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DYSKURS POST-BLACKNESS I NOWE 
REPREZENTACJE CZARNEJ TOŻSAMOŚCI.
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Latem 1997 roku Betye Saar wysłała do przedstawi-
cieli świata amerykańskiej sztuki i polityki ponad 
dwieście listów, namawiających ich do przyłącze-
nia się do jej kampanii przeciw twórczości Kary 
Walker. Saar domagała się zakazu prezentowania 
prac Walker przez amerykańskie muzea i galerie. 
„Proszę o pomoc w budowaniu świadomości na 
temat negatywnych obrazów tworzonych przez 
młodą afroamerykańską artystkę, Karę Walker” 
– pisała w apelu rozpoczynającym się od retorycz-
nego pytania: „Czy pod pozorem sztuki nie doko-
nuje się właśnie zdrada Afroamerykanów?” Krótko 
potem Saar, udzielając wywiadu Juliette Harris 
(piszącej wówczas artykuł o recepcji twórczości 
Walker i malarza Michaela Raya Charlesa wśród 
czarnych artystów i intelektualistów) powiedziała: 
„Nie mam nic przeciw Karze Walker, poza tym, 
że myślę, że jest młoda i głupia. Oto pod koniec 
tysiąclecia szukamy sztuki, która jest seksistowska 
i poniżająca (…) Kara nas zdradziła. (…) Ciotka 
Jemima wraca, by się zemścić.”1 Ciotka Jemima to 
oczywiście postać z najbardziej rozpoznawalnego 
dzieła Betye Saar − legendarnej przedstawicielki 
Black Arts Movement w latach sześćdziesiątych 
i siedemdziesiątych dwudziestego wieku, angażu-

jącej się w zwalczanie stereotypów na temat rasy 
i płci. W pracy The Liberation of Aunt Jemima 
z 1972 roku Saar wykorzystała wizerunek czarnej 
niani z opakowań gotowego ciasta na placki i sy-
ropu klonowego; jeden z wielu obrazów czarnych 
w ogromnym repertuarze amerykańskich stereo-
typów rasowych.2 Tęga i jowialna postać kobiety 
została jednak wyposażona przez artystkę w kara-
bin i emblemat zaciśniętej czarnej pięści − symbol 
ruchu Black Power. Właśnie te elementy pomagają 
zrozumieć powody, dla których artystka, związana 
z czarnym ruchem emancypacyjnym lat sześćdzie-
siątych i siedemdziesiątych, potępiła sylwetowe 
obrazy znacznie młodszej Walker, nazywając je 
odrażającymi.3 Betye Saar wyzwoliła swoją nianię 
spod białej dominacji, a w każdym razie wyposażyła 
ją w niezbędne do tego narzędzie. W subwersyw-
ny sposób użyła jednego z wizerunków czarnych 
mieszkańców Ameryki, stworzonego wprawdzie 
przez białe, ideologiczne spojrzenie, lecz zdradza-
jące w tym przypadku raczej protekcjonalną sym-
patię niż nienawiść. Tymczasem, jak pisał krytyk 
magazynu New York Jerry Saltz, prace Walker 
nie wykorzystują oswojonych, poczciwych wize-
runków Wuja Toma, rozmaitych ‘Old Black Joes’ 
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(i, dodajmy, ciotki Jemimy) ani też nie odwołują 
się do heroicznego imaginarium Black Power, lecz 
przedstawiają poniżenie i przemoc. W tym często 
przemoc seksualną, doznaną przez niewolników 
nie tylko ze strony białych plantatorów, ale także 
od innych czarnych. Sylwetowe instalacje pokazują, 
że relacje władzy obowiązują również wewnątrz 
grupy niewolników, ale także sugerują współudział 
czarnej społeczności we własnym poniżeniu, wy-
nikający z niewolniczej podległości.4 

Artystka podjęła tym samym próbę skompli-
kowania i zniuansowania heroicznego wizerunku 
czarnej tożsamości, umocnionego w okresie rasowej 
i feministycznej emancypacji lat sześćdziesiątych 
i siedemdziesiątych, w której brało udział pokole-
nie Betye Saar. W próbie tej istotną rolę pełni pla-
styczna forma prac Walker, w której czarne sylwety 
postaci powstały poprzez wycięcie ich kształtów 
z białej powierzchni podłoża. Sylwety, nazwane 
przez nią ”dziurą w kawałku papieru”5 mogą być 
odczytane jako skazy lub po prostu czarne plamy 
afroamerykańskiej historii, powstałe w wyniku 
wyparcia wszystkich elementów, które zakłócają 
narrację heroizmu, niewinności i politycznej nie-
skazitelności.6 Można tym samym uznać, że prace 
Betye Saar i Kary Walker reprezentują niejako dwa 
bieguny wizji czarnej tożsamości. Po jednej stronie 
znajduje się tożsamość wspólnotowa i normatywna, 
poszukująca uniwersalnego wizerunku czarnych i, 
co istotne, respektująca tabu ‘niewypowiedzianych’ 
krzywd w okresie niewolnictwa. Po drugiej zaś jest 
tożsamość przełamująca owo tabu, uwzględniająca 
złożoność historii czarnoskórych oraz różnorodność 
ról i identyfikacji w obrębie czarnej społeczności.7 

Post-blackness

Skomplikowana, warstwowa koncepcja tożsamo-
ści, odrzucająca uniwersalizujący schemat rasowej 
przynależności, stała się kluczowym elementem 
dyskursu post-blackness, obecnego wśród amery-
kańskiej opinii publicznej od końca ubiegłego stu-
lecia. W artykule „Postmodern Blackness” z 1990 
roku bell hooks postulowała, aby z pomocą postmo-
dernistycznej krytyki esencjalizmu odkrywać „nowe 
sposoby tworzenia tożsamości i uznania własnej 
podmiotowości,” choć powinno to być poprzedzone 
zdekolonizowaniem samego dyskursu postmoder-
nizmu.8 „Jako praktyka dyskursywna, postmoder-
nizm jest [bowiem] zdominowany głównie przez 
głosy białych mężczyzn-intelektualistów oraz/lub 
elity akademickie, które mówią do siebie lub o so-
bie, posługując się tylko sobie znanym językiem,” 
pisała.9 Jednak przezwyciężając tę dysproporcję, 
postmodernistyczna krytyka, jak przekonywała ho-
oks, jest w stanie wyjść zarówno poza ograniczenia 
białego, hermetycznego dyskursu akademickiego, 
jak i getta zdominowanego przez myślenie wspól-
notowe i ideologizujące tożsamość.10

