz w swo
ich granicach, jest współistniejącym początkiem i koń cem. Trafnie ujmował to 
Fredric Jameson, który twierdził, że ponowoczesna kondycja wyraża się również 
wyraźnym zubożeniem doświadczenia czasu, który oznacza współistnienie 
i doświadczanie „serii czystych i niepowią zanych z sobą teraźniejszości […], 
jest to fala filmowych wydarzeń pozba wionych jednak gęstości”54.

LOKALNE DZIEDZICTWO NA GLOBALNYM RYNKU POPKULTURY

Wojciech Burszta twierdzi, że 

kultura popularna to nie zespół przedmio tów i zestaw obrazów, ale kulturowa 
praxis,  dzięki  której  sztuka,  polityka  i  wszelkie  w  ogóle  elementy  życia 
społecznego  przenikają  do  naszej  codzien ności,  kształtując  nasze  nawyki 
i zwyczaje55. 

To sformułowanie znako micie opisuje dziedzictwo, które w obszarze kultury 
popularnej jest jed nym z produktów zaspokajających konkretne potrzeby. Można 
powiedzieć, parafrazując Bursztę, że dziedzictwo to kulturowa praxis. Stało się 
ono dzi siaj „kategorią metakulturową i rynkową, co w istocie oznacza to samo”56. 
Podobnie „wiek postępu” opisuje Jeremy Rifkin: „Komercyjne sieci wszel kiego 
rodzaju snują pajęczynę wokół całego życia ludzkiego, redukując każdy prze
żywany moment do statusu towaru na sprzedaż”57. Gdy przeszłość nie jest ani 
zabytkiem, ani historią, ani pamięcią, wtedy grozi jej ześlizgnię cie się w obszar 
produktu/przedmiotu/narzędzia do zaspokajania konkret nych potrzeb. Innymi 
słowy – utowarowienie oznacza instrumentalizację.

Przeszłość w postaci dziedzictwa jest ideologiczną i estetyczną kon strukcją, 
wyrazem dyskursów58, które 

54   F. Jameson, Postmodernism, orthe Cultural Logic of Late Capitalism, „New Left 
Review”, 1984,1.146, s. 53−59; vide również: id., Postmodernism or, the Cultural Logic of 
Late Capitalism, [w:] Media and cultural studies. Keyworks, red. M. Giri Durham, D.M. Kel
lner, Malden 2001, s. 550−587.

55   W.J. Burszta, W. Kuligowski, Seąuel. Dalsze przygody kultury w global nym świecie, 
Warszawa 2005, s. 35.

56   Ibid.
57   J. Rifkin, Wiek dostępu. Nowa kultura hiperkapitalizmu, w której płaci się za każdą 

chwilę życia, tłum. E. Kania, Wrocław 2003, s. 105. Vide: G. Urban, Metaculture. How 
culture moves through the world, Minneapolis 2001.

58   Uchwycenie dyskursywnego charakteru dziedzictwa pozwala zauważyć jego komuni
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„tworzą przedmioty”. Nie cho dzi tu oczywiście o stwarzanie obiektów w sensie 
fizycznym (chociaż dys kursy mogą nakłaniać do produkowania określonych 
przedmiotów), ale o nadawanie im publicznych znaczeń i wartości. Znaczenia 
poszczególnych dzieł i sztuki w ogóle nie są przecież dane, same przez się zrozu
miałe, nie egzystują  też w  jakiejś odrębnej  rzeczywistości, ale  tworzone są 
w ramach określonych gier językowych59. 

Generowanie znaczeń wymaga punktu odniesienia, swoistej antytezy, którą 
dla dziedzictwa jest teraźniej szość, podobnie jak dla kultury ludowej jest to 
kultura wysoka lub dla pry mitywizmu w sztuce – idea postępu.

