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Joanna Wasilewska

historyczka sztuki. In-
teresuje sie relacjami kultu-
rowymi i artystycznymi
pomiedzy Europgq i Azjq,
takze w aspekcie muzeal-
nictwa, tradycjami teatréw
azjatyckich, kostiumologiq.
Zorganizowata ponad
50 wystaw, opracowata
ponad 2.000 muzealiéw.
0Od 2013 r. kieruje Muzeum
Azji i Pacyfiku.



Wstep

Muzeum Azji i Pacyfiku szykuje sie do otwarcia w 2022 roku ekspozycji statej. Po
raz pierwszy bedzie moglto zaprezentowac na taka skale swoje zbiory, w tym zalozyciel-
ska kolekcje Andrzeja Wawrzyniaka (1931-2020) z Indonezji. ,Podréze na wschéd”, bo
takibedzie tytul wystawy, powstawaly przez wiele lat - jak chcemy je dzi§ pokazac? Czyje
to beda podréze i do kogo? Szukajac odpowiedzi na te pytania, prezentujemy Panstwu
wystawe czasowa ,Muzeum? A po co?”, ktéra zapowiada nasze wielkie otwarcie.

W naszej pracy stykamy sie na co dzien z réznymi stereotypami. Przelamywanie
ichwyznacza kierunkinaszych dziatan. Sktonnos¢ do podziatuna ,swoich”i,obcych”jest
znana powszechnieiod najdawniejszych czaséw. Jednak kategoryczna, a zarazem zludnie
(iobludnie) racjonalizowana hierarchialudzi, kultur czy epok stata siew epoce kolonialnej
specjalnoscia europejskiego Zachodu, nadajacego sobie pozycje uniwersalnego wzorca.

W 1828 roku Krystyn Lach-Szyrma, Polak odwiedzajacy londynski East India
House, pisal: ,Muzeum starozytnosci indyjskich nie jest tak liczne, jak bogate, lecz trze-
ba glebiej znajomosci spraw Wschodu i panujacych tam wyobrazen, zeby je zrozumie¢,
a przynajmniej odgadnad. [...] Brama czworoglowy, Budda i Krishnu* stali samotni, be-
dac przedmiotem juz nie czci, lecz proéznej ciekawo$ci. Jak zmiana miejsca i bogéw zna-
czenie odmienia! [...] Londyn wydawal mi sie dawnym Rzymem, gdzie podbitych ludéw
bogi w Panteonie zgromadzano [...]" (Lach-Szyrma 1981, 328-329). Widzial wiec, podob-
nie jak my, mechanizmy tworzenia zbioréw muzealnych, jednak przyjmowat je jako
nieuchronne procesy. Dzi$ postrzegamy je z innej perspektywy, analizujac ich pozorna
oczywisto$¢ i dokonujac nowych ocen etycznych.

Jakkolwiek w wymiarze czysto politycznym procesy dekolonizacyjne pozornie
zakonczyly sie przed kilkudziesieciu laty, znacznie wolniej zmieniaja sie instytucje i re-
lacje dlugiego trwania. Naleza do nich takze muzea. Zmiany w muzealnictwie, kwestio-
nujace dawna hierarchie, zachodza juz od kilku dziesiecioleci i same sa réwniez z rdz-
nych pozycji kwestionowane.

W naszej cze$ci Europy nadal powszechne pozostaje mniemanie, ze skoro ,nie mieli-
$my kolonii”, a co wiecej, sami byliSmy ofiarg obcego kolonializmu, problem ten nas nie do-
tyczy. Mniemanie to pozostaje zywotne pomimo dyskusji wokot historii dawnej Rzeczypo-
spolitej i relacji Polakéw z mniejszo$ciami. Wytrzymuje nawet zderzenie ze zrédtami. Zywe
emocje generowane ta tematyka wpisuja sie w publicystyczne i polityczne wojny kulturowe.

Oczywiscie sytuacja muzedéw polskich czy tez srodkowoeuropejskich jest wistocie
specyficzna. XIX wiek, okres ksztaltowania sie samej idei muzedw, to tutaj starcie idei na-
rodowych zdominacjg regionalnych mocarstw, zad wiek XX - zelazna kurtynaiwlaczenie
do strefy wpltywéw Zwiazku Radzieckiego, a co za tym idzie - ,socjalistycznego postkolo-
nializmu” (Kola 2018). W tym ostatnim kontekscie powstato tez Muzeum Azji i Pacyfiku,
co otwiera dzi$ nowe perspektywy reinterpretacji jego historii (a nawet i nazwy).

Tymczasem po raz pierwszy prezentuje ono wystawe, ktéra podejmuje prébe krytycz-
nego spojrzenia narelacje pomiedzy muzeum jakoinstytucja, uksztalttowana wkonkretnym
miejscu i czasie, a dziedzictwem ludzi i przyrody, ktoére jest przedmiotem jej dziatan. Efekty
tej proby, opinie widzéw i czytelnikéw katalogu, beda dalszym ciagiem eksperymentu.

czyli Brahma, BuddhaiKrsna [przyp. - BB]
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historyczka sztuki
iindolozka, kuratorka
kolekeji Azji Potudniowej
w Muzeum Azji i Pacyfiku.
Laureatka ,,Diamentowe-
go Grantu” MNiSW (2013)
i ,PRELUDIUM” (2019),
w ramach ktérego realizu-
je na Wydziale Orienta-
listycznym Uniwersytetu
Warszawskiego badania

nad malarstwem maijthili
z Indii.



Jakqg role w naszym rozumieniu
swiata odgrywa jezyk?

Czy wptywa nato, jak go
postrzegamy i jak wyobrazamy
sobie inne kraje, kultury, ludzi,
ktorych nie znamy?

Muzea i wystawy byly i sa naszymi oknami na $wiat. Dzieki nim mo-
zemy podrézowacd w czasie i oglada¢ przedmioty sprzed wielu stuleci, a na-
wet tysiacleci, snu¢ domysty, jak wygladato wtedy zycie. Podobnie jest z wy-
stawami prezentujacymi sztuke i kulture krajéw odleglych geograficznie -
zaczynamy wyobrazac sobie te nieznane nam $wiaty.

W roku 1883 dr M. Haberlandt z Warszawy obejrzal w Wiedniu wy-
stawe sztuki z Indiiiopisal swoje dodwiadczenie w ,Przegladzie Tygodnio-
wym”. Czytajac te relacje, widzimy, jak bardzo poruszylto go to, co zobaczyt,
cho¢jegowrazenia sg inne niz te, ktérych mogliby$my sie spodziewac:

~Lud indyjski odgraniczony od innych w swej nadgangesowej ziemi,
wysnuwat wszystko sam z siebie i sam sie wychowat na to czem jest
obecnie: na genialnego dziwaka, na fantastyka wsréd ludéw, ktérego
nastroju, sposobu myslenia, form zyciowych, my europejczycy, z wia-
$ciwych mu objawéw nie zawsze zrozumie¢ mozemy. Pierwsza zaraz
czesé tego zbioru wpadajgca w oko widzowi, obudza w nas uczucie cze-
gos zabawnego: to $wiat indyjskich bogéw jaskrawo pomalowanych.
Wielu sie $mieje przed tq panoramg, nie tylko mtodziez zawsze do we-
sotosci skfonna, powainy nawet cztowiek, nie oznajomiony z duchem
Indyan, ma wesoty usmiech na ustach i dziwna rzecz - nie zadaje sobie
najmniejszego trudu, by go powstrzyma¢” (Haberlandt 1883, 524).

Podobne zdanie ustyszatam kilka lat temu w Europie od osoby badaja-
cej sztuke Indii zawodowo. Obie te opinie wyrastaja z postawy, ktéra oglada
i ocenia wytwory innych kultur przez pryzmat dziedzictwa europejskiego,
dlatego nazywamy ja europocentryzmem. Perspektywa europocentrycz-
na u Haberlandta jest bardzo wyrazna. I dzieki tym wyrazanym otwarcie
i wprost opiniom, w ktérych wskazuje na podstawy swojego - europejskie-
go - ogladu i swojej oceny, widzimy czarno na bialtym zrédta naszego wspot-
czesnego $wiatopogladu, ktérego czesto sie wypieramy. Dzisiejsza edukacja
w Polsce, Europie, Ameryce Pdinocnej oparta jest na wzorcach ze starozyt-
nych Grecjii Rzymu (o konsekwencjach - patrz np. Mirzoeff 2018). To sztuke
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grecka i rzymska, tamte mitologie i pisma filozoficzne stawia sie za wzor
i wskazuje jako fundament cywilizacji europejskiej, zrédto catej mysli, na-
uki i sztuki. Biale marmury z ateniskiego Partenonu w powszechnym wy-
obrazeniu stanowia uciele$nienie ideatéw sztukiijednoczes$nie sa punktem
odniesieniadla kolejnych dodwiadczen. Dzi$§ juz wiemy, ze rzezby te nie byly
biate, a polichromowane, przypominaty wiec bardziej te indyjskie. Haber-
landt o przywigzaniu do starozytnych wzorcéw europejskich pisat wprost:

»~Zapatrywanie sie na mitologie, tylko ze strony artystycznej, nie
jest wszakze jedynie mozebnem, a jesli nie ma by¢ jednostronnem,
musi tez z innych zgtebi¢ jg punktéw; dla nas jednak, wychowancéw
Grecyi, zdaje sie stusznem i najodpowiedniejszym. [...] Grecy nas do
tego przyzwyeczaili zeSmy obie [mitologie i sztuke - przyp. BB] za

jedno braé przywykli” (Haberlandt 1883, 526-527).

Te przekonania warunkuja réwniez to, jak dzi§ opisujemy $wiat.
W mitologii greckiej czy nordyckiej méwimy o ,bogach”, ale juz w hindu-
izmie, buddyzmie itd. - o ,béstwach”. Stowa ,bozek” czy ,bozyszcze” poja-
wiaja sie juz znacznie rzadziej niz w starszej literaturze, ale stowo ,béstwo”
funkcjonuje niemal jak termin gatunkowy oznaczajacy ‘bég nie-europej-
ski’. Dlaczego wiec Zeus jest bogiem, a Visnu - bostwem? Nie decyduja
o tym regulyjezyka polskiego tylko uzus, czylijezykowe przyzwyczajenie
siegajace kilka wiekéw wstecz, gdy pierwsi ttumacze i podréznicy polscy
opisywalireligie, ktorych nie znaliinie rozumieli.

I gdy dzi$ czytamy relacje sprzed 150 lat, widzimy, ze kultura i sztu-
ka Azji opisywana byta jezykiem innym niz ta z Europy, bez zachowania
zasad dekorum, niczym ciekawostka, osobliwo$¢, egzotyczna dziwnostka.
Wynika to oczywiscie z traktowania innych kultur z wyzszoscia, stawia-
nia siebie i dorobku naszych przodkéw ponad dziedzictwo innych naro-
déw. Czy to przekonanie jest zywe i dzi$? Tak, jest.

il. 1

Muzeum Kolonialne

Burton Brothers studio
negatyw

ok. 1880

Museum of New Zealand -
Te Papa Tongarewa

C.014974
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Jak nazywamy
| opisujemy swiat?