	 Dwie dekady po ukazaniu się eseju bell 
hooks, w opublikowanej w 2011 roku książce 
Who’s Afraid of Post-Blackness. What It Means 
To Be Black Now? na potrzebę przewartościowa-
nia kategorii czarnej tożsamości zwrócił uwagę 
amerykański krytyk kultury i dziennikarz Touré 
(ur. Toure Neblett).11 Opierając się na wywiadach 
przeprowadzonych z czarnymi intelektualistami, 
wykładowcami akademickimi, politykami i arty-
stami, dowodził, że ‘rasowy fundamentalizm’ i ‘ra-
sowy patriotyzm’ (właściwe pokoleniu ruchu na 
rzecz praw obywatelskich) są anachronizmami. 
I że w wyniku pozytywnych zmian ekonomicznych 
i społecznych, które znacznie poprawiły sytuację 
czarnych mieszkańców Ameryki, poszukują oni 
sposobów wyrażenia raczej indywidualnej, niż 
wspólnotowej, tożsamości.12 Termin post-black-
ness nie odznacza jednak odrzucenia tożsamości 
jako takiej, lecz służy do poszerzenia jej definicji 
i uwzględnienia różnorodności form, w jakie może 
być wyrażana. Odwołując się do wypowiedzi osób, 
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z którymi przeprowadził rozmowy, Touré wskazy-
wał na potrzebę uwolnienia indywidualnej ekspresji 
czarnej tożsamości od obowiązku reprezentowania 
wspólnoty.13 Co więcej, zwracał uwagę, że czarne 
spojrzenie normatywne, które ukształtowało wspól-
notową tożsamość często jest po prostu negatywem 
białych stereotypów i uprzedzeń.14 

Paradygmatyczną figurą dla książki Touré, 
ale także dla całej koncepcji post-blackness jest po-
stać wybranego w 2009 roku na stanowisko pre-
zydenta Stanów Zjednoczonych Baracka Obamy 
– zakorzenionego, jak pisał publicysta, w czarnej 
tożsamości, lecz przez nią nie ograniczonego.15 Po-
stać Obamy przywołała w eseju cytowanym przez 
Touré także Zadie Smith. Wskazała, że z powodu 
swojej zdolności wyjścia poza stereotypowy wizeru-
nek Afroamerykanina Obama spotykał się z nieufno-
ścią ze strony rzeczników tożsamości zjednoczonej 
i uniwersalnej.16 Za krytykę negatywnych aspek-
tów czarnej rzeczywistości społecznej prezydent był 
oskarżany o zdradę czarnego getta lub przynajmniej 
o przejęcie białego protekcjonalizmu. Zaś z powodu 
zdolności używania języka angielskiego w różnych 
dialektach, w tym także ‘białych’ uważany był za 
kogoś, kto udaje.17 Ale to właśnie Obama ucieleśnia 
nieposłuszeństwo wobec apelu Bądź sobą! (Keep it 
real!) słyszanego od wielu lat ze strony reprezen-
tującej normatywną ‘czarność.’ Intencją tego hasła 
było zjednoczenie i wzmocnienie wspólnoty, podczas 
gdy w istocie stało się ono ograniczającym, a nawet 
niemożliwym do spełnienia nakazem. „Dla mnie we-
zwanie Keep it real! to swego rodzaju więzienna cela 
o wymiarach pół metra na półtora. Jest zbyt wąska, 
taki jest fakt. Nie mogę wygodnie w niej żyć i już” 
— pisała Smith w eseju pierwotnie wygłoszonym 
w nowojorskiej bibliotece publicznej w 2008 roku.18 

Twórczość Kary Walker, która dystansu-
jąc się od wspólnotowej lojalności i „mentalności 
grupowej”19 również odrzuciła wezwanie Keep it 
real!, występuje w książce Touré jako prominent-
ny przykład sztuki reprezentującej jeden z wielu 
aspektów dyskursu post-blackness. Odmawiając 
udziału w pocieszających praktykach egzorcyzmo-
wania doznanych przez czarnych krzywd, Walker 
obnaża (jak stwierdził cytowany w książce Touré 

malarz Kehinde Willey) „absurdalność pojęcia rasy” 
i sprawia, że w jej sztuce „rozpada się ono pod wła-
snym ciężarem (…), by następnie zostać wyzwolo-
nym.”20 Dodajmy, że z tej perspektywy wyzwolenie 
zaoferowane ciotce Jemimie przez Betye Saar było 
w gruncie rzeczy pozorne, ponieważ nie uwolniło 
jej od własnego normatywnego modelu tożsamości. 

	 W tym miejscu warto zaznaczyć, że roz-
kwitająca za prezydentury Baracka Obamy kon-
cepcja nowego (postmodernistycznego) modelu 
tożsamościowego Afroamerykanów, mimo, iż ofero-
wała wyzwolenie z normatywnych klisz, od samego 
początku wywoływała wiele kontrowersji. Z czasem, 
wobec nasilającej się przemocy amerykańskiej poli-
cji wobec czarnych i powstałego w 2013 roku ruchu 
Black Lives Matter, idea post-blackness doczekała 
się wielu negatywnych komentarzy. Najłagodniej-
sze z nich określały ją mianem politycznej utopii, 
najsurowsze zaś traktowały jako przykład przyję-
cia perspektywy białego rasizmu. Do tych kwestii 
odniosę się na końcu artykułu.

Glenn Ligon − nowe reprezentacje 
czarności

W odniesieniu do sztuk wizualnych termin post-
-blackness pojawił się po raz pierwszy w kontek-
ście wystawy Freestyle, zorganizowanej w Studio 
Museum in Harlem na nowojorskim Manhattanie 
w 2001 roku. Założeniem wystawy była prezenta-
cja twórczości czarnych artystów, którzy sprze-
ciwiają się identyfikowaniu ich sztuki wyłącznie 
w kategoriach rasowych, i którzy są jednocześnie 
zainteresowani definiowaniem złożonych kwestii 
czarnej tożsamości na nowo.21 W katalogu wystawy 
jej kuratorka i dyrektorka muzeum Thelma Golden 
wspominała, że koncepcja post-black art ukształ-
towała się w trakcie jej rozmów z artystą Glennem 
Ligonem. „Post-black stał się skrótowym hasłem 
dyskursu, który mógłby wypełnić tomy. Według 
mnie, konwersacja na temat czarnej sztuki w końcu 
zawsze oznacza jej jednoczesne uznanie i odrzuce-
nie” – pisała.22 Golden podkreślała, że głównymi 
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1. Glenn Ligon, Cocaine (Pimps), 
1993, farby olejne w sztyfcie, 
polimer syntetyczny i grafit na 
płótnie, Whitney Museum of 
American Art, New York