W  zglobalizowym  świecie  dochodzi  nie  tylko  do  przepływu  obiektów 
pochodzących z konkretnych kontekstów kulturowych,  lecz  także do prze
mieszczenia wartości, które – jak pisał Burszta – są włączane do metakultur 
współczesności60. Mechanizm  krążenia  dokonuje  się wewnątrz  „glo balnej 

kacyjny  wymiar  wyrażający  się  negocjowaniem  sensów  przypisywanych  przeszłości 
i generowaniem jej dialogicznych interpretacji. Dziedzictwo więc nie jest dane, ale jest 
konstruowane. To znaczy, że nie ma charakteru uniwersalnego, jest partykularne, a tym 
samym − uwarunkowane historycznie i kulturowo. Jako dyskurs dziedzictwo jest języ kiem 
opisującym przeszłość i jej relacje z teraźniejszością. W tym sensie ma własne słownictwo 
(leksyka), gramatykę determinującą zasady konstruowania poprawnych wypowiedzi oraz 
społeczną praktykę użycia tego narzędzia komunikacji (pragmatyka). Dziedzictwo jako 
dyskurs uwzględnia społeczny, kulturowy i polityczny kontekst, w któ rym funkcjonują 
aktorzy społeczni oraz reguły stosowane w procesie legitymizacji uprzy wilejowanych zna
czeń. W tym rozumieniu dziedzictwo nawiązuje do wszelkich teorii władzy, dominacji, 
kontroli i wpływu. Łączy się z polityką i − szerzej − ze sferą polityczną, w której odgrywa 
istotną rolę w procesie generowania i reprodukcji określonej wizji prze szłości. Refleksja nad 
dziedzictwem w dyskursywnej perspektywie uwzględnia konkretne instytucje i realizowaną 
przez nie instytucjonalną kontrolę, kontekst funkcjonowania dopuszczalnych wypowiedzi 
i interes konkretnej grupy, która w stosowaniu określonej definicji dziedzictwa widzi reali
zację swojego partykularnego interesu. Vide: L. Smith, Uses of Heritage, London 2006. 
Dyskurs w rozumieniu Michela Foucaulta. Vide np.: M. Foucault, Historia szaleństwa w dobie 
klasycyzmu, tłum. H. Kęszycka, Warszawa 1987; id., Słowa i rzeczy: Archeologia nauk 
humanistycznych, tłum. T. Komendant, A. Tatarkiewicz, Gdańsk 2005; id.,  Archeologia 
wiedzy, tłum. A. Siemek, Warszawa 1977; id., Porządek dyskursu, tłum. M. Kozłowski, 
Gdańsk 2002; id., Nadzorować i karać, tłum. T. Komendant, Warszawa 1993; id., Historia 
seksualności, tłum. B. Banasiak, T. Komendant, K. Matuszewski, War szawa 1995; id.,  Filo
zofia, historia, polityka. Wybór pism, tłum. D. Lesz czyński, L. Rasiński, Warszawa–Wrocław 
2000.

59   W.J. Burszta, W. Kuligowski, op.cit., s. 163−164. W tym miejscu autorzy nawią zują 
do: S. Errington, The Death ofAuthentic Primitve Art and Other Tales of Progress, Berkeley 
1998.

60   Vide: W.J. Burszta, Świat  jako więzienie  kultury. Pomyślenia, Warszawa 2008, 
szczególnie rozdziały Metakultury współczesności, s. 18−42, Konsumowanie wielokulturo
wości, s. 43−72, Kultura − technologia − gadżet, s. 108−134, Komunikacja i zasoby kultury, 
s. 135−155. Vide: A. Appadurai, Crassroots Globalization and the Research Imagination, 
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ekumeny”61 i wewnątrz dobrze zdefiniowanych lokalnych światów, w ramach 
których 

rozprzestrzeniają się wieści, artefakty  i obrazy, które przy chodzą «znikąd», 
kształtujące jednak zbiorową wyobraźnię i zmuszające do rewizji myślenia we 
własnej lokalności, będące powodem nowych aspira cji i marzeń62. 

Lokalność ubrana w stylistykę popkultury wchodzi w obszar wyobrażeń 
funkcjonujących na globalnym rynku produktów, a 

środki do kon struowania «areałów wyobrażonych» są powszechnie dostępne. 
Innymi słowy, […] pod wpływem globalnych procesów «przepływów» każda 
lokalność jest obecnie konstruktem raczej, a nie «faktem naturalnym», a ponadto, 
że każda z nich ma własne wyobrażenie o swoim zewnętrzu, zawsze jednak 
nazna czone lokalną specyfiką63. 