Stowa, ktérych uzywamy do opisu $wiata, niosa rézne znaczenia, skojarzenia, sa no-
$nikami rozmaitych wartosci - etycznych, moralnych, estetycznych, poznawczych, emo-
cjonalnych itd. Analizujacjezyk tekstéw zréznych epok i uzywane w nich terminy, badacze
i badaczki rekonstruuja dominujace poglady i tendencje w spoteczenstwie, np. dotyczace
wychowania dzieci. Tre$¢ danego tekstu daje nam wglad w $wiatopoglad autora, natomiast
przygladajac sie stowom uzywanym do opisu innych krajéw i kultur, mamy wglad takze
w powszechnewyobrazeniaonich. Jezyk zdradza réwniez, cojest dozwolone, akceptowalne
w danym spoteczenstwie, jakie poglady i wyobrazenia dominowaty. Innymi stowy - wjaki
sposob jako spoteczenstwo wyobrazamy sobie §wiat. A to, jakich stéw uzywamy do jego opi-
su, ukazuje, jaki mamy stosunek do jego mieszkancéw. Przykladem takiego rozdzielania
$wiatéw i warto$ciowania jest wspomniana wyzej para ,bdg” - ,bostwo”.

W ten sposéb konstruowany jest jezykowy obraz $wiata (JOS). Jego elementem
sa rowniez dobrze nam znane stereotypy. JOS jest jednak pojeciem szerszym, rowniez
ponadczasowym (stereotypy moga sie dezaktualizowa¢, niejako podlegaja modom),
dlatego pozwala na odczytywanie warto$ci:

»Jezykowy obraz swiata to ponadjednostkowa (spoteczna) interpre-
tacja rzeczywistosci z pozycji zdrowego rozsqdku (z pozycji szarego
czlowieka), istniejgca w postaci struktury pojeciowej w umysle i wy-
razajgca sie na réznych poziomach jezyka” (Rak 2010, 487).

Za pomoca jezyka nie tylko opisujemy, ale réwniez porzadkujemy $wiat. Od-
bijaja sie w nim powszechne w danej kulturze sady o $wiecie. Jednocze$nie jezyk ma
role stwoércza - za jego pomoca kreujemy obrazy rzeczywistosci, reprodukujemy war-
toéci i stosunek do tego, co zewnetrzne - innych ludzi, przekonan, kultur. W jezyku
polskim jest wiec wiele zwigzkéw frazeologicznych czy typowych epitetéw, ktére
odzwierciedlajg nasze wyobrazenie o kulturach Azji i Oceanii. Odwotuja sie one do
zjawisk, ktoére byly dla uzytkownikoéw jezyka zaskakujace, moze niezrozumiate. Do
najbardziej popularnych naleza na pewno ,Swieta krowa” (‘o kims$ cieszacym sie przy-
wilejami, specjalnym sposobem traktowania; kto$, kogo z jakich§ wzgledéw nie moz-
na krytykowaé, oceniaé’, Flicinski 2012, 413), ,goty jak $wiety turecki” (‘biedny; o czto-
wieku, ktory nie dysponuje akurat pieniedzmi’, Flicinski 2012, 112) czy najbardziej
jaskrawy przykiad, ktéry wyraza jednocze$nie stereotyp i uprzedzenia, czyli ,Czarny
Lud” (‘wyimaginowany, niczym nieusprawiedliwiony strach przed czyms, straszenie
czym$, kim§ wymyslonym', Flicinski 2012, 66).

Poza zwigzkami frazeologicznymi zwigzanymi z wyobrazeniami na temat in-
nych kultur w jezyku polskim mamy wiele stéw wprost przejetych z jezykéw Azjii Oce-
anii. Na co dzieti nie zdajemy sobie sprawy, ze uzywamy ich do okreslania najzwyklej-
szych przedmiotéw - pochodzeniu niektérych z nich mozna sie przyjrze¢ na wystawie

> w Pokoju interakcji.
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Inny, czyli kto?

16

Kiedy wiec juz méwimy o nieeuropejskich kulturach, krajach i ich
mieszkancach, zazwyczaj uzywamy przymiotnika ,inny”. Terminy ,Inny”
lub ,Obcy” funkcjonuja w nauce jako pojecia opisujace nasza relacje ze
Swiatem zewnetrznym. Zwigzane s3 z punktami przestrzeni - konkret-
nym miejscem, ktére jest ,nasze”, ,znane” - wobec ktérego okre$lamy, co
jest obce, nieznane (Simmel 1975, 204). W réznych wiec miejscach na $wie-
cie  Inny” oznaczac bedzie rézne zbiory, zawsze jednak cale grupy, a nie po-
szczegblne jednostki. Zeby jednak Inny pojawit sie w naszym opisie $wiata,
najpierw musi do niego wej$¢ i zostac tu na state - czy to zamieszka¢, czy
tez wpisa¢ sie w wyobrazenia o kulturach: zago$ci¢ w sztuce, zdobnictwie
lub importowanych przedmiotach, bo ,0bcos¢ [...] [oznacza - przyp. BB], ze
blisko znajduje sie osoba daleka” (Simmel 1975, 205).

Obcy moze wiec swobodnie funkcjonowaé¢ w obrebie ,naszej”
kultury, nie stajac sie nigdy jej czescia, tak jak np. przedmioty z laki
(patrz pocztéwka 19), moda na ,styl chinski” i fascynacja sztuka japon-
ska (patrz pocztowka 15). Ich przyktadamisa takze Gabinet Chinskikroéla
Jana III Sobieskiego w Patacu w Wilanowie i Ogréd Chinski kréla Stani-
stawa Augusta w bazienkach. Albo troche blizej naszych czaséw - wzor
boteh (nazywany réwniez paisley), ktére odnalez¢ mozemy w co drugim
sklepie odziezowym lub wnetrzarskim, ale wcigz pamietamy o jego nie-

-europejskim pochodzeniu (il. 2). Sciezke wedréwek tego i innych moty-
wow mozemy przesledzi¢ w Pokoju interakcji.

il. 2

Obraz haftowany
naksi kantha

tworca z Bangladeszu
nicijedwabne i bawelniane
natkaninie bawelnianej

2 pol. XX w.

MAP 15546




Obcy moze réwniez wej$¢ na state do miejscowego repertuaru kul-
tury, a jej uzytkownicy moga w ogéle nie zdawac sobie z tego sprawy. Tak
bylo na przyklad z szachami - ta najpopularniejsza dzi$ gra planszowa
dotarta do Europy w IX wieku.* W XV wieku jej zasady zostaty nieco zmo-
dyfikowane w stosunku do indyjskiego i perskiego oryginatu, ale wciaz
nosijego $lady. Na przyktad konczace gre wyrazenie ,szach mat” pochodzi
z jezyka perskiego i oznacza ‘krél jest pokonany’ (il. 3). Wiecej takich przy-
kladéw znajdziemy w Pokoju interakcji.

Mieszkancy Azji i Oceanii, przedstawiciele wszystkich tych grup
kulturowych byli - i chyba wciaz dla wielu sa - Obcy i Inni w sposéb wy-
kluczajacy ,wspolnote na gruncie tego, co ogélne, co laczy rézne kategorie”
(Simmel 1975, 211). Stosunek do takiego Innego peten jest dystansu, opiera
sie na podkreslaniu réznic i braku wspélnoty wartosci. Na tym wiasnie
mechanizmie zbudowany byl m.in. europejski imperializm i kolonialny
stosunek do Innego, ktéremu odmawiano ogélnych wiasciwosci uwaza-
nych za specyficznie ludzkie (Simmel 1975, 211).

il.3

Gra w szachy

tworca z Indii
tempera na kosci stoniowej
2 pol. XX w.

MAP 8818

* Protoplasci szachow pochodza z Persji i Indii. Stamtad rozprzestrzenialy si¢ najpierw po catej Azji, az
trafity do Europy. Przybyly tutaj co najmniej trzema niezaleznymi drogami, m.in. wraz z Arabami,
ktorzy w VIII wieku podbili Potwysep Iberyjski oraz z Azji Centralnej do Rosji. W XI wieku byty juz
niezwykle popularne w Hiszpanii (MacDonell 1898, 131).
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Orientalizm, czyli mit

mistycznego Wschodu

18

Po II wojnie $wiatowej zaczely upadac kolonie, a panistwa na calym $wiecie od-
zyskiwaly niepodlegtos¢é. W latach 70. XX wieku perspektywa kolonializmu byla juz
na tyle odlegta, ze badacze i badaczki z Europy i Ameryki PéInocnej zaczeli krytycznie
przygladac¢ sie relacjom Zachéd-Wschdd na poziomie produktéw kultury, jezyka. Wte-
dy réwniez amerykanski badacz palestynskiego pochodzenia Edward Said opubliko-
wat ksiazke, w ktorej opisal zjawisko orientalizmu i wskazat na jego wielowiekowe ist-
nienie w kulturze europejskiej oraz jego konsekwencje dla wspétczesnosci (Said 2005).

Z perspektywy pospolitej codziennosci oznacza to funkcjonowanie w obrebie wy-
kreowanych o Azji mitéw, ktére powstaty z wyobrazen, tesknot, upodobant dominujacych
w nowoczesnej Europie. I tak kultura europejska stworzyla obraz tajemniczego, mistycz-
nego Orientu. Z jednej strony - pelnego glebokich, duchowych przezy¢, ktére uosabiaja we-
drowni nadzy asceci w Indiach, fakirzy na dywanach nabitych gwozdziami czy wirujacy
w transie derwisze. Z drugiej strony jest to $wiat niezwykle zmystowy, okraszony cielesny-
mi przyjemnos$ciami - obfitymi ucztami, ciezkimi perfumami, tancerkami w haremach
i Kamasutrg. Oba te mity - duchowej i zmystowej Azji - zostaly wykreowane w Europie
przez literature, sztuke i filozofie XVIII i XIX wieku. Odpowiadaly na potrzeby i tesknoty
Europejczykéw, obiecujac im, ze to, czego poszukuja w zyciu, znajduje sie w dalekim Orien-
cie. Pisma filozoficzne stworzyty mit mistycznej Azji, a sztuka (tworzona w koncu dla przy-
jemno$ciirozrywki) wykreowata obraz krainy rozkoszy cielesnych (Manicka 2008, 71-72).