2. Glenn Ligon, Mudbone (Liar), 
1993, farby olejne w sztyfcie, 
polimer syntetyczny i grafit na 
płótnie

3. Glenn Ligon, Untitled (I Am 
a Man), 1988, olej i emalia na 
płótnie, National Gallery of Art, 
Washington
fot. Ronald Amstutz

1. 2. 3. © Glenn Ligon; Courtesy
of the artist, Hauser & Wirth, New 
York, Regen Projects, Los Angeles,  
London, and Galerie Chantal 
Crousel, Paris
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punktami odniesienia w konstelacji elementów 
składających się na post-black art są indywidu-
alizm, odpolitycznienie tożsamości rasowej i gra 
z regułami narzuconymi przez instytucje artystycz-
ne. Dlatego też tego typu sztuki nie można trakto-
wać w kategoriach kontynuacji multikulturowości, 
będącej założeniem wielu wystaw w drugiej połowie 
lat osiemdziesiątych i na początku dziewięćdzie-
siątych − wystaw, które ostatecznie okazywały się 
często produktem różnorodności zinstytucjonali-
zowanej i postkolonialnego importu sztuki.23 

	 Jedną z kluczowych metod dekonstrukcji 
pojęcia czarnej tożsamości w ramach różnych prak-
tyk artystycznych i otwarcia go na nowe znaczenia 
jest badanie dialektycznej relacji między czernią 
i bielą. Czarna tożsamość, która odrzuca normatyw-
ne definicje, jest bowiem tożsamością inkluzywną, 
naruszającą granice, składającą się z wielu identy-
fikacji i doświadczaną zawsze w relacjach między-
podmiotowych. Artystą, który w swojej twórczości 
konsekwentnie bada te relacje, eksplorując różnice 
i niejednokrotnie odwracając wektor zdefiniowanej 
przez biały dyskurs psychoanalityczny inności, jest 
Glenn Ligon − urodzony w 1960 roku, mieszka-
jący w Nowym Jorku autor prac realizowanych 
w formach: instalacji, malarstwa, fotografii i wideo. 
Ligon poddaje krytycznej analizie fundamentalne 
dla swojej pracy obszary zainteresowań − ame-
rykańską historię, relacje społeczne, w tym także 
kwestie tożsamości i identyfikacji z jednej strony 
oraz tradycję nowoczesnego malarstwa i koncep-
tualnej awangardy z drugiej. Przykład Ligona po-
kazuje także, że w artystycznych reprezentacjach 
tożsamości możliwe jest wyjście poza ilustracyjny 
realizm, artysta tworzy bowiem głównie sztukę 
abstrakcyjną, wywodzącą się tradycji lingwistycz-
nego konceptualizmu. Ligon nie ilustruje zatem 
‘czerni’ i jej niezliczonych odcieni, lecz poddaje ją 
dekonstrukcji za pomocą zawłaszczania tekstów 
wywodzących się z różnych zakątków kultury. 

	 W powstających od 1988 roku obrazach 
tekstowych artysta zawarł doświadczenie, które 
opisał jako permanentne przemieszczenie, wywo-
łane obecnością wewnątrz wielu zachodzących na 
siebie, zróżnicowanych dyskursów.24 Podejmując 

grę – zarówno z konceptualizmem badającym re-
prezentacje językowe, jak i z tradycją malarskiej 
abstrakcji – artysta wkracza na teren zdominowa-
ny przez białą kulturę i dekonstruuje stworzony 
przez nią modernistyczny mit autonomii sztuki, 
definiujący ją wyłącznie w kategoriach estetycz-
nych. Prace Ligona pokazują niemożność spojrzenia 
pozbawionego politycznego kontekstu. Ponadto, 
artysta zawłaszczając i umieszczając na swoich 
płótnach wypowiedzi wielu autorów (nierzadko 
w pierwszej osobie), przejmuje cudze tożsamości 
lub poddaje się procesowi wielokrotnej, zróżnicowa-
nej identyfikacji. W procesie zawłaszczania białego 
dyskursu artystycznego w sztuce Ligona ujawnia 
się ambiwalencja tożsamości Innego, przywodząca 
cechę, którą opisał w swoich analizach dyskursu ko-
lonialnego Homi Bhabha. Jak dowodził ten badacz, 
jednym z elementów kolonialnego systemu władzy 
i wiedzy był przymus mimikry kulturowej, któremu 
podlegali czarni mieszkańcy Ameryki. Proces ten 
ujawnił skomplikowane relacje między dominują-
cą i podległą tożsamością. Z jednej strony narzu-
cona mimikra była elementem złożonej strategii 
przekształcania, dostosowania i dyscyplinowania, 
w wyniku której Inny staje się ‘odpowiedni,’ zostaje 
‘ucywilizowany’ i odzwierciedla narcystyczny obraz 
samego kolonizatora. Z drugiej zaś mimikra może 
przerodzić się w parodię, wyolbrzymiając tym sa-
mym różnicę, która miała być w jej wyniku ukryta 
i sprawiając, że obecność czarnego podmiotu staje 
się, jak to określił Bhabha, ‘częściowa,’ ‘niepełna,’ 
a on sam jest ponownie postrzegany jako zagroże-
nie.25 Dzięki takim pracom, jak Cocaine (Pimps) czy 
Mudboone (Liar) z 1993 roku Glenn Ligon dociera 
do „rozdroża pomiędzy tym, co znane i dozwolone, 
a tym, co również znane, lecz skrywane.”26 A zatem 
do tego samego miejsca, w którym niegdyś znalazł 
się dyskurs kolonialny, domagający się mimikry, 
lecz jednocześnie obawiający się parodii. W obu 
obrazach artysta cytuje wulgarne, operujące stereo-
typami żarty na temat Afroamerykanów pochodzące 
ze stand-upów komika Richarda Pryora, a zarówno 
pomysł prac, jak ich forma przywodzą na myśl serię 
Monochromatic Jokes Richarda Prince’a z końca 
lat osiemdziesiątych. Kluczowa jest jednak zmiana 
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kontekstu, dzięki której niewyszukane, lecz neutral-
ne w kontekście tożsamości rasowej żarty cytowa-
ne przez Prince’a stają się rasistowskim ekscesem, 
„tym, co również znane, lecz skrywane.” W ten spo-
sób realizuje się koszmar białych kolonizatorów, 
w którym mimikra zamienia się w zagrożenie, i który 
Bhabha określił niepozorną frazą: „prawie taki sam, 
lecz nie biały” (Almost the same, but not white).27