Tak wyobrażona  lokalność, której wyjątkowość znajduje potwierdzenie 
w spatrymonializowanej przeszłości, jest efektem zespolenia tego, co przeżywane 
lokalnie z tym, co w sensie treści i formalnych standardów oraz ograniczeń 
przychodzi z zewnątrz64. Tym samym dziedzic two – lokalne, regionalne, naro
dowe,  światowe –  jest przestrzenią  spotkania wymogów globalnego  rynku 
iwernakularnej specyfiki (istniejącej lub wynaj dowanej dla potrzeb rynku pro
duktów kultury). Efektem zachodzącej mię dzy nimi synergii jest mocno emble
matyczny charakter lokalności i dziedzic twa, których rynkowa autentyczność 
jest osiągnięta zgodnie z zasadą meta fory (lokalność i dziedzictwo są jak stąd) 

„Public Culture”, 2000,1.12 (1), s. 1−19; id., The Research Ethic and the Spirit of lnterna
tionalism, „Items”, 51:1997, nr 4, cz. 1, s. 55−60; id., Globalization and the Research Ima
gination, „International Social Science Journal”, 1999, czerwiec, s. 229−238. O pro cesach 
globalizacyjnych w perspektywie antropologicznej vide również: W.J. Burszta, Asteriks 
w Disneylandzie. Zapiski antropologiczne, Poznań 2001.

61   Określenie za: U. Hannerz, op.cit.
62   W.J. Burszta, Od mowy magicznej do szumów popkultury, Warszawa 2009, s. 227.
63   Ibid., s. 228. W tym fragmencie Burszta nawiązuje do: A. Appadurai, Nowoczesność 

bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji, tłum. Z. Pucek, Kraków 2005.
64   Mam na myśli standardy UNESCO, Rady Europy lub Komisji Europejskiej. O gra

nicach, w których dochodzi do generowania zjawisk kulturowych w europejskim kontekście, 
vide: G. Delanty, Odkrywanie Europy. Idea, tożsamość, rzeczywistość, tłum. R. Włodek, 
Warszawa 1999; G. Delanty, C. Rumford, Rethinking Europe: social theory and the impli
cations  of  Europeanization,  London−New York  2005,  szczególnie  roz działy:  Is  there 
a European identity? European selfunderstanding beyond unity and diversity, s. 50−68,  The 
new cultural logic of Europeanization. Citizenship, memory, and public discourse, s. 87−105. 
Vide: C. Shore, Building Europe, London− New York 2000.
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i/lub metonimii (tylko część obiek tów, idei, wartości jest stąd, ale to wystarczy, 
by ostateczny produkt uznać za autentyczny). W tym dwukierunkowo przebie
gającym procesie dochodzi do „peryferyzacji centrum” i „indygenizacji metro
polii”65.

Burszta znakomicie obrazuje sytuację kultur na zglobalizowanym rynku 
produktów66, w którego obszarze tracą one swoją antropologiczną pełnię i są 
sprowadzane do poziomu zasobu wykorzystywanego w pro dukcji popkultury. 
Odwołując się do teorii Jeremy’ego Rifkina67 i Marca Augé68, pokazuje, jaką rolę 
we współczesnym kreowaniu produktów kul turowych odgrywają uproszczenie 
i fikcja. Komentując fragment zaczerp nięty z Rifkina, że „kultura […] jest 
wciągana nieodwołalnie przez rynek mediów, który «poprawia» ją zgodnie 
z wymogami komercji”69,  przywołuje  również  instrumentalny  stosunek do 
kultur, które wystylizowane, uprosz czone i opakowane zajmują pozycję obok 
innych produktów  światowej popkultury70.  I  podobnie  jak one  są poddane 
dyktatowi najnowszych tech nologii, komercji, sprzedaży, definiowania grup 
interesów. W wyniku tego procesu kulturze i dziedzictwu są przypisane wyjąt
kowość, autochtoniczność, autentyzm etc. Skonstruowana na rynku popkultury 
niepowtarzal ność kultur i dziedzictw pozwala „odgrodzić” jedne kultury i dzie
dzictwa od drugich. W konsekwencji tego procesu 

rodzi się współczesna postać przemysłu dóbr kultury, dla którego głównym 
pojęciem jawi się kultura jako „zasób” kolektywny zbiór elementów podatnych 
na wymianę i łącze nie z innymi zbiorami o podobnej naturze71.