To oczywiscie uproszczenie, ale procesy te doprowadzily do tego, ze dzi§ po
duchowe oczyszczenie jezdzimy do Indii i Tybetu. Wymieni¢ tu mozna réwniez wie-
le przykladéw z popkultury powtarzajacych te mity, chociazby ksiazke Jedz, mddi sie,
kochaj (2006)*, w ktérej czes¢ ,modl” dzieje sie w Indiach, a ,kochaj” - w Indonezji; te-
ledysk do piosenki Hymn For The Weekend zespotu Coldplay (2016) z Beyoncé wcielajaca
sie w egzotyczna uwodzicielke, uciele$niajaca wszystkie wyobrazenia o Oriencie, od
,Bliskiego Wschodu” po Indonezje, wjednej osobie; film Seks w wielkim miescie 2 (2010)**,
ktéry koncentruje sie na cielesnych uciechach Abu Zabi. Oba te mity maja tez swoje od-
zwierciedlenie w kolekcjach muzealnych. W zbiorach Muzeum AzjiiPacyfiku znajduje
sie wiele przykladow rzezby i malarstwa o tematyce erotycznej, gtéwnie z Indii. Jedna
z najwyzszych frekwencji w historii Muzeum przypada wilasnie na czas wystawy Ars
Erotica Asiatica w1994 roku (il. 4).

W XIX wieku orientalizm zawtadnat wyobraznia Europejczykdéw na tyle, ze wy-
odrebnil sie osobny rodzaj malarstwa akademickiego. W 2008 roku Muzeum Narodo-
we w Warszawie otworzyto wystawe czasowa Orientalizm w malarstwie, rysunku i gra-
fice w Polsce w XIX i w I. potowie XX wieku, gdzie prezentowano przyklady tego nurtu
ze zbioréw MNW, w tym obrazy najbardziej znanych artystow, takich jak Jézef Brandt,

* Tytut oryginatu: Eat, Pray, Love, ksiazka Elizabeth Gilbert z 2006 r.; wydanie polskie: Jedz, méd! sig, kochaj, ttum. Marta
Jabtoniska-Majchrzak, wyd. Rebis, 2007; film: Jedz, médl sig, kochaj, 2010

* Tytut oryginatu: Sex and the City 2 (2010)


https://pl.wikipedia.org/wiki/Rebis

Wojciech Kossak, January Suchodolski i Henryk Rodakowski. Orientalizm w malar-
stwie realizowal sie przede wszystkim w egzotycznych pejzazach, scenach rodzajo-
wych trzech typéw: polowania, haremy i pustynie, oraz scenach biblijnych osadzo-
nych w arabskim pejzazu (Kozak 2008). We wstepie wystawy kuratorzy pisali:

~Polowania nalezaty do najpopularniejszych sportéw w krajach Bliskiego
Wschodu i Pétnocnej Afryki. Natomiast sceny haremowe urosty do rangi od-
rebnej kategorii i stwarzaty nowq formute dla ukazywania tematyki erotycznej.
Ulubionym tematem wielu artystéw byto ukazywanie nagich odalisek, czego
przyktadem mogq by¢ prezentowane na wystawie obrazy: Dziewczyna w kqg-
pieli Pantaleona Szyndlera, Odaliska Tadeusza Popiela”. *

O

TNOONVEY \/j)\)vo

il.4

Plakat wystawy Ars
Erotica Asiatica,
Muzeum Azji i Pacyfiku
Andrzej Strumitto

19941

WIZ/MAP 22/114

Ten XIX-wieczny orientalizm w malarstwie europejskim przedstawiat zatem je-
dynie najblizszych sasiadéw Europy i wytacznie §wiat islamu, gtéwnie arabski, czego
skutki obserwujemy do dzi$§ - w powszechnym wyobrazeniu islam = Arabowie. Pod
hastem ,orientalizm” (ktére dostownie oznacza skierowanie na wschod) znalazty sie
zatem kraje Afryki Péinocnej, potudniowa Hiszpania i Grecja oraz Turcja i Azja Potu-
dniowo-Zachodnia. ,Orientalny” stal sie synonimem ,egzotycznego”, a odbywajaca sie
dwie$cielat pézniejwarszawskawystawanadal wrzucata ,wszystko, conie-europejskie”
dojednego worka, necac widzéw mistycznymiwizjamiodlegtychitajemniczych krain
iobiecujac panorame $wiata, a wrzeczywisto$ci pokazujac nam kraje, ktére znajdowaty
sie tuz za granicami Europy. Takie bezkrytyczne i bezrefleksyjne uzywanie terminéw
historycznych (bowistocie ten nurt malarstwa nazywano orientalizmem w XIX wieku)
utrwala istniejace stereotypy i mity, a zamiast poszerza¢ horyzonty, zaweza je.

Dostep 14 czerwca 2021 1. http://orientalizm.mnw.art.pl/przewodnik.html
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Europocentryzm
- co to jest?

Czynnikéw sprzyjajacych rozwojowi orientalizmu w sztuce bylo
oczywiscie wiecej, a jednym z kluczowych bylo wynikajace z europejskie-
go poczucia wyzszo$ci narzucanie wlasnych wzorcéw kulturowych, sche-
matéw my$lenia i rozumienia §wiata na inne kultury. Postawe taka nazy-
wamy europocentryzmem. Doprowadzilo to (i prowadzi wciaz) do powsta-
niawielu falszywych interpretacji dziet sztuki, artefaktow, zwyczajow. Jak
podaje Encyklopedia PWN, orientalizm to:

ul--:] W szerszym znaczeniu postawa wlasciwa Europejczykom,
wyrazajqca ich stosunek do kultury i obyczaju krajéw Wschodu;
przejawiala sie najczescie| w stereotypach wywodzqcych sie z po-
wierzchownej znajomosci realiéw wsch., upowszechnianych m.in.

”o*

przez popularng literature”.

Orientalizm i europocentryzm to zatem dwa aspekty jednego zja-
wiska. Postawa stawiajaca jako punkt odniesienia, norme, wobec ktérej
sie okreslamy, Europe powoduje powstawanie orientalizmu, ktéry okresla
stosunek do kultur Azji.

Przykladem nieadekwatnosci stosowania europejskich terminéw
imetod kategoryzacji $wiata w sposéb globalny jest podzial na sacrumipro-
fanum, czyli $wieto$¢ i codziennodé. W kulturze europejskiej wydaje nam
sie to proste do rozdzielenia - ko$cid!, Swiatynia s przestrzeniami $wiety-
mi, obrazy i rzezby religijne réwniez naleza do sfery $wieto$ci. Natomiast
malarstwo rodzajowe, literatura obyczajowa naleza do sfery codziennosci.
Jednak podziat typowy dla kultury europejskiej nie jest uniwersalny. Gdy
przyjrzymy sie na przyktad sztuce Indii, okaze sie, ze nie jesteSmy w stanie
rozdzieli¢ zycia religijnego od §wieckiego. Europejskie kategorie nie tylko
sie nie sprawdza, ale wrecz zafalszujg nasz obraz §wiata (por. tez Wronska-
-Friend 2015, 55-58). Europocentryzm przeklada sie wiec réwniez na nasz
stosunek do sztuki z Azji i Pacyfiku, jej postrzeganie i wyobrazenie o niej.

> Mozemy sie znimi skonfrontowaé¢ w Galerii, ktéra znajduje sie w pierwszej
cze$ci wystawy Muzeum? A po co? (fot. 1). Nie znajdziemy tu zadnego obra-
zu olejnego na ptétnie ani marmurowej rzezby. Ale czy materialy, ktérych
uzywa tworca, decyduja o tym, czyjest to sztuka? Czy moze elementem de-
cydujacym jest funkcja i dzietem sztukijest to, co wieszamy w tym charak-
terze nad stolem wjadalni? A czy je$li obrazy na $cianie powstaja z okazji
$wieta religijnego, to sprawia to, ze przestaja by¢ sztuka? A moze to kwe-
stiawyrazu estetycznego - tego, czy dany obiekt nam sie podoba? Poczucie

Dostep 14 czerwca 2021 1. https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/orientalizm;3951763.html
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fot. 1

Buddha Amida

tworca z Japonii
XVIIIw.

MAP 7229

Lama Rgyal tshab rje
[czyt. Dzialtab Dzie]

twoérca z Mongolii
pol. XIX w.

MAP 6273/1

Buddha wzywajqcy
Ziemie na swiadkinie
tworca z Mjanmy

2 pot. XIX w.

MAP 19723

Skrzydlaty demon

tworca z Bali, Indonezja
2 pot. XX w.

MAP 18140

piekna jest jednak rowniez uwarunkowane kulturowo. Ale
nie tylko - zmienia sie takze w czasie, stad zmiany trendow
i mody. Mozemy swdj odbiér malarstwa i rzezby z tej czesci
wystawy skonfrontowaé ponownie z wrazeniami doktora
Haberlandta sprzed 150 lat, w ktérych warto zwrécié uwage
réwniez na dobor epitetow:

»~Chciatoby sie ucatlowaé malarza za t¢ naiwng prostote,
kidérqg z dzieciecem uczuciem tchnagt w obrazki swoje. Pe-
ten powabu wdziek niesmiaty, kierujacy jego rekq, kaze
nam zapomnieé, ze praca jego bardzo jest niewprawng
i niedoskonatg” (Haberlandt 1883, 531).
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Dekolonizacja, czyli mit

~biate|” Europy

fot. 2

Bég Siva Nataraja
[czyt. Nataradza]

twérca z Indii
2 pot. XX w.

MAP 11651

Kobieta

tworca z Flores, Indonezja

3¢éw. XX w.
MAP 18926

Trzy postacie

tworca z grupy Asmatow
Papua, Indonezja
2pol. XX w.

MAP 17512

Europocentryzm, orientalizm, postkolonializm - czy to sa w ogdle
tematy, ktérymimusimy sie dzi$ zajmowac? Okazuje sie, ze wwyniku tych
(i kilku innych) proceséw przeklamujemy rowniez swoja wtasna historie
ikulture. Z oficjalnych narracji usunieto wiele ,nie-europejskich” elemen-
téw i tak zrodzit sie funkcjonujacy do dzis$ mit ,biatej” Europy.

W 2020 roku premiere mialty dwa amerykanskie seriale - Wiel-
ka (The Great), opowiadajacy o poczatkach funkcjonowania Katarzyny
Wielkiej na rosyjskim dworze, oraz Bridgertonowie (Bridgerton), ktérego
akcja rozgrywa sie na brytyjskim dworze. Oba seriale s3 historyczna
fikcja i nie aspiruja do wiernego oddawania realiéw zycia czy faktow
historycznych, raczej luzno sie nimi inspiruja. Pierwszy umiejscowio-
ny jest w potowie XVIII wieku, drugi na poczatku XIX wieku - oba na
najwiekszych krélewskich dworach imperiéw, ktére swoimi terytoria-
mi obejmowaly pét $wiata. Nie powinno wiec dziwi¢, ze mieszkajacy
tam dworzanie pochodzili z réznych czesci globu. A jednak widzowie
zszokowani byli widokiem réznych koloréw skoéry i zarzucali serialom
ahistorycznos¢ i nierealno$¢ (nie rozwazamy tu doboru aktoréw odgry-
wajacych konkretne postaci historyczne, a zréznicowanie etniczne sa-
mego dworu). Czy rzeczywiscie? Na dworze cara Piotra I (meza Katarzy-
ny Wielkiej) mieszkat m.in. Abram Hannibal, Abisynczyk, ktéremu car
nadat tytuly szlacheckie. Jego prawnuk réwniez odbiegat wygladem od
stereotypowego Rosjanina, a stal sie najstynniejszym poeta Rosji. Byl to
Aleksander Puszkin. Czarnoskéry byl réwniez Alexander Dumas, fran-
cuski pisarz, syn markiza i autor Trzech muszkieteréw i Hrabiego Monte
Christo, zyjacy w XIX wieku. Jeszcze wczesniej, bo w 1603 roku William
Shakespeare opublikowal jedng ze swych najstynniejszych sztuk -
Otella. Tytulowy bohater jest generatem wojsk weneckich, mezem cérki
weneckiego senatora. Jest réwniez ciemnoskory, poniewaz byt Maurem
pochodzacym z pdinocnej Afryki. Nie jest to zreszta jedyna sztuka Sha-
kespeare’a, w ktérej pojawiaja sie bohaterowie o innym niz europejskie
pochodzeniuiinnym niz biaty kolorze skéry (zob. Loomba 2002).