Identyfikacje

Amerykańska badaczka dyskursów tożsamościo-
wych Diana Fuss proponuje, by pojęcie tożsamości 
(identity) traktować jako obszar mieszczący wiele 
różnorodnych identyfikacji (identifications). O ile 
tożsamość jako struktura nadrzędna jest najbardziej 
wyeksponowaną, publiczną częścią podmiotowości, 
wchodzącą w relacje z innymi podmiotowościami, 
o tyle poszczególne identyfikacje są bardziej pry-
watne, intymne i mogą mieć przejściowy charakter. 
Identyfikacja jest mechanizmem umożliwiającym 
samorozpoznanie, w swojej dynamice dopuszczają-
cym także rozpoznania błędne – z jednej strony two-
rzy poczucie tożsamości, z drugiej zaś nieustannie je 
kwestionuje.28 Identyfikacja otwiera dla podmiotu 
przestrzeń, w której wchodzi on w skomplikowane 
relacje z samym sobą, i w której nieustannie staje 
się innym. Jest to proces wielokrotny i zróżnicowa-
ny; implikuje nie tylko relacje między podmiotami, 
a także relacje podmiotu do obiektu czy wnętrza 
do zewnętrza. Autorka odwołuje się do tekstów 
amerykańskiej literaturoznawczyni, Eve Kosofsky 
Sedgwick, zawierających spostrzeżenia kluczowe 
dla procesu identyfikacji badanego z perspekty-
wy psychoanalizy. Podważają one przekonanie, że 
identyfikacje (i seksualność) stanowią jednorodną, 
monolityczną całość i zmierzają do zasadniczego 
wniosku, że „identyfikacja jako, zawsze prowadzi 
przez wielokrotny proces identyfikacji z.”29 

	 Obrazy tekstowe Glenna Ligona doskonale 
ilustrują ten relacyjny model tożsamości, złożonej 
z wielu, często wzajemnie podważających się iden-
tyfikacji. W pracy Untitled (I am A Man) z 1988 
roku artysta wykorzystał deklarację pracowników 

służb oczyszczania miasta w Memphis ze strajku 
w 1968 roku, będącego jednym z ważnych epizodów 
ruchu na rzecz praw obywatelskich (zakończone-
go śmiercią Martina Luthera Kinga) i uwiecznio-
nego na słynnych fotografiach Ernesta Withersa. 
Na każdym poziomie odczytania obraz Ligona 
demonstruje niepewny i niejednoznaczny status 
ontologiczny; sprzeczne identyfikacje i niemożność 
rozstrzygnięcia na korzyść którejś z nich wydają 
się jego zasadniczą cechą.30 Z formalnego punktu 
widzenia praca demonstruje zarówno właściwości 
lingwistycznego konceptualizmu, jak i tradycyjnego 
malarstwa (napis nie został zreprodukowany za 
pomocą jednej z technik graficznych, lecz, podobnie 
jak wiele innych obrazów tekstowych Ligona, praca 
powstała w technice olejnej na płótnie). Minima-
listyczna formuła zakłócona jest przez widoczne 
ślady ręcznego opracowania, nawarstwienia farby 
i nierówności powierzchni, co nasuwa skojarzenia 
z zamaszystą techniką ekspresjonizmu abstrakcyj-
nego. Z perspektywy semantycznej, na neutralnym 
i (wydawałoby się) uniwersalnym charakterze de-
klaracji: „Jestem człowiekiem,” cieniem kładzie 
się historyczny kontekst napisu na transparentach 
czarnych demonstrantów w okresie walki o równo-
uprawnienie. Co więcej, napisu będącego parafrazą 
słynnego zdania: „Jestem niewidzialnym człowie-
kiem” Ralpha Ellisona, otwierającego jego słyn-
ną powieść.31 Jak zauważył historyk sztuki Darby 
English, tekstualność konfrontowana jest tu z wi-
zualnością, abstrakcja z figuratywnością, historia 
z teraźniejszością i wreszcie, w wymiarze symbolicz-
nym – czerń z bielą.32 English zwrócił także uwagę 
na subtelne, choć brzemienne w znaczenia różnice 
między typografią zastosowaną na transparentach 
z 1968 roku, gdzie równy napis powielany z użyciem 
szablonu wypełniał niemal całą ich powierzchnię, 
a relatywnie mniejszym, pełnym drobnych nie-
równości odręcznego wykonania liternictwem na 
obrazie Ligona. Jak sugeruje badacz, różnica ta, 
polegająca nie tylko na zmniejszeniu oryginalnego 
napisu, ale także zakłóceniu jego precyzji, nadającej 
mu pierwotnie mocny i zdecydowany charakter, 
może oznaczać historyczny dystans, powodujący 
osłabienie jego politycznego wydźwięku. W trak-
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 Glenn Ligon, Triumph of American Painting (we współpracy 
z Bryonem Kimem), 1993, farby olejne w sztyfcie na płótnie, 

© Glenn Ligon; Courtesy of the artist, Hauser & Wirth, New York, 
Regen Projects, Los Angeles, Thomas Dane Gallery, London, and 
Galerie Chantal Crousel, Paris
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Glenn Ligon, Warm Broad Glow, 2005, neon i farba, kolek-
cja prywatna

© Glenn Ligon; Courtesy of the artist, Hauser & Wirth, New York, 
Regen Projects, Los Angeles, Thomas Dane Gallery, London, 
and Galerie Chantal Crousel, Paris, fot. Thomas Barratt.
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cie wydarzeń z Memphis Glenn Ligon był bowiem 
ośmioletnim chłopcem, zatem dzieli go od nich co 
najmniej jedno pokolenie.33 Zaskakujące jest to, że 
artysta dokonując wyboru napisu − symbolu walki 
o równouprawnienie Afroamerykanów − unieważnił 
„Inność i różnicę,” które każe w nim odczytywać 
postawa resentymentu. W wyniku niepozornych 
zabiegów dokonanych przez Ligona, historyczna 
deklaracja polityczna straciła swoją jednoznacz-
ność. A jego różne identyfikacje, takie jak artysta 
czarnoskóry, artysta czarnoskóry niezwiązany 
pokoleniowo z ruchem na rzecz praw obywatel-
skich, twórca sztuki konceptualnej, malarz lub po 
prosu artysta stają się równoprawne.