Jest to jednak tylko część szerzej zarysowanego przez Bursztę pro cesu. Drugi 
jego wymiar to fikcjonalizacja zbiorowej wyobraźni, co jest jasnym odwołaniem 

65   Określenie za: U. Hannerz, op.cit.
66   W.J. Burszta, Komunikacja i zasoby kultury, [w:] Świat jako więzienie kultury…, 

s. 135−155.
67   J. Rifkin, Wiek dostępu… 
68   M. Augé, Tbe War of Dreams. Exercises in EthnoFiction, London 1999.
69   J. Rifkin, Wiek dostępu…, s. 147−148.
70   Do krytyków cynicznego wykorzystania kultury Burszta zalicza Michaela Hardta 

i Antonia Negri (M. Hardt, A. Negri, Imperium, tłum. S. Ślusarski, Warszawa 2005). Rów
nocześnie zauważa, że wielu autorów podkreśla zgoła odmienne konsekwen cje wtórnego 
wykorzystania kultury rozumianej jako zasób. Przyczynia się ono bowiem do budowania 
obywatelstwa kulturowego i „reinterpretacji zasobów”. To podejście można znaleźć w: 
G. Yúdice, Expediency of Culture. Uses of Culture in tbe Clobal Era, Durham 2005. Vide 
również: N. Garcia Canclini, Hybrid Cultures. Strategies for Entering and Leaving Modernity, 
Minneapolis 1995; id., Consumers and Citizens. Globalization and Multicultural Conflicts, 
Minneapolis 2001.

71   W.J. Burszta, Świat jako więzienie kultury…, s. 148.
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do teorii Augé i oczywiście Lyotarda. Po upadku wiel kich narracji nie ma nic, 
co mogłoby je zastąpić. „Wszystkie zbiorowe imaginaria, wszystkie onegdaj 
żywe stany kultury symbolicznej mają dziś status fikcji”. Ponadto relacja między 
jednostkową a zbiorową wyobraźnią zmie nia się zasadniczo, gdyż ta indywidu
alna „nie czerpie z jakiegoś jednorod nego i wyodrębnionego rezerwuaru treści 
zbiorowej wyobraźni i pamięci”. I dalej Burszta pisze, że 

uczestnictwo w reżimie wyobraźni współczesnej kultury oznacza w dużej mierze 
zdolność do intertekstualizacji wszelkich przekazów, jest ona możliwa właśnie 
dlatego, że wszelkim treściom przy pisuje status fikcjonalny. Jest to rzeczywistość 
w  każdej  chwili  do  «odwołania»,  co  oznacza  wszakże  –  do  ponownego 
skonstruowania72.

W świecie popkultury dziedzictwo wydaje się tą formą uobecnio nej prze
szłości, która − choć poddana rygorowi rynku − wyrasta na istotne narzędzie 
trwania przeszłości w teraźniejszości. Tym samym jest ono kon kurencyjne wobec 
dotychczasowych form uobecniania przeszłości, to znaczy narracji historycznej 
oraz jednostkowej i zbiorowej pamięci. Dziś dominu jący reżim wyobraźni 

może swobodnie wybierać dowolne elementy z rezer wuaru zbiorowych, do 
niedawna  funkcjonalnych,  a dzisiaj  cytowanych  jedy nie  i  także poddanych 
fikcjonalizacji, zbiorowych form symbolicznych. Nie ma lepszego gruntu dla 
rozprzestrzenienia się w takich warunkach naj różnorodniejszych form kultury 
popularnej – to jest pożywna gleba dla jej ekspansji na kolejne obszary, dotąd 
żywiące się prawdą wielkich narra cji73. 

Ostateczny cios takiemu podejściu do kulturyzasobu zadaje Rifkin, gdy 
pisze: 

Rynek wsysa coraz większe obszary światowej kultury – cuda przyrody, katedry, 
muzea, pałace, parki, obrzędy, święta74 – i przekształca je w różne formy dóbr 
służących rozrywce i nauce najbogatszych ludzi na świecie. To, co stanowiło 
ongiś  o  historycznej  wielkości  kultury,  teraz  redu kuje  się  do  rekwizytów 
i dekoracji teatralnej w płatnym widowisku75.