Podobnie wygladaly polskie dwory i miasta. Integralna czescia
spoleczenstwa byly osoby pochodzace z Azji: Zydzi, Tatarzy, Turcy, Or-
mianie, Karaimi, Romowie, ktérzy w XVI wieku stanowili ok. 10% popu-
lacji (Kuklo 2009, 222-224). Byli to czesto ludzie bardzo dobrze wyksztal-
ceni, pracujacy na dworach, zajmujacy sie handlem miedzynarodowym,
wojskowoscia i medycyna. Nadwornym lekarzem kréla Jana III Sobie-
skiego byt Abraham ben Joszijahu o karaimskim pochodzeniu. Z rodzi-
ny polskich Tataréw pochodzila Magdalena Abakanowicz, polska rzez-
biarka i przyjaciétka Muzeum Azji i Pacyfiku, cho¢ Tatarzy zapisali sie
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w polskiej historii przede wszystkim jako najwazniejsi dowédcy wojsk.
Do dzi$ w Polsce funkcjonuje wiele zabytkéw architektury i urbanistyki,
ktore swiadcza o tej multietniczno$ci (np. architektura tatarska w Kru-
szynianach, kamienice ormianskie na Rynku w Zamosciu). W pierwszej
czedci wystawy - historycznej - przywracamy obiektom z Azjii Pacyfiku
nalezne im w europejskich gabinetach i muzeach miejsce. Pokazujemy,
gdzie, zgodnie z przyjeta w tamtych czasach klasyfikacja, znalaziyby
sie poszczegdlne zbiory, gdyby nie chowano ich w magazynach lub nie
umieszczano wszystkich razem w gabinetach osobliwosci.

Obalenie mitu ,biatej” Europy to tylko jeden z aspektéw dekolo-
nizacji wiedzy. Inne obejmuja jezyk (np. okreslanie naszych zwyczajow
,2hormalnymi”, co sugerowaloby, ze wszystkie inne sa aberracja - pyta-
nie ,czy w Mongolii je sie normalnie?”, to przeciez pytanie o to, czy je sie
za pomoca widelca), terminologie (np. okreélenia geograficzne - Bliski
Wschod, Daleki Wschod okresdlaja odlegto$¢ tych terendéw od Europy,
ale nie maja nic wspélnego z nazwami historycznymi, jak krainy, czy
geograficznymi, jak réwniny). Dlatego tez ,dekolonizacja” niekoniecz-
nie wiaze sie z posiadaniem kolonii w przesztosci. Polska, ktéra ich nie
miala, bardzo o nie zabiegala, wiec gdyby nie wybuch wojny, zapewne
mieliby$my réwniez polski kolonializm transkontynentalny. W obsza-
rze proces6w kolonialnych lezy réwniez historia stosunkdéw Polski z tzw.
Kresami (znéw stownictwo!). Polska korzystata takze ze wszystkich zdo-
byczy kolonializmu - gospodarczych, kulturowych, naukowych. Bada-
cze i badaczki korzystali z wiedzy, politycy i polityczki - z rozktadu sit
politycznych i przywilejow dla Europejczykéw narzuconych innym kra-
jom przez kolonizatoréw.

Trwata obecno$¢ w naszej codziennosci pojedynczych elementow
,Z zagranicy” nie oznacza jednak, ze ,Obcy”, z ktérego kultura tworzymy
trwala relacje, przestaje nim by¢. Indusi nie przestaja by¢ ,Innymi” tylko
dlatego, ze gramy w szachy. Gdyby tak bylo, nie mieliby$my dzi$§ problemu
zksenofobig, rasizmem i zawtaszczeniem kulturowym (cultural appropria-
tion), czyli ,podkradaniem” elementéw z innych kultur i uzywaniem ich
w innym kontekscie, czesto jako atrakcyjny wizualnie dodatek, gadzet,
ciekawostka. Dlaczego takie czerpanie i zapozyczenia rodza oburzenie?
Poniewaz stanowiag one kontynuacje nowozytnych gabinetéw osobliwo-
$ci (Wunderkammern), gdzie zbierano przedmioty dziwne, egzotyczne,
niezrozumiate - inne. Odzierajac je z ich kontekstu, znaczenia, wartos$ci
(czesto byly to przedmioty zwigzane z ,duchowo$cia”, Europejczycy przy
pomocy instytucji kultury (np. muzedw) stosowali przemoc symboliczna,
w ktorych klasa panujgca narzucata swoja wizje $wiata i podporzadkowy-
walajejinne grupy (spoteczne, kulturowe). Dzisiejsze dzialania zwyktych
ludzi moga wiec by¢ - niezamierzona i nie§wiadoma - kontynuacja tych
wielowiekowych dziatan opresyjnych. Nie chodziwiec o to, by nie czerpa¢
z dziedzictwa $wiatowego, ale by robi¢ to w sposéb $wiadomy i peten sza-
cunku do zestawu wartosci, ktéry moze by¢ odmienny.

Inatym wilasnie w zyciu codziennym polega dekolonizacja. A o tym,
jak robig to muzea, mozemy przeczytac¢ w kolejnych artykutach.
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fot. 3

Klamra do pasa

tworca z Azerbejdzanu
kon. XIX w.

MAP 18413

Balsaminka

twérca z Indii
1pot XX w.

MAP 6537

Naszyjnik
tworca z grupy Pasztunéw,

Afganistan
2 pot. XX w.

MAP 13514

Kolczyk do nosa

tworca z grupy Pasztunéw,
Pakistan
2pol. XX w.

MAP 10487

Bizuteria do wloséw

twoérca z grupy Pasztunow,
Afganistan
3¢w. XX w.

MAP 3536

Pas

tworca z Afganistanu
lub Pakistanu
1pot. XX w.

MAP 16849
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Historia muzedw
i dekolonizacja

Ostatnie lata dziatalnosci instytucji kulturalnych na $wiecie uptynely pod zna-
kiem adaptacji do gwaltownie i radykalnie zmieniajacych sie okoliczno$ci gospodar-
czych i polityczno-spotecznych. Te istotne przemiany o skali globalnej zaowocowaly roz-
licznymi wystawami muzealnymi, ktére mierza sie z problemami zmiany klimatycznej
iantropocenu (obecnej epoki geologicznej zdominowanej przez cztowieka i jego wplyw
na $rodowisko)* kryzysu demokracji i wzrastajacych nacjonalizméw™*, przy$pieszonego
tempa rozwoju technologii, trwajacej pandemii czy wreszcie schedy kolonializméw, kté-
rych pietno odczuwaja wspdlczesnie niepodlegle panistwa.

Dekolonizacja powoli staje sie priorytetem w praktycznych dziataniach uniwer-
sytetdw, szkét i muzedw. O tych instytucjach pisze badacz i teoretyk kultury wizualnej
Nicolas Mirzeoff w eseju Oprézni¢ muzeum, zdekolonizowac sylabus, otworzy¢ teorie (Mirze-
off 2018), powotujac sie na rozliczne apele mtodych aktywistéw, by realnie zmierzy¢ sie
z dziedzictwem wielowiekowej przemocy i opresji praktykowanej przez kraje Zachodu
na krajach Afryki, Azji, Ameryki Potudniowej czy Australiii Oceanii. Gdy czotowi przed-
stawiciele $wiatowej humanistyki wskazuja na kryzysowa sytuacje panstw Globalnego
Potudnia*** wobec poglebiajacych sie zmian klimatycznych (Chakrabarty 2014, Ge-
nidogan 2021), rosnace napiecia polityczne wynikajace z nieréwnosci gospodarczych
iwreszcie technologicznej hegemonii panstw Globalnej Péinocy (Mignolo 2011, Stingl
2016), to wiasnie dekolonizacja zdaje sie mie¢ donioste znaczenie w wyjasnianiu kon-
dycjiwspdiczesnego $wiata. Stanowi takze strategie identyfikowania i plan naprawczy
wobec aktualnie odczuwalnych nastepstw kolonialnych (colonial aftermaths) (Doman-
ska 2008), niegdys$ legitymizowanych i reprezentowanych miedzy innymi w instytucji
nowoczesnego muzeum.

Nawotywania badaczy i tzw. publicznych intelektualistéw (public intellectuals
czyli naukowcow i komentatoréw rzeczywistosci kulturalnej i spotecznej, znajduja swo-
je odzwierciedlenie w dyskusjach prowadzonych obecnie przez muzealnikéw i badaczy

)****

’

* Przyktadem moga by¢ chociazby wystawy zorganizowane w 2019 i 2020 roku w Warszawie: w Muzeum Sztuki Nowocze-
snej ,Wiek Pélcienia. Sztuka w czasach planetarnej zmiany” (dostep: 28 marca 2021, https://wiekpolcienia.artmuseum.
pl/pl) czy w Centrum Sztuki Wspotczesnej U-Jazdowski ,Bezludzka Ziemia” (dostep: 28 marca 2021, https://u-jazdowski.
pl/program/wystawy/bezludzka-ziemia); w tym kontek$cie warto doda¢, ze Tom Jeffery wskazuje, ze ekologizacja i de-
kolonizacja to obecnie priorytety muzeéw, proponuje tez pojecie ,ekodekolonizacji” (zob. Jeffery 2021).