Na polu białej estetyki

W pracy Untitled (I Feel Most Colored When I Am 
Thrown Against a Sharp White Ground) z 1990 
roku Ligon zacytował zdanie z eseju How Does it 
Feel to Be Colored Me z 1928 roku, autorstwa przed-
stawicielki ruchu Harlem Renaissance, etnografki 
i pisarki Zory Neale Hurston. Wydaje się, że jednym 
z głównych elementów otwarcia czarnej tożsamości 
na nowe konteksty, którego podjął się artysta (a tak-
że wielu innych współczesnych afroamerykańskich 
twórców), jest poddanie próbie i zweryfikowanie tej 
deklaracji34 we własnym doświadczeniu i własnej 
praktyce artystycznej. Następuje to zwykle poprzez 
spotkanie z białą tożsamością, w trakcie którego 
dochodzi do przejęcia identyfikacji, i tym samym 
negocjowania własnej tożsamości. 

	 Znakomitym przykładem tego typu stra-
tegii jest obraz The Triumph of American Painting 
z 1993 roku, namalowany przez Ligona wspólnie 
z nowojorskim artystą pochodzenia koreańskiego, 
Byronem Kimem. W pracy został wykorzystany 
fragment tekstu Irvinga Sandlera z monografii eks-
presjonizmu abstrakcyjnego pod tym samym tytu-
łem. Składający się z kilku zdań fragment dotyczy 
malarstwa Marka Rothko; czarne liternictwo gęsto 
i równomiernie wypełnia białe tło, pozostawiając 
niewielkie marginesy przy krawędziach obrazu. 
Tekst jest wnikliwą analizą formalną malarstwa 

Rothko. Sandler zaobserwował m.in., że:

(…) Niezliczone pulsacje generowane przez 
drobne zmiany powierzchni uruchamiają 
przejmujące doznania barwne. Przemożne 
wrażenie wzmacnia efekt płaszczyzny, roz-
miar obrazów przywołujący na myśl obszar 
natury, a także iluzja atmosfery, stworzona 
przez cienką warstwę farby. Delikatne, pla-
miste modulacje koloru, dematerializujące 
zarówno kształty, jak i kontury, zamienia-
ją prostokątne kształty w bloki barwnego 
eteru. (…).35

	 Ligon i Kim wkraczają w przestrzeń ‘białej’ 
etyki ekspresjonizmu abstrakcyjnego; w wyniku 
tej interwencji pojęcie koloru, kluczowe w defi-
nicji malarstwa barwnego pola, zostaje włączone 
do semantycznej gry. Jej istotę oddaje użyte przez 
Darby Englisha określenie nowej identyfikacji obu 
artystów, którzy stali się „American abstract pain-
ters of color.”36 Dwuznaczności tej nazwy nie jest 
w stanie oddać polskie tłumaczenie. Nawiązuje ona 
zarówno do reprezentowanego przez Marka Ro-
thko nurtu ekspresjonizmu abstrakcyjnego (color 
field painting), jak i rasowej tożsamości artystów, 
określanej zwykle jako persons of color. Co cieka-
we, choć tekst Sandlera nie odnosi się do żadnego 
konkretnego obrazu, w edycji książki z 1982 roku 
(z której korzystali Ligon i Kim) obok cytowanego 
fragmentu znajduje się reprodukcja obrazu w ciem-
nych tonacjach czerni, szarości i brązu, nieodparcie 
przywodząca na myśl czarną karnację.37 

	 Co więcej, praca Ligona i Kima, wyłącza-
jąca tekst Sandlera z kontekstu i pozbawiająca go 
naturalnego odniesienia, jakim jest reprodukcja 
w książce, pozbawia go tym samym statusu opi-
sowego wobec dzieła. Dzięki temu zaś Triumph 
podważa jedność dzieła i dyskursu, w jaką wierzy-
ła formalistyczna krytyka modernizmu.38 Tekst, 
stanowiący literacki przekład wzniosłości projek-
tu Marka Rothko, bez swojego desygnatu traci 
pierwotną moc; objawiając własny patos, zamie-
nia się w karykaturę (wrażenie to wzmaga fakt, 
że cytat urywa się w połowie ostatniego wyrazu, 
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a ostatnim znakiem na obrazie jest dywiz). Praca 
amerykańskich artystów demonstruje kruchość 
modernistycznego dyskursu formalizmu, który 
rozpada się pod ciężarem nowego, społecznego 
kontekstu. Odkrywa w ten sposób umowny cha-
rakter recepcji sztuki oraz rządzących nią estetyk 
i dyskursów, pokazując ich zmienność i zależność 
od wielu czynników, w tym także – rozmaitych 
identyfikacji i tożsamości.39

Murzyński blask

Począwszy od 2005 roku Glenn Ligon zaczął reali-
zować instalacje neonowe, w których, mimo wyboru 
nowego medium, kontynuował dwa podstawowe 
elementy swojej strategii: pracę z tekstami i szukanie 
relacji z białą tożsamością, stanowiącą dla niego 
rodzaj ekranu i będącą „zdecydowanie białym tłem,” 
na którym w nowy sposób wybrzmiewają kwestie 
czarności. Pierwszą jego realizacją tego typu była 
instalacja Warm Broad Glow (2005):40 zamontowa-
ny na ścianie neon, składający się z dwóch wyrazów 
tworzących frazę: „negro sunshine.”41 Napis wykona-
ny jest z użyciem smukłej minuskuły, stylizowanej na 
pismo maszynowe. Neon świeci w dość specyficzny 
sposób, co wynika z faktu, że jego frontalna część 
pomalowana jest czarną farbą, dającą neutralne, 
matowe wykończenie. Światło dobiegające jedynie 
z tylnej, przylegającej do ściany, niepomalowanej 
części neonu ma w związku z tym charakter deli-
katnej poświaty, rozświetlającej krawędzie liter, 
które w środku pozostają czarne.42 Bezpośrednim 
efektem zabiegu Ligona jest odwrócenie relacji 
między światłem i cieniem; światło, utożsamiane 
z bielą i widzialnością, schodzi na drugi plan, ustę-
pując miejsca czerni, reprezentującej nieobecność 
i niewidzialność. Przywodzi to oczywiście na myśl 
dialektykę widzialności i niewidzialności, na której 
oparł swą powieść Invisible Man Ralph Ellison i z 
której zaczerpnięty został tytuł zbiorowej wystawy 
"Black Is, Black Ain't" w The Renaissance Society at 
the University of Chicago w 2008 roku, prezentują-
cej między innymi instalację Warm Broad Glow.43 
Dokonując zamiany relacji między światłem i cie-