72   Ibid., s. 151.
73   Ibid., s. 152.
74   Jest to zakres pojęciowy dziedzictwa w rozumieniu UNESCO, Rady Europy i Komi

sji Europejskiej.
75   J. Rifkin, Wiek dostępu…, s. 159.
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Ten sam autor dodawał złowieszczo: 

Produkcja dóbr kultury zawsze pożycza od sfery kulturowej, nie rodzi się nigdy 
w sferze komercyjnej. W tym sensie produkcja dóbr kultury zależy od surowców 
ze sfery kultury,  tak samo jak produkcja przemysłowa zależy od surowców 
naturalnych. Obydwie formy mają charakter wydobywczy. Kulturę, podobnie jak 
przyrodę, można eksplo atować aż do wyczerpania zasobów. Jeżeli będziemy 
nadmiernie eksploato wać i marnotrawić kulturę, wtedy rynkowi grozi utrata 
przysłowiowej kury znoszącej złote jajka. Kiedy będziemy eksploatować całe 
bogactwo kultury światowej dla szybkich zysków w sferze komercyjnej i nie 
pozwolimy kul turze na regenerację i odnowę, wtedy gospodarka utraci zasoby 
ludzkich doznań, z których czerpie produkcja dóbr kultury76.

Dziedzictwo jest zjawiskiem metakulturowym w tym sensie, że metakultura 
to kultura, „która mówi o innej kulturze i która nieustannie wytwa rza warunki 
ku temu, aby komentować i projektować kolejne poziomy wła snej ekspresji”77. 
We współczesnym świecie każdy produkt kultury popu larnej/masowej  jest 
uwikłany od momentu powstania w system znaczeń i sposobów konsumpcji, 
dzięki którym stanowi 

część symultanicznej total ności. Można więc byłoby powiedzieć, że nie mamy 
dzisiaj tak zwanej kul tury przedmiotowej, ale od razu wchodzimy na poziom 
zjawisk, których pojawienie się jest poprzedzone komentarzem i zapowiedzią, 
co dopiero nastąpi78. 

Ponadto kultura popularna generuje swoje własne kopie, które natychmiast 
uzyskują status nowości, nawet wtedy gdy odwołują się do prze szłości79. Para
doksalnie można stwierdzić, że dziedzictwo jest najnowszą wersją przeszłości. 
Oznacza to, że podlega ono prawom rynku wymagają cym proponowania coraz 
to nowych produktów. Jednak pościg za najnow szymi postaciami przeszłości 
nie oznacza wcale, że z substancji przeszło ści można wykreować każdy produkt, 
gdyż istnieją w tym zakresie ograni czenia historyczne, polityczne i  ideolo
giczne80.

76   Ibid., s. 261.
77   W.J. Burszta, W. Kuligowski, op.cit., s. 17. Vide: Cz. Robotycki, Etnografia wobec 

kultury współczesnej, Kraków 1992.
78   W.J. Burszta, W. Kuligowski, op.cit., s. 17.
79   Ibid., s. 20.
80   Mam tu na myśli ograniczenia wynikające z wykorzystania dziedzictwa totalitary
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Dziedzictwo  jest  więc  wtórnym  opisem  przeszłości,  ale  również  kon
sumowanym produktem zogniskowanym wokół centralnej kategorii kul tury 
popularnej/masowej, jaką jest przyjemność. Jeśli rozumieć je jako pro dukt, który 
ma dostarczyć przyjemności obcowania z wystylizowaną prze szłością, to trafne 
jest takie spojrzenie na kulturę popularną (a dziedzictwo jest jego elementem), 
które uwzględnia instrumentalne podejście do przed miotów. Innymi słowy – 
rzeczy są narzędziami do osiągnięcia określonego celu, a jednym z nich jest 
przyjemność. Tym samym dziedzictwo jako pro dukt jest tak skonstruowaną 
przeszłością – w jej materialnym i niemate rialnym aspekcie – że staje się narzę
dziem osiągnięcia stawianych przed nim celów. Szerzej jednak można powie
dzieć, że dziedzictwo jest obiektem obarczonym misją, gdyż przedmioty i idee 
będące produktami popkultury mają – jak pisał Burszta – „obsługiwać” jakąś 
sferę życia81.

zmów (w tym Auschwitz) i kreowania ich obrazów, które wchodzą do obiegu produktów 
popkultury.

81   Vide: A. Borgman, Technology and the Character of Contemporary Life, Chicago 
1984, s. 41−43; id., All That is Solid Melts into Air, New York 1982; id., Holding on to Reality. 
Nature of Information at the Turn of the Millenium, Chicago 2000.