> W tym kontekscie nalezaloby czyta¢ chociazby zorganizowana w 2021 roku wystawe ,Archeomoderna. Polska sztuka no-
woczesna i mity panstwotworcze” w Muzeum Narodowym w Szczecinie (dostep: 30 marca 2021, https://muzeum.szcze-
cin.pl/wystawy/czasowe/1163-wystawa-czasowa-archeomoderna-polska-sztuka-nowoczesna-i-mity-panstwotworcze.
html?fbclid=IwAR3P-_2vIYXqtBmvtepFDS_Fwo022j4RYt6hFCd1RP81n8LiTfriPsifTVqU#.YBxsQEZSJAs.facebook).

o Globalne Poludnie i Globalna Péinoc: terminy wprowadzone w ramach refleksji nad historycznymi i wspétczesnymi re-
lacjami geopolitycznymi i gospodarczymi na $§wiecie. Przez dtugi czas akademicy postugiwali si¢ podziatem na progre-
sywny Zachéd i nierozwiniety lub rozwijajacy sie Wschod (zob. Said 2005), ktéry catkowicie stracit na adekwatnosci po I
wojnie §wiatowej. W czasie zimnej wojny méwiono o krajach pierwszego $wiata (kapitalizm), drugiego $wiata (socjalizm)
i trzeciego $wiata (kraje, ktore nie przystawaly do pierwszego i drugiego $wiata). Obecnie nie uzywa sie pojecia ,kraje
trzeciego §wiata”, ktére uwazane jest za stygmatyzujace; cze$ciej méwimy o Globalnej Péinocy, na ktora sktadaja sie Sta-
ny Zjednoczone, Kanada oraz rozwiniete cze$ci Europy i Azji (dawniej pierwszy i drugi $wiat); oraz Globalnym Potudniu,
doktoregonaleza Afryka, Ameryka kacinska orazrozwijajace sie kraje AzjiiBliskiego Wschodu (trzeci $wiat). Krytyczne
opracowanie: Mignolo 2014.

o Mowa tu przede wszystkim o naukowcachifilozofach, ktorzy aktywnie zajmuja sie popularyzacja swoich badan, przyjmu-
jac czesto pozycje (aktywistycznego) zaangazowania, na biezaco komentuja rzeczywisto$c.
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https://wiekpolcienia.artmuseum.pl/pl
https://u-jazdowski.pl/program/wystawy/bezludzka-ziemia
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https://muzeum.szczecin.pl/wystawy/czasowe/1163-wystawa-czasowa-archeomoderna-polska-sztuka-nowoczesna-i-mity-panstwotworcze.html?fbclid=IwAR3P-_2vlYXqtBmvtepFDS_Fw022j4RYt6hFCd1RP81n8LiTfriPsifTVqU#.YBxsQEZSJAs.facebook
https://muzeum.szczecin.pl/wystawy/czasowe/1163-wystawa-czasowa-archeomoderna-polska-sztuka-nowoczesna-i-mity-panstwotworcze.html?fbclid=IwAR3P-_2vlYXqtBmvtepFDS_Fw022j4RYt6hFCd1RP81n8LiTfriPsifTVqU#.YBxsQEZSJAs.facebook

krytycznych studiéw nad dziedzictwem (critical heritage studies). Tradycyjna instytucja
muzeum wymaga wiec przemy$lenia i krytycznego zmierzenia sie z historia. Przeja-
wem tego typu potrzeb byla m.in. zagorzala dyskusja na kongresie Miedzynarodowej
Rady Muzeéw ICOM w Kyoto w 2019 roku. Debatowano tam nad nowym brzmieniem
definicji muzeum i zaproponowano nastepujaca:

~Muzea sg demokratycznymi, inkluzywnymi i wieloglosowymi przestrzeniami
krytycznego dialogu o przeszioiciach i przysziosciach. Swiadome konfliktéw
i wyzwan wspélczesnosci oraz odnoszqgce sie do nich, przechowujq artefak-
ty i okazy powierzone im przez spofeczeristwo, chroniq ré6znorodne pamieci
dla przysztych pokolen, zapewniajg wszystkim réwne prawa i réwny dostep
do dziedzictwa. Muzea nie majg na celu zysku. Opierajq sie na wspétuczestni-
ctwie i jawnosci, wspétpracujg aktywnie i na partnerskich zasadach z réznymi
spofecznosciami, aby zbieraé, przechowywaé, badaé, interpretowaé, wysta-
wiaé oraz pogtebiaé rozumienia swiata, a przez to przyczyniaé sie do wzmac-
niania godnosci ludzkiej i sprawiedliwosci spotecznej, globalnej réwnosci i do-
brostanu naszej planety” (Wasilewska 2019).

Wspoblczesne muzeum zatem nie kieruje sie w przesztosé ku nostalgii, lecz wycho-

dzi ku przysztosci, krytycznie mierzac sie z rzeczywistoscia.

W tym tekscie bede mysle¢ o muzeum przez kategorie wybrzmiewajace w przed-

stawionej wyzej propozycji nowej definicji muzeum: sprawiedliwosci epistemicznej®,
czyli réwnego traktowania réznych rodzajéw wiedzy - uznawania za tak samo upraw-
nione metody opisu §wiata pochodzace z kazdego miejsca na $wiecie i niestawiania euro-
pejskiego wzorca wiedzy i nauki jako jedynego wiadciwego - i krytycznego, interwencyj-
nego, czyli reagujacego na konkretne watki historii, podejécia do przeszlosci. W swoich
rozwazaniach wyjde od skrétowego przytoczenia historii rozwoju nowoczesnej instytu-
¢ji muzeum, by twierdzi¢, ze nawet rewolucja Nowej Muzeologii - kontestujacego ruchu
muzealnego konca lat 80., ujetego w ksigzce Georgesa Henriego Riviére'a, wieloletnie-
go dyrektora wspomnianej Miedzynarodowej Rady Muzeéw - nie do konica zmierzyta
sie z potrzeba dekolonizacji muzeum. Nastepnie, odwotujac sie do rozwazan kuratorki
i badaczki kultury wizualnej Arielli Aishy Azoulay zaprezentowanych w Potential Histo-
ry. Unlearning Imperialism (Azoulay 2019), ktérymi inspirowany jest tytul tego artykutu,
spekulowac bede o potencjalnej historii, w ktérej kultury niezachodnie reprezentowane
byltyby w $wiecie zachodnim w sposéb nieopresyjny i dekolonialny. Za ilustracje postuza
eksponaty prezentowane na wystawie Muzeum? A po co?. Celem mojego tekstu jest przede
wszystkimi rozpoczecie dialogu o potencjalnych tematach wystaw poprzez utworzenie
teoretycznej mapy obszaréw badawczych i praktyk muzealnych, ktére otwieratyby sie na
narracje oparte na rownosciowym traktowaniu wszystkich rodzajow wiedzy i kultury,
realizujgce zatem hasto sprawiedliwo$ci epistemicznej (Domarnska 2016).
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Postulat artykulowany przez badaczy i badaczki studiéw postkolonialnych wigzacy sie ze zdjeciem jarzma ,zachodnio-
europejskiego imperializmu poznawczego” (cognitive Western imperialism) (zob. Domarska 2016), to znaczy promowanie
takiego sposobu uprawiania nauki, ktéry bytby dekolonizujacy wobec wielowiekowej hegemonii europejskich uniwer-
sytetow i akademii. Chodzi zatem o ,dekolonizacje poznawcza niezachodnioeuropejskich rodzajéow wiedzy” (Domanska
2016, 48), czyli proby wykroczenia poza paradygmaty naukowe wytworzone i praktykowane w Europie.
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MAP 6489

Historia wiedimy
Calonarang

tworca z Bali, Indonezja
pol. XIX w.

MAP 17367

Historia muzealnictwa siega czaséw starozytnych i juz wtedy ro-
dzi sie tradycja publicznego prezentowania obiektéw zagrabionych na
faliwojenikonfliktéw. O ile zatem grecki museion byl instytucja o profilu
naukowym, pinakoteka za$ galeriag obrazéw, o tyle juz Rzymianie wyko-
rzystywali publiczne przestrzenie, takie jak fora czy laznie, do prezen-
towania wojennych trofedw, takich jak tituli (tabliczki z inskrypcjami)
i simulacra (podobizny, rzezby i obrazy figuratywne). W czasach $rednio-
wiecza doszlo do zalamania tradycji udostepniania zbioréw, niemniej ko-
lekcjonerstwo rozwijalo sie pod patronatem duchowienstwa i koronowa-
nych gtéw. Odrodzenie idei przyniosty czasy renesansu, kiedy to mozni
iarystokracja urzadzali studioli, czyli zamkniete gabinety, w ktérych pre-
zentowano prywatne zbiory. Ta koncepcja dalej rozrastata sie w czasach
nowozytnych, przynoszac nowe formy protomuzealne — m.in. ogrody
eksponujace rzezby (Antiquario, Lapidarium), skarbce (Schatzkammern),
gabinety sztuki (Kunstkammern), starozytnodci (Antiquitdtenkammern)
czy osobliwo$ci (Wunderkammern).

Te ostatnie, sposrdéd wyspecjalizowanych gabinetéw kolekcjone-
réw-uczonych, zastuguja na szczegdlng uwage, to wlasnie bowiem do
nich trafialy pierwsze artefakty z zamorskich kolonii zakladanych od
konca XV wieku. Pochodzace z Nowego Swiata* niecodzienne, niezna-
ne, jak stwierdza antropolozka kultury Anna Wieczorkiewicz: ,kurioza
mediowaly obco$¢, dajac wyobrazenie tego, co trudno wyrazi¢ w ramach
tradycyjnych poje¢” (Wieczorkiewicz 2006, 314). Polska badaczka podkre-
$la, ze kategoria osobliwo$ci zaposredniczala mentalne zawlaszczanie
nieznanych ladéw.

Te przez wieki zbierane obiekty: artefakty, dzieta sztuki, a takze
wszelakie obiekty pochodzenia naturalnego trafily wreszcie w potowie
XVIII wieku do nowo powstajacych muzedw, takich jak British Museum
(utworzone za sprawa przekazania kolekcji Hansa Sloane’a) czy Luwr (do
ktorego utworzenia przyczynila sie Rewolucja Francuska). Nowocze-
sno$¢ stala sie epoka muzedw: instytucji, ktére gromadzity zbiory, by
dalej na ich podstawie ilustrowa¢ porzadek $wiata (Hooper-Greenhill
2002, Bennett 2018). Muzeum stato sie $wiecka §wiatynia, ktéra petnita
wazna funkcje edukacyjng i wychowawcza (Duncan 2005, Bennett 2018).
Wytaniajace sie w XIX wieku muzea, ktérych specjalizacje powigzane
byly z rozwijaniem sie nowych dyscyplin akademickich, wspieraty uni-
wersytety, uczac, wyjadniajac i wykladajac obowiazujace paradygmaty

Wprowadzony w XVI wieku w Europie termin, uzywany, by oznaczy¢ lady odkryte przez Europejczy-
kow w okresie wielkich odkry¢ geograficznych.
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iwizje $wiata (Hooper-Greenhill 2002, Moser 2010, Bennett 2018, Stobiec-
ka 2020). Zbiory spoza Europy, zwlaszcza w wielkich muzeach tzw. ency-
klopedycznych, uniwersalnych lub tez iiber museums® (Swain 2007) (np.
British Museum w Londynie, Luwr w Paryzu, Altes Museum w Berlinie),
prezentowano celem wykazania kontrastu miedzy ,rozwinietg” i ,pro-
gresywna” Europa a ,zapdzniona” i ,prymitywna” reszta $wiata. Tenden-
cje te zostaly umocnione i spotegowane, gdy zaczeto organizowac wielkie
wystawy $wiatowe (np. w Londynie w Palacu Krysztalowym w 1851 roku
lub w Paryzu w 1889 roku, na ktérg zbudowano wieze Eiffela), o czym
przekonujaco pisal Timothy Mitchell, badacz zwigzany z II falg studiow
postkolonialnych (Mitchell 2001). Jak zreszta trafnie zauwazat:

~wszystko [na wystawach $wiatowych] wydawato sie zorganizo-
wane tak, jakby widz miat przed oczyma rzeczywistosé lub obraz.
Przed obserwujgcym podmiotem rzeczywistosé tworzyta [...] upo-
rzgdkowany system znaczen, ktéry sam glosit, ze jest znaczgcym

wobec tego, co znaczone” (Mitchell 2001, 28-29).