niem, Ligon w swojej odsłania ambiwalentny status 
czarności, zarówno obecnej, jak i nieobecnej w domi-
nujących dyskursach amerykańskich − naświetlanej 
i pomijanej.44 Tę ambiwalencję podtrzymuje także 
treść napisu „negro sunshine,” zestawiająca nie tylko 
czerń z blaskiem światła, ale także sprawiająca, że, 
jak zauważyła Krista Thomson, przeciwieństwa te 
wydają się sobie osobliwie bliskie.45 Dalszy kierunek 
interpretacyjnym dociekaniom nadaje informacja 
zdradzająca autorkę słów wykorzystanych w insta-
lacji, a także w jej tytule. Pochodzą one z pierwszej 
książki Gertrudy Stein, Three Lives, opublikowanej 
w 1909 roku, a ściślej rzecz biorąc, z drugiej spośród 
jej trzech części, zatytułowanej Melanctha. Okre-
ślenia „negro sunshine” oraz „warm broad glow” 
służą w powieści Stein do opisania cech osobowości 
Afroamerykanów, które dają się wprawdzie zaob-
serwować, lecz pozostają trudne do zdefiniowania. 
Wyrażają się one w ‘słonecznym’ temperamencie, 
szczerej radości i donośnym, zapamiętałym śmiechu, 
tworzącym „ciepłą, rubaszną poświatę” i mieniącym 
się „murzyńskim blaskiem.”46 Neon Ligona wyda-
je się więc niemal dosłownie oddawać tę specyfikę 
czarnej tożsamości, nakreśloną z pewną (jak się 
wydaje – protekcjonalną) sympatią przez amery-
kańską pisarkę. Wyjęcie z kontekstu stworzonego 
przez nią i tak już enigmatycznego wizerunku czarnej 
osobowości, niewolnego zresztą od stereotypów, 
pogłębia jeszcze bardziej wieloznaczność i ambiwa-
lencję towarzyszącą pojęciu czarności, rozsadzając 
tym samym wszelkie uniwersalizujące ją schematy. 

	 Ale w „murzyńskim blasku” kryje się jesz-
cze jeden istotny kontekst, związany z uprzedmio-
towieniem czarności. Jak bowiem zaobserwowała 
Krista Thompson, fraza ta przywołuje charaktery-
styczne lśnienie, właściwe dla wielu reprezentacji 
czarnego ciała. Problem ten zainteresował Ligona 
kilkanaście lat wcześniej, kiedy artysta zetknął się 
z czarno-białymi fotografiami Roberta Mapplethor-
pe’a, opublikowanymi w 1986 roku w albumie Black 
Book, przestawiającymi nasycone erotyką akty czar-
nych mężczyzn. Przygotowując się do zrealizowania 
pracy Notes on the Margin of The „Black Book”, 
która powstała w reakcji na cykl Mapplethorpe’a,47 
Ligon notował własne uwagi i komentarze na mar-
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ginesach stron albumu. Jedną z nich było pytanie: 
„Dlaczego jesteśmy zawsze natłuszczeni?” (Why 
are we always greasy?).48 Połysk stanowi typową 
i od dawna obecną cechę reprezentacji czarnego 
ciała; na przykład w powieści Harriet Beecher-Sto-
we (nawiasem mówiąc od kilku dekad interpreto-
wanej bardziej jako zbiór stereotypów rasowych, 
niż ważny głos na rzecz abolicjonizmu49) czytamy 
o „czarnej, okrągłej i lśniącej twarzy [ciotki Chloe], 
tak lśniącej, jak gdyby pociągnięto ją białkiem” czy 
o „lśniąco czarnej skórze” wuja Toma.50 Źródeł tego 
połysku należy szukać w dziewiętnastowiecznych 
praktykach związanych z niewolnictwem lub rasi-
stowską, uprzedmiotowiającą czarnych rozrywką. 
Jak pisała Krista Thompson, ciała wystawionych 
na sprzedaż niewolników były natłuszczane dla 
podkreślenia ich towarowego statusu, co przy okazji 
służyło także do maskowania ich niedożywienia 
i ran.51 Pokryte czarną farbą twarze białych akto-
rów, odgrywających swoje role w minstrel shows 
również błyszczały, co z kolei miało sprawić, by były 
lepiej widoczne dla publiczności.52 Ta specyficzna 
cecha błyszczenia przetrwała do obecnych czasów 
i stała się nieodłącznym elementem współczesnej 
fetyszyzacji czarnego ciała, wymagającego specy-
ficznych warunków, by móc w pełni zaspokoić białe 
spojrzenie. Angielski krytyk filmowy Richard Dyer 
zwrócił uwagę, że zarówno w kinie, jak artystycz-
nej i komercyjnej fotografii dwudziestego wieku 
istniały specjalne wskazówki i normy oświetlenia 
czarnych modeli. Oprócz stosowania rozmaitych 
filtrów i odpowiednio długich czasów naświetlenia, 
zalecano także używanie balsamów dla stworze-
nia „efektu odblaskowego” (reflective quality).53 
„Murzyński blask” staje się zatem nieodłączną ce-
chą czarnej tożsamości, wydobywającą ją wpraw-
dzie z niewidzialności (by użyć metafory Ralpha 
Ellisona), lecz wyłącznie na warunkach białego, 
fetyszystycznego spojrzenia. To także wykładnik 
uprzedmiotowienia czarności przez białą kulturę 
konsumpcjonizmu.

Własność dyskursów

Zawłaszczając teksty pochodzące z różnych dyskur-
sów i przestrzeni kulturowych, Glenn Ligon sprawia, 
że otwierają się one na nowe, nieoczekiwane zna-
czenia. Jednak na zadane w jednym z wywiadów 
pytanie, czy uważa, że wykorzystane teksty należą 
do niego, odpowiedział przecząco. „Porównałem to 
kiedyś do robienia filmowej adaptacji powieści. Me-
dium, w którym pracujesz, ma swoje własne zasady 
i musisz dokonywać innych wyborów, niż wtedy, 
gdybyś pracował w medium oryginalnym. (…) To 
sprzężenie między tobą a tekstem.54” Wątek ten jest 
częścią szerszej dyskusji, dotyczącej przynależności 
dyskursów. Praktyka artystyczna Ligona pokazuje 
krytyczny potencjał tkwiący w praktyce podbierania 
dyskursów i tym samym neguje czyjekolwiek prawo 
do ich własności. Jednak reakcje społeczne na dzia-
łania wielu artystów, którzy postępują podobnie jak 
Ligon, wskazują, że obrazy reprezentujące dyskursy 
tożsamościowe bywają zazdrośnie strzeżone przed 
‘obcymi.’ Potwierdza to przypadek amerykańskie-
go artysty Kelley Walkera, autora m.in. projektu 
Black Star Press, w ramach którego reprodukował 
na dużych płótnach za pomocą techniki sitodru-
ku czarno-białe fotografie z manifestacji ruchu na 
rzecz praw obywatelskich w stanie Alabama w 1963 
roku. Walker wykorzystał zdjęcia białego reportera 
Charlesa Moore’a, na których widać przemoc policji 
wobec czarnych demonstrantów. Fotografie te zo-
stały spopularyzowane przez magazyn Life w 1963 
roku i zyskały status symbolu epoki Civil Rights 
Movement, stały się też przedmiotem artystycznej 
interwencji Andy Warhola w powstałych rok później 
pracach z cyklu Race Riots. Walker również pod-
dał je przeróbkom – w niektórych pracach zmienił 
ich orientację o 90 stopni, a we wszystkich pokrył 
dużymi, nieregularnymi plamami białej i czarnej 
czekolady. Zarówno prace z tego cyklu, jak i inne, 
w których artysta wykorzystał np. wizerunki czar-
nych modelek z okładek kolorowych magazynów, 
spotkały się z ostrą krytyką ze strony czarnej społecz-
ności. Było tak przy okazji indywidualnej wystawy 
artysty zatytułowanej Kelley Walker. Direct Drive, 
zorganizowanej w Contemporary Art Museum St. 
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Louis w 2016 roku. Pokazowi towarzyszyły protesty 
i bojkot ze strony czarnych mieszkańców miasta, 
postrzegających prace Walkera jako prowokacyjne 
i obraźliwe. Szczególnie w kontekście zamieszek 
spowodowanych zastrzeleniem czarnego mieszkańca 
przez białego policjanta, do których doszło w St. 
Louis dwa lata wcześniej.55 Kluczową kwestią dla 
bojkotujących był fakt, że Kelley Walker jest artystą 
białym. Pisał o tym Glenn Ligon (który jest nie tylko 
malarzem i twórcą artystycznych instalacji, ale tak-
że autorem licznych tekstów krytycznych i esejów 
publikowanych w magazynach o sztuce i katalogach 
wystaw), zauważając, że problem z pracami Kelley 
Walkera wynika z postrzegania obrazów dokumen-
tujących doświadczenia czarnej wspólnoty jako jej 
wyłącznej własności.56 Ligon zauważył, że wobec 
takiej perspektywy rodzą się pytania, które natych-
miast podważają jej logikę, np. czy obrazy doku-
mentujące wydarzenia ruchu praw obywatelskich są 
‘wystarczająco czarne,’ skoro zostały stworzone przez 
białego reportera. Można by też zapytać, czy ‘czar-
ne obrazy’ stanowią własność czarnej społeczności 
na podobnej zasadzie, jak określenie nigger (albo 
nigga), które przestało być obelgą, a wręcz posiada 
pewien potencjał czułości, o ile nie jest używane 
przez białych.57 W świetle tego typu pytań nie tylko 
wspólnotowe roszczenia wobec określonych dyskur-
sów okazują się bezzasadne; pobrzmiewa tu także 
fikcyjność pojęcia rasy, posiadającego wyłącznie 
kulturowe i ideologiczne przesłanki.58 

	 Jednak mimo, iż oskarżenia o zawłaszcze-
nie lub obrazę czarności, formułowane wobec Wal-
kera i wielu innych artystów59 mogą wydawać się 
dyskredytujące dla stojącego za nimi esencjalizmu 
i normatywnego definiowania tożsamości rasowej, 
sprawa jest znacznie bardziej skomplikowana, a ra-
cje znajdują się po obu stronach sporu. Dlatego na 
koniec warto przyjrzeć się najważniejszym argu-
mentom przeciwko post-blackness.

Post-blackness w kontekście
Black Lives Matter

Kluczowym elementem krytyki koncepcji post-
-blackness jest fakt, iż często bywa ona postrzega-
na jako nieuwzględniająca wielu czynników spo-
łecznych oraz nieadekwatna wobec narastającej 
przemocy policji i tendencyjności wymiaru spra-
wiedliwości w stosunku do czarnych mieszkańców 
Ameryki, a także sprzeczna z postulatami wyrosłe-
go z tych doświadczeń ruchu Black Lives Matter. 
Ruch BLM zrodził się w 2013 roku po uniewinnie-
niu George’a Zimmermana − należącego do straży 
obuwatelskiej zabójcy czarnoskórego nastolatka 
Trayvona Martina. Do zabójstwa doszło rok wcze-
śniej w Sanford na Florydzie; Zimmerman wdał się 
w bójkę z Martinem, którego podejrzewał o wła-
mania i kradzieże na patrolowanym przez siebie, 
strzeżonym osiedlu. W wyniku bójki Zimmerman 
śmiertelnie postrzelił nieuzbrojonego Martina.60 
Aktywność ruchu BLM, zarówno w postaci kampa-
nii internetowych, jak i protestów ulicznych w ca-
łych Stanach Zjednoczonych nasiliła się w 2014 
roku. Wtedy właśnie miało miejsce tragiczne wy-
darzenie, o którym była mowa wcześniej w kon-
tekście wystawy Kelley Walkera. W miejscowości 
Ferguson, na przedmieściach St. Louis w stanie 
Missouri funkcjonariusz policji Darren Wilson zabił 
przyłapanego na kradzieży, bezbronnego nastolet-
niego Afroamerykanina Mike’a Browna, strzelając 
w momencie, gdy ów poddał się, unosząc ręce do 
góry. Ława przysięgłych uznała, że policjant nie 
przekroczył swoich uprawnień; w wyniku wzno-
wionego jakiś czas później śledztwa również nie 
przedstawiono mu zarzutów.61 Kulminacyjnym, 
jak dotąd, momentem w historii BLM okazało się 
zabójstwo George’a Floyda w 2020 roku, w Minne-
apolis w stanie Minnesota. Floyd został zatrzymany 
w ramach interwencji policji po zgłoszeniu przez 
pracownika lokalnego sklepu próby zapłacenia za 
kupioną paczkę papierosów fałszywym banknotem. 
Czteroosobowy patrol policji obezwładnił Floyda, 
a funkcjonariusz Derek Chauvin zastosował wobec 
niego brutalny chwyt, przyciskając kolanem jego 
szyję do ziemi, w wyniku czego zatrzymany zmarł.62 
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	 Jak pisała Magdalena Kargul, powołując 
się na słowa założycielek ruchu BLM: Opal Tometi, 
Patrisse Cullors i Alicii Garza, powstał on jako forma 
„ideologicznej i politycznej interwencji w świecie, 
w którym czarne życia są systematycznie i intencjo-
nalnie skazywane na zagładę.”63 Pokojowe protesty 
w całych Stanach Zjednoczonych i dobrze przepro-
wadzone kampanie internetowe BLM nagłośniły po 
latach względnego spokoju po okresie Civil Rights 
Movement ciągle obecny w amerykańskim spo-
łeczeństwie problem rasizmu i przemocy wobec 
czarnych Amerykanów. Ruch BLM wzmocnił al-
ternatywne w stosunku do niemalże rówieśniczej 
idei post-blackness formuły identyfikacji tożsamo-
ściowej, oparte w znacznym stopniu na poczuciu 
frustracji i bezsilności wobec białego aparatu prze-
mocy.64 Socjolog Aldon Morris, podkreślając zwią-
zek między Civil Rights Movement a ruchem BLM, 
zauważył, że śmierć siedemnastoletniego Trayvona 
Martina w Sanford była dla czarnej społeczności 
takim samym impulsem do sprzeciwu i działania, 
jak brutalne zabójstwo Emmetta Tilla − zbrodnia 
dokonana w 1955 roku przez białych suprematy-
stów na czternastoletnim czarnoskórym chłopcu 
w miejscowości Money w stanie Missisipi. Jak za-
uważył Morris, obie tragedie zrodziły potężne ruchy 
społeczne w Stanach Zjednoczonych. A słynny gest 
Rosy Parks, która pół roku po śmierci Tilla odmó-
wiła podporządkowania się przepisom segregacji 
rasowej znaczył dla Civil Rights Movement tyle, co 
dla świadomości społecznej w 2013 roku znaczyły 
działania oznaczone hasztagiem #BlackLivesMatter, 
zainicjowane przez Opal Tometi, Patrisse Cullors 
i Alicię Garza.65 