Dziewietnaste stulecie - wiek wystaw i nowoczesnego muzeum - utrwa-
lito przekonanie, Ze eksponat reprezentuje rzeczywistos¢ (Mitchell 2001, 30).

Nie bez powodu zreszta te pozaeuropejskie zbiory czesto nadal
umieszcza sie w ciemniejszych galeriach, odlegltych korytarzach, by prze-
strzennie i wizualnie realizowa¢ ,estetyke kolonialng”, jak nazywa ten
rodzaj planowania Nicolas Mirzeoff (Mirzeoff 2018). Utrwalit sie zatem
ten stworzony w XIX wieku i pokutujacy w niektérych instytucjach po
dzi$ dzien obraz imperialnego muzeum, ktére przy pomocy przestrzeni,
$rodkéw wizualnych, takich jak scenografia i sposéb prowadzenia nar-
racji lub jezyk opiséw, podporzadkowuje niezachodnie kultury poprzez
wystawiane eksponaty i budowane woko! nich narracje. Nalezy jednak
zaznaczy¢, ze mowa tu o muzeach przedstawiajacych obiekty z calego
$wiata (czyli prezentowane ,w zestawieniu” z Europa), za$ ciemno$¢ w ga-
leriach podyktowana moze by¢ nie tylko wyborami kuratoréw, ale takze
wzgledami konserwatorskimi.

* W tlumaczeniu bylyby to ,nad-muzea”, to znaczy wielkie, uniwersalizujace instytucje prezentujace
zbiory z calego $wiata w jednej siedzibie.
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Krytyczne studia muzealne

albo Nowa Muzeologia
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Tym muzealnym porzadkiem o$wieceniowej instytucji, ktéra

J2uczy iwyklada”, zachwiala rewolucja pod szyldem Nowej Muzeologii, ru-

chu badaczy i badaczek, ktérzy krytycznie zmierzyli sie z instytucja XX-

-wiecznego muzeum. W wydanej w 1989 roku publikacji New Museology

pod redakcja Petera Vergo podsumowalirozliczne debaty odbywajace sie
w kregu anglosaskim od lat 70. (Vergo 1989a, Popczyk 2005). Podwazajac
dominujacy wéwczas poglad, ze muzeum to instytucja transparentna,
neutralnaiapolityczna, potozyli nacisk na analize praktyk muzealnych
ipodkresliliichrozmaiteaspektyideologiczne, ekonomiczneipolityczne.
Wsréd badaczy i badaczek identyfikujacych sie z Nowa Muzeologia zna-
lezli sie miedzy innymi: Peter Vergo, Charles Saumarez Smith, Nick Mer-
rimann, Carol Duncan, Eilean Hooper-Greenhill, Mieke Bal, Tony Ben-
nett, Douglas Crimp, Barbara Kirschenblatt-Gimblett, Susan M. Pearce
czy Victoria Newhouse.

Wsréd postulatéw gtoszonych przez badaczy i badaczki zna-
lazt sie apel o zwrdcenie uwagi na spoteczny kontekst dziatalnosci
muzeum jako zaréwno instytucji edukacyijnej, otwartej, partycypa-
cyjnej, demokratycznej, jak i usytuowanej w konkretnych realiach
kulturowych, politycznych i gospodarczych. Antropolodzy muzealni,
ktérych glosy wyznaczaty kierunek prowadzonych w ramach No-
wej Muzeologii debat, patrzqc z perspektywy dystansu, sugerowali
zmierzenie si¢ z ideologicznym i wartosciujgcym aspekiem muze-
6w (Vergo 1989a). Zachecano takze do krytycznych interpretacii
historii muzealnych kolekecji (Hooper-Greenhill 2002, Gosden i in.
2006, por. Dudley 2010). Umozliwiano intensywng wymiane mysli
pomiedzy muzeum a $wiatem akademickim, zwracajgc uwage na
wielowiekowe powigzania obu srodowisk (Hooper-Greenhill 2002,
Marstine 2006, por. Piotrowski 2011).

Co wiecej, badacze promowali $cista wspdiprace miedzy poszcze-
gélnymi dziatami instytucji (edukacji, wystaw, promocji itd.). Uznano,
ze muzeum jest instytucja zywa, dynamiczng, ptynna, ktéra w przeci-
wienstwie do krytykowanego modelu ,muzeum-skamieliny” (Vergo
1989b), opierajacego sie na elitarnej, zamknietej strukturze i skoncentro-
wanego na rozwazaniach teoretycznych, powinna aktywnie angazowacé
sie w zycie spoteczno-kulturalne. W tym duchu postulowano, by muzea
adaptowaty sie do realiéw wspodtczesnosci, to bowiem jedyna $ciezka, by
zachowaé i obroni¢ tradycje tej instytucji. Wreszcie, na fali akademic-
kiego fermentu wywolanego upowszechnianiem sie teorii krytycznych



(podéwczas przede wszystkim perspektywy feministycznej i postko-
lonialnej), zachecano do organizowania wystaw problemowych, a nie
wylacznie przekrojowych (czyli dyskutujacych konkretne zagadnienie,
aniewylacznie prezentujacych wybrany aspekt kultury w sposéb ogélny,
np. ,stroje Swiata”).

Sformutowano kilka kluczowych zasad, ktére wyznaczaja kierunek
wspolczesnego wystawiennictwa. Wychodzac od stwierdzenia, ze wysta-
wa stanowi metode stawiania problemoéw i pytan (Karp i Kratz 2015), nie
za$ prezentowania paradygmatycznej wiedzy - jak mialo to miejsce w ra-
mach tradycyjnego muzealnictwa - promowano odejscie od klasyfikacji,
szablonéw i typologii. Krytyka typologii jako muzealnej strategii, ktérej
efektem byla estetyzacja artefaktéw o réznorodnych funkcjach (Alber-
ti 2005, Bal 2005, Stobiecka 2020), podpierata fundamentalne zatozenie
o potrzebie uwolnienia obiektéw i zdjecia z nich jarzma ,dziel sztuki”,
na takie etykiety bowiem w wiekszo$ci byly skazane zbiory etnograficz-
ne i archeologiczne (por. z nastepnym artykutem w katalogu). Wreszcie,
nowe wystawiennictwo miato angazowa¢ nowe media (w tamtym czasie
przede wszystkim audio-przewodniki, na poczatku XXI wieku juz multi-
media), ktére dawaly gwarancje otwartego, réwnego i wolnego dostepu do
dziedzictwa (Cameron i Kenderdine 2007, Kidd 2014), co wéwczas ozna-
czalo zerwanie z hermetycznymi i ekskluzywnymi modelami ekspozycji
zakladajacymi przygotowanie merytoryczne zwiedzajacych.

Pomimo doniostego wkladu w przeobrazenia wspoélczesnych mu-
zedw postulaty Nowej Muzeologii nie zostaly w pelni zaakceptowane.
Glosy sprzeciwu wobec tej krytycznej optyki wyrazili przede wszystkim
dyrektorzy najwazniejszych angloamerykanskich muzeéw. Ich opinie
zebrat amerykanski historyk sztuki i kurator James Cuno w tomie Whose
Muse? (Cuno 2004). Zajmujac pozycje konserwatywna, dyrektorzy sugero-
wali, ze muzeum ma sie opiera¢ réznorakim rewizjom interpretacyjnym
(np. reinterpretacjom kolekcji z pozycji feministycznej, postkolonialnej
itd.) i komercjalizacji, jest bowiem instytucja globalna i uniwersalna. Ta
postawa zachecita tez francuskiego historyka sztukiidyrektora Muzeum
PicassaJeana Claira do gloszenia postulatéw powrotu do elitarnej funkcji
muzedw (Clair 2010). Wychodzac z zatozenia, ze dziedzictwo jest dobrem
miedzynarodowym, Cuno w innej publikacji dowodzil, ze muzeum po-
winno broni¢ sie przed restytucjami, czyli zwrotami zagrabionych (np.
podczas wojen i najazddéw) obiektéw, restytucje maja bowiem zdaniem
autora charakter ,nacjonalistyczny” (Cuno 2008).

W tym miejscu docieram zatem do najwazniejszego dla prowadzo-
nych tutaj rozwazan rezultatu debat Nowej Muzeologii - otwarcia debaty
na temat restytucji dziedzictwa kulturowego.
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Restytucja, czyli postulat zwrotu zagrabionych obiektéw, pojawita
sie jako kluczowy problem z zakresu polityki kulturalnej w ramach procesu
dekolonizacji, czyli wyzwalania sie dawnych kolonii spod imperialnej wia-
dzy, zachodzacego stopniowo po II wojnie $wiatowej. Niepodlegle juz pan-
stwa, niegdy$ eksploatowane terytoria zamorskie, takie jak Indie, Indone-
zja, Nowa Zelandia, zaczely sie domaga¢ zwrotu dziedzictwa kulturowego
zagrabionego na fali wielowiekowej przemocy.

Do najstynniejszych i najglo$niejszych sporéw naleza przede wszyst-
kim trwajacy od lat 80. konflikt miedzy Grecja a Wielka Brytania o schede
antyku (marmurowe rzezby z ateniskiego Partenonu) (Stobiecka 2020, 183-
189, tam dalsza literatura), a takze niedawno obszernie omoéwiony przez ar-
cheologa Dana Hicksa problem dziedzictwa Beninu (mosiezne rzezby z Kro-
lestwa Beninu w zachodniej Afryce, pochodzace z XV-XIX wieku) (Hicks
2020), ktére zostato rozproszone po europejskich i amerykanskich muzeach
pod koniec XIX wieku. O losach zagrabionego w czasach kolonialnych dzie-
dzictwa decyduja jednak nie zawsze badacze, muzealnicyikuratorzy, ktérzy
od kilku dekad zabiegaja i zachecaja do restytucji, ale politycy. Wiele muze-
6w, by wymieni¢ te najbardziej znane - Weltmuseum w Wiedniu, Quai Bran-
ly w Paryzu czy muzea berlinskie - rozpoczely zwroty obiektéw ze swoich
kolekgji. Jest to oczywiscie proces zmudny i wymaga zaangazowania wladz
panstwowych, gdyz zbiory muzealne w Europie naleza do skarbu panstwa.
Przelomowe, jak sie wydaje, w tym kontekscie bylo przemoéwienie prezyden-
ta Francji, Emmanuela Macrona, ktéry w 2017 roku w Burkina Faso zobowia-
zal sie do zwrotu dziedzictwa do Afryki do 2022 roku. Realnym efektem jego
deklaracji stat sie w rok pdzniej raport Restytucja dziedzictwa afrykarnskiego.
W strone nowej etyki relacyjnej sporzadzony przez Felwine'a Sarra i Bénédic-
te Savoy (Sarr i Savoy 2018), ktéry postuzy do egzekwowania planowanych
zwrotéw. Ten polityczny ferment zachecil egipskiego ministra kultury Za-
hiego Hawassa do wznowienia rozméw o restytucji dziedzictwa egipskiego.
Po podjetej w 2007 roku prébie wypozyczenia waznych zabytkéw egipskich
z czotowych europejskich muzedw (British Museum, Luwr i Neues Museum
w Berlinie), ktéra zostala zignorowana przez dyrektoréw tych instytucji, nie-
dawna zmiana tonu polityki kulturalnej rozbudzila nadzieje na powrét za-
bytkéw do kraju. Zabiegaja o to ialarmuja zreszta nie tylko osoby profesjonal-
nie zwigzane z urzedami kultury, aleiartysci. W 2015 roku, w reakcji na brak
odpowiedzi ze strony Niemiec na prosbe o wypozyczenie popiersia Nefertiti
znajdujacego sie w zbiorach berlinskiego Neues Museum, egipsko-niemiecki
duet artystyczny w skladzie Nory Al-Badri i Jana Nikolaia Nellesa dokonat
,cyfrowego piractwa’, w ramach ktoérego artysci nielegalnie zeskanowali
rzezbe w muzeum i stworzyli na jej podstawie model, wydrukowany nastep-
nie na drukarce tréjwymiarowej i wystawiony na Off-Biennale w Egipcie
w tym samym roku. Tym samym po raz pierwszy Nefertiti wrécita ,do domu”.



Potencjalne historie,
kolekcje i wystawy

Klimat toczonych dyskusji politycznych zacheca nas zatem do
,oduczenia sie imperializmu” (Azoulay 2019), do czego nawoluje Ariel-
la Aisha Azoulay, analizujac historie i praktyki fotografowania. Piszac
o tym, jak fotografowanie wplynelo na zmiane statusu artefaktéw po-
chodzacych z terytoriéw kolonii, podkresla wage oddzielenia obiektéw
od ich historii, kontekstu, ludzi i tworzonej przez nich rzeczywisto$ci.
Azoulay ostrzega jednak przed mys$leniem o restytucji jako ,prostym roz-
wigzaniu” (magic solution) (Azoulay 2019, 20) i rekompensacie po przemo-
cy kolonialnej. Badaczka i kuratorka sugeruje krytyczne zmierzenie sie
ze scheda kolonializméw poprzez praktykowanie ,potencjalnej historii”
(potential history). Potencjalna historia zacheca do dekodowania, dekom-
presowania (de-), cofania, przewijania (re-, od reversing, rewinding), odu-
czania sie (un-, od unlearning, undoing).

W takim wiasdnie charakterze wystepuja artefakty na wystawie
Muzeum? A po co?, praktycznie ilustrujac dekodowanie, cofanie i oducza-
nie sie imperializmu. Zaaranzowane w ,potencjalnych” protomuzeach:

> Gabinecie starozytno$ci, Galerii, Gabinecie sztuki, Zbrojowni, Gabine-
cie przyrodniczym i Skarbcu, formach znanych z przednowoczesnego,
nowozytnego muzealnictwa. W ten sposéb obiekty, ktére jak pisatam
uprzednio, zwykle eksponowano w gabinetach osobliwosci jako kurioza
oswajajace Nowy Swiat, trafiaja do whasciwych dla ich statusu przestrze-
niwystawienniczych.

Rzezby pochodzace z Indii i Indonezji nie zasilaja zbioru ciekawo-
stek, ale rGwnoprawnie ilustrujg rozwoj starozytnej sztuki, stajac sie ele-

> mentami Gabinetu starozytnosci, otwartego ogrodu rzezby popularnego
w renesansowej Europie. Przedstawienia Buddhy, Karttikeyi czy Durgi
biora udziat w projektowaniu potencjalnej przesztosci, w ktérej moglyby
by¢ wystawione wraz z statuami Apolla, Herkulesa czy Afrodyty (fot. 4).

> Galeria obrazéw takze uczestniczy w snuciu potencjalnych sce-
nariuszy rewizji kanonu sztuki, ktéry nawet dzi$ opiera sie dekolonizacji,
zawierajac w miazdzacej przewadze dzieta sztuki europejskiej. Chociaz-
by australijski obraz malowany na korze przewraca tradycyjne myslenie
o sztuce, swoja pofaldowana struktura nawigzujac do sztuki najbardziej
wspotczesnej (fot. 5). Nie tylko zatem przedstawienia, ale i techniki, ma-
terialy, farby czy podloza, rozszerzaja zakres naszego myslenia o sztuce,
zwlaszcza za$ o imperialnym i wykluczajacym charakterze instytucji
sztukiregulowanych przez szereg zasad i wytycznych (fot. 6).

Bogactwo materialéw, tworzyw i mediéw artystycznych rewiduje
nasze postrzeganie sztuki Azji i Pacyfiku. W tej optyce chociazby porow-
nanie z europejskim rzemiostem artystycznym ukazuje maestrie, kunszt
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i kreatywno$¢, ktoére nie byly zawsze sprawiedliwie oceniane. Finezyjne
kadzielnice, misternie wykonane naczynia czy bogato dekorowane ta-
bakiery prezentowane w Gabinecie sztuki (fot. 7, 8) rozbijaja tradycyjne
mys$lenie o prezentowanych w tych gabinetach w XVI-wiecznej Europie
zbiorach, ktére ograniczaty sie do obiektéw rzemiosta, malarstwairzezby
opartych na 6wczesnych i tamtejszych kanonach piekna, np. ztotych sol-
niczek czy intarsjowanych szkatut.

Wreszcie, wystawa zadaje wazne pytania o etyke eksponowania
obiektéw z Azji i Pacyfiku. Tutaj szczegélnie istotna jest interwencyjna
postawa wobec dziedzictwa religijnego, ktére zwyklo by¢ prezentowane
w bodaj najbardziej przemocowy sposéb. Oswieceniowe muzea, a przed
nimi gabinety osobliwo$ci, odzieraly obiekty z kontekstéw, narzucajac
ich artystyczne uwiklanie, a w zwigzku z tym i ocene estetyczna, i kaza-
ty nam patrze¢ na nie wylacznie jako na dzieta sztuki. Te problematycz-
ne zbiory dzi$ staja sie przedmiotamirestytucjiiobiektami pionierskich
badan z uzyciem nowych technologii. W ten sposéb ujawniono chociaz-
by mumie dziecka (fardo) w paryskim Muzeum Quai Branly, uwazang za
grzechotke. Elementem grzechoczacym w malym peruwianskim fardo
nie byly koraliki, lecz zmumifikowane zwloki dziecka (por. Vey 2015).
W podobny sposéb, to znaczy odarty z kontekstu, mozna czyta¢ korwa-
ry (fot. 9), czyli rzezby antropomorficzne, w ktérych w glowie rzezby
umieszczano czaszke celem uosobienia zmartego. Te wlasnie religijne
obiekty, z ktérymi zwiazany byt tréjetapowy ceremoniat religijny (rzez-
bienie wyobrazenia zmartego, personifikacja, czyli przejicie duszy do
rzezby, ceremonia zwabienia cienia zmarlego do rzezby) do Europy naj-
cze$ciej trafiaty bez ludzkich czaszek, jednocze$nie zatem stajac sie po
prostu oderwanymi od kontekstu ,egzotycznymirzezbami”. Znajdujacy
sie w zbiorach Muzeum Azji i Pacyfiku korwar zostal wykonywany na
Wyspie Biak przez czlonka rodziny Ronsumbre w latach 90. XX wieku
i cho¢ wprawdzie nie stuzyl juz rytuatowi, wpisywat sie w wazna trady-
cjereligijna.

Podejmujac temat statusu dziedzictwa religijnego, Muzeum nie
tylko stara sie wlaczy¢ w wazne dyskusje etyczne, ale i dokonuje niezwy-
kle potrzebnego gestu — oducza imperializmu, ktéry dyktuje nazywa-
nie ,dzielami sztuki” wszystkiego tego, co opiera sie europejskiej percep-
¢jiipoznaniu.

44



fot. 9

Korwar kaku

tworcazrodziny Ronsumbre,
wyspa Biak, Indonezja
lata 90. XXw.

MAP 21633
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Zamiast zakonczenia:

wyzwania badawcze

46

Jakie znaczenie
dla wspoétczesnych
muzeow ma
dekolonizacja?

Ten krytyczny i praktyczny ruch wymierzony jest w pisanie historii
kolekcji, organizowanie wystaw i prowadzenie dziatalno$ci edukacyjnej
w duchu sprawiedliwo$ci epistemicznej.

Pod hastem dekolonizacji nalezy zatem mysle¢ nie tylko o przy-
sztych wystawach, lecz takze o tych, ktére juz uformowaly nasze podej-
$cie do dziedzictwa kulturowego. Dekolonizacja bowiem otwiera na nowe,
sprawiedliwe, zaadaptowane do wyzwan wspéiczesnosci sposoby myslenia
odziedzictwie. Mapujac potencjalne obszary interwencji, chce tekst ten nie
zamkna¢ konkluzjami, lecz otworzy¢ na dalsze poszukiwania badawcze.

Rozpoczynajac od istoty muzedw, czyli zbioréw: dekolonizacja po-
zwala nam przemysle¢ status rozmaitych artefaktéw, ktérym przez wie-
ki przydawano etykietke ,dziet sztuki”, pomimo czestokro¢ watpliwych
waloréw artystycznych. Zdejmujac imperialna soczewke, ktéra w nowo-
czesnych muzeach dyktowata okocentryzm i patrzenie na obiekty jako na
dzieta sztuki (Classen i Howes, 2006), cho¢ czesciowo przywracamy ich
pierwotne konteksty: archeologiczne, etnograficzne, rytualne, sakralne,
uzytkowe. Dekolonizacja rewiduje status obiektéw, pozwalajac na budo-
wanie sprawiedliwej platformy, w ktérej wszelakim ,muzealnym rzeczom”
oddaje sie ich warto$¢ historyczng, kulturowa i spoteczna. Jednoczesnie to
podejécie pozwala przedefiniowaé kluczowe pojecia dla dyskursu muzeal-
nego, jak chociazby ,sztuka” czy ,kultura materialna”.



Dekolonizacja
umozliwia pyta-
nia o to, czym byty
artefakty, zanim
znalazty sie w mu-
zeum. Jakie zna-
czenie nadawano
.im w niezachodnich
_kontekstach kultu-

o row;; ych? Jakie funk-

cje petnity? Jakie
historie opowiadaiq
nam dzis?



Dekolonizacja, po drugie, zacheca do krytycznego zmierzenia sie z hi-
storiami kolekcji, sposobami pozyskiwania zbioréw czy biografiami kolek-
cjoneréw. Cenieni archeolodzy czy etnografowie moga spas¢ z piedestatow,
gdy badania ujawnia ich stosunek do mieszkancéw badanych terytoriéw czy
modele lokalnej wspoétpracy. W tym sensie krytyczne badania proweniencji
idziejow kolekcji moga rzuci¢ nowe (i niejednokrotnie potrzebne!) §wiatlo na
uznanych ,kustoszy dziedzictwa”. W rezultacie dekolonizacja historii muze-
alnictwaikolekcjonerstwa przyczynia sie do stawiania waznych pytan:

Jak pozyskano
zbiory?

W jaki sposéb pozycjonowano sie wobec zniewolonych spoteczenstw?
Jakie narracje wokot kolekcji budowali ich wlasciciele? W jakich okolicz-
nosciach dochodzilo do przekazania kolekcji do muzedw, jakie patrono-
waty temu hasta i motywacje?

Po trzecie, dekolonizacja ma potencjat rewidowania stanu badan
muzealnych. Te moga dotyczy¢ historii wystaw, sposobéw konstruowania
narracji czy metod analizy i interpretacji eksponatéw. Podejécie to otwie-
ranawazne pytania:

Jak pisano
o niezachodnich
zbiorach?

Jak je interpretowano? Jakie znaczenia im nadawano? W jaki sposéb pre-
zentowano je szerokiej publicznosci?
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fot. 10

Tarcza jamasj

autor z grupy Asmatoéw,
Papua Zach., Indonezja
2 pot. XX w.

MAP 18955

Tarcza

autor z grupy Dayakow,
Kalimantan, Borneo,
Indonezja

1pot. XX w.

MAP 312

Hetm

autor z grupy Nagow,
Czin, Mjanma
2pol. XX w.

MAP 19261










fot. 11

Bumerang

twoérca z Australii
2pol. XX w.

MAP 12936

Oszczep

twoérca zKalimantanu,
Borneo, Indonezja
1pot. XX w.

MAP 133

Maczuga

tworca z Oceanii-Melanezji
2 pot. XIX w.

MAP 11972

Wyrzutnia oszczepéw

tworca z grupy latmul (?),
East Sepik, Papua-Nowa
Gwinea

2pot. XX w.

MAP 10000

Miotacz oszczepow
woomera

twoérca z Australii
l.70 XX w.

MAP 20700

Po czwarte, aktualnie trwajace debaty na temat restytucji dziedzic-
twa w ramach polityki dekolonizacyjnej powinny takze inspirowa¢ takie
kraje jak Polska, ktére wprawdzie nie maja za soba historii zamorskich
podbojéw, niemniej angazujac sie w odzyskiwanie swoich zbioréw, mogty-
by wyrazaé solidarnos$¢ z panstwami, ktére dotykata wielowiekowa prze-
moc. Tenargument wskazata Dorota Michalska w recenzji otwartej w 2020
roku wystawy statej w Muzeum Narodowym w Warszawie (Michalska
2021). Odwotujac sie do wrazliwosci na straty wojenne i batalii restytucyj-
nych toczonych przez panstwo polskie, zachecita do myélenia o polskim
wystawiennictwie poprzez kategorie dekolonizacji. W istocie bowiemi tu-
taj otwieraja sie wazne pytania - nie tylko badawcze, ale i etyczne:

Jak prezentowac
zagraniczne kolek-
cje? Ktére muzea

| jakie wystawy
organizowane

w Polsce wymagaijg
dekolonizacji?

Jakie narracje towarzysza i towarzyszyty eksponatom niezachodnim pre-
zentowanym w polskich muzeach?

Wreszcie, po piate, dekolonizacja przesztoscikieruje sie w przysztosé
relacji spotecznych, pozwalajac na réwny, sprawiedliwy i niedyskryminu-
jacy sposéb uczestnictwa w kulturze, ktérg reprezentuja artefakty stano-
wiace dziedzictwo globalne, to jest dziedzictwo wszystkich mieszkancow
Ziemi (Spivak 2005).
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Czym
jest
historia
sztuki?

Artykut tftumaczony na
jezyk polski z oryginatu
w jezyku angielskim.

Zuzanna Sarnecka




Zuzanna Sarnecka

historyczka sztuki, adiunkt
w Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszaw-
skiego. Stopien doktora
nauk humanistycznych
otrzymata na Uniwersy-
tecie w Cambridge (2017).
Prowadzi projekt finan-
sowany przez Narodowe
Centrum Nauki dotyczg-
cy dewocyjnych rzezb
terakotowych w Paristwie
Koscielnym (1450-1550).
Jest cztonkiem miedzynaro-
dowych organizacji ICOM
oraz Renaissance Society
of America. Zajmuje si¢ ba-
daniem materialnosci dziet
sztuki péznego sredniowie-
cza i epoki nowozytnej.



Czym jest historia sztuki?

Do czego jest nam potrzebna?
Czy jest narzedziem
przydatnym w opisywaniu

otaczajgcego nas swiata?

Historia sztuki skupia sie na badaniu kultur wizualnych, czyli ob-
razéw kultury oraz naszej zdolnosci do nadawania im sensu. Co wazne,
zdolnos¢ ta jest zdeterminowana kulturowo i historycznie. Dawniej histo-
ria sztuki koncentrowala sie gtéwnie na badaniu tego, co zaczeto nazywacé
sztukami pieknymi - malarstwa, rzezby i architektury, czesto pomijajac
inne elementy wizualnego krajobrazu, sktadajace sie na zlozona i zawila
tkanke kultury wizualnej danej spoteczno$ci. Ta mnogo$¢ przedmiotow
iobrazéw jest kluczem do zrozumienia, dlaczego nigdy nie mozna méwic
ojednejkulturze wizualnej, tylko o wielu kulturach wizualnych, zktérych
kazda jest ksztalttowana przez wlasne praktyki i dostep do dwuwymiaro-
wych i tréjwymiarowych artefaktéow. W przesztosci, tak jak i dzisiaj, ludzi
otaczaty przedmioty, ktére mozna byto obejrzeé, ustyszeé, powachad, kto-
rych mozna byto posmakowaé lub dotknaé. Nawet jesli jedynymi cennymi
obiektami, ktére posiadali, byly seladonowa miska (fot. 12) czy srebrna
spinka do wtoséw inkrustowana turkusem i pertami (fot. 13), to kultura
wizualna, ktoérej byli cze$cia, wykraczala daleko poza te przedmioty i obej-
mowala rzeczy, jakie dostrzegali dookola.

Jakie pytania powinni$my zadawacé jako historycy i historyczki sztu-
ki, aby zrozumie¢ ten pochodzacy z Chin wielobarwny obraz malowany
tuszem i farbami wodnymi na jedwabiu i papierze (fot. 6)7 Skala, w jakiej
przedstawione sa trzy postacie u géry obrazu, sugeruje, ze sa one najwaz-
niejsze. Ich szaty wyraznie sie odrézniaja - od jasnoniebieskich i zéttych,
poprzezintensywnie czerwone, po gleboka czeri. Uwaga poswiecona przez
artyste lub artystke na pokazanie, ze to trzy rézne osoby, wydaje sie mieé¢
znaczenie. Te wstepne obserwacje pozostawiaja jednak bez odpowiedzi
wiele pytan: kim sa te wazne osoby? Kim sg inne postacie przedstawione na
obrazie? Jaka funkcje petnit ten obraz? Czy mamy do czynienia z ilustracja
historyczna czy religijna? Nic nie osiggniemy bez zrozumienia tej konkret-
nej kultury i zdolno$ci zidentyfikowania przedstawionych postaci. Po dal-
szych rozwazaniach mozemy stwierdzi¢, ze obraz ten ma charakter religij-
nyiprzedstawia panteon chinskich bogéw, boskich i $wietych istot z trzech
gléwnych tradycji religijnych. Trzy siedzace postacie u goéry obrazu to, od
lewej, Laozi (Lao Tzu), zatozyciel taoizmu, Buddha Sakyamuni, zalozyciel
buddyzmu, i Konfucjusz, zatozyciel konfucjanizmu. Wsréd innych posta-
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ci, ktére jestedmy w stanie zidentyfikowa¢, jest Nefrytowy Cesarz otoczony
czterema ministrami. Jednak tozsamo$é wielu innych postaci pozostaje
dlanastrudna do okreslenia. Mozemy podziwia¢ subtelnie nakreslony kraj-
obraziistoty symboliczne: gilina, mityczna bestie z jednym rogiem, czy z61-
wia z wezem na skorupie, bedacego waznym elementem mitologii tacizmu.

Poddajac wnikliwej analizie przedmioty wytworzone dla okre$lo-
nych spotecznosci, mozemy zidentyfikowa¢ wazne, potencjalnie znaczace
wlasciwosci danego przedmiotu, takie jak np. odporno$¢ materiatu, wy-
korzystanie kreski, koloru czy skali. Jednak bez znajomosci kultury wi-
zualnej, z ktorej wywodzi sie dany przedmiot, nie mozemy skupi¢ sie na
prébach rekonstrukejijego znaczenia, a jedynie na jego formie.

fot. 12

Talerz

twérca z Chin lub Wietnamu
XVIIT-XIX w.

MAP 21183

Czarka

twoérca z Chin lub Wietnamu
XI-XIw. (?)

MAP 21186

Naczynie

tworca z Tajlandii
1pol. XX w.

MAP 6519/2

Misa

tworca z Wietnamu
XVw.

MAP 21228

Wazon

twoérca z Wietnamu
XV/XVIw.

MAP 14587

Kadzielnica

twoérca z Wietnamu
XVI-XVIIw.

MAP 21268
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fot. 13

gorny rzad, od lewej:

Bransoleta na kostke

tworca z Azji Potudniowo-
Wschodniej
1pot. XX w.

MAP 16225

Kolezyki

tworca z grupy Pasztundw,

Afganistan
2 pot. XIX w.

MAP 3530

Spinka do wloséw

tworca z Mongolii
3¢w. XX w.

MAP 6007

Flakon na perfumy

tworca z Afganistanu
1pot XX w.

MAP 3225
srodkowy rzad, od lewej:

Wisior
tworca z Chin
pol. XIX w.

MAP 8624

Bransoleta

twérca z Leh, Ladakh, Indie
2pot. XX w.

MAP 14369

dolnyrzad, od lewej:

Papierosnica

twoérca z Turcjilub Armenii
2pol. XIX w.

MAP 12478

Naktadka
na paznokieé

tworca z Chin
1pot XX w.

MAP 3983

Naszyijnik

tworca z Afganistanu
1pot XX w.

MAP 4366
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Kanony zachodnie

i putapka inkluzywnosci

Pisanie o nieeuropejskich kulturach wizualnych z perspektywy europejskiej histo-
rii sztukiwiaze sie zwieloma wyzwaniamiiobfituje w pytania dotyczace sztuki tworzonej
w roznych okresach