	 W takiej perspektywie koncepcja post-
-blackness może rzeczywiście wydawać się post-
modernistyczną grą, pozbawioną takiej legitymacji, 
jaką dał autentyczny lęk i sprzeciw wobec przemocy 
i dyskryminacji rasowej, z którego zrodził się ruch 
BLM. Jak dowodził w 2015 roku pisarz i eseista 
Rone Shavers, odrzucenie celebrowania czarności 
w żadnym stopniu nie przyczynia się bowiem do 
zwalczania rasizmu, a w niektórych przypadkach, 
poprzez kwestionowanie aktów rasowej solidarności 
i negowanie kulturowej specyfiki wręcz go wspiera.66 

Idea post-blackness doczekała się jednak 
jeszcze bardziej radykalnej krytyki. Dziennikarka 
Erin Aubry Kaplan twierdzi na przykład, że odrzu-
cenie wyrazistych norm tożsamościowych sprawia, 
iż pojęcie ‘czarności’ zaczyna się rozmywać i tracić 
znaczenie, będąc stopniowo zastępowanym przez 
‘inność.’ Stanowi to według Kaplan urzeczywist-
nienie rasistowskiego programu uczynienia czar-
nych niewidocznymi i tym samym pozbawia ich 
znaczenia, z tym, że dzieje się to nie za pomocą 
opresji i przemocy, lecz w przebraniu oświece-
niowego rozsądku.67 Wedle takiej optyki czarność 
zagrożona jest zarówno ze strony zakorzenionego 
w amerykańskich strukturach społecznych rasizmu 
i białej przemocy, jak i liberalnego projektu rede-
finiowania czarnej tożsamości. 

	 Co więcej, w tych skomplikowanych rela-
cjach pomiędzy dyskursami i modelami tożsamo-
ściowymi ujawnia się w oczywisty sposób motyw 
klasowy. Ofiarami przemocy policji, sądowej nie-
sprawiedliwości i przestępstw seksualnych ze stro-
ny białych nie są bowiem zazwyczaj przedstawiciele 
czarnych, wykształconych elit, lecz ludzie o niższym 
statusie społecznym, ubożsi i gorzej wykształceni. 
Z ich punktu widzenia koncepcja post-blackness 
musi wydawać się całkowicie abstrakcyjna i niepo-
wiązana z codzienną rzeczywistością. Oddają to iro-
niczne słowa Ishmaela Reeda, że problem nie leży 
bynajmniej w tym, iż wyimaginowana konspiracja 
czarnych nacjonalistów zabrania Touré słuchać 
Beethovena.68 Literaturoznawca i współredaktor 
antologii The Trouble with Post-Blackness, Ho-
uston A. Baker Jr w posłowiu do publikacji odniósł 
się między innymi do pytania zawartego w tytule 
książki Touré: „Co dziś oznacza być czarnym?” Od-
powiedź Bakera jest druzgocąca. Stwierdza on, że 
dla Trayvona Martina i jego rodziny „być czarnym” 
oznacza dziś „być martwym.” Dla ubranych w bluzę 
z kapturem być czarnym oznacza znajdować się na 
celowniku policji i straży sąsiedzkiej, dla tych zaś, 
których stać na drogie zakupy w domu towarowym 
Barneys w Nowym Jorku być czarnym oznacza być 
podejrzanym. Dla Renishy McBride, nastolatki, 
która szukała pomocy po wypadku samochodowym 
w białej dzielnicy miejscowości Deaborn w stanie 
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Michigan być czarną oznaczało śmierć ze strony 
uzbrojonego w strzelbę właściciela posesji, który 
uznał, że naruszyła ona jego prawo własności nie-
ruchomości.69 Być czarnym dla czarnej większości 
w Stanach Zjednoczonych ciągle oznacza żyć krócej, 
wykonywać pracę niewymagającą kwalifikacji, do-
świadczać bezrobocia oraz rozmaitych, zawoalowa-
nych bądź jawnych obelg związanych z obecnością 
w określonej przestrzeni publicznej.70 

Zatem, czy wobec ponurych faktów i ciągle 
obecnych niepokojących tendencji społecznych 
projekt post-blackness jest skazany na porażkę? 
Czy może w najlepszym wypadku jest w stanie 
przetrwać wśród wykształconych i zamożnych elit 
amerykańskiego społeczeństwa? Dziś widzimy, 
że z całą pewnością ogłoszenie społeczeństwa po-
strasowego wywołane entuzjazmem związanym 
z wyborem Baracka Obamy na prezydenta Stanów 
Zjednoczonych było przedwczesne, choćby z tego 
powodu, że deklarowało koniec wszelkiej dyskusji 
o rasizmie, który wraz z tym wyborem bynajmniej 
nie zniknął.71 Ale koncepcja post-blackness mimo 
wszytko jest niezwykle kusząca, ponieważ zawiera 
w sobie wolność oraz dekonstruuje klisze i nor-
matywne schematy. Może więc szansą dla ugrun-
towania projektu post-blackness i dekonstrukcji 
czerni byłby równolegle rozwijający się projekt 
post-whiteness i dekonstrukcja bieli?
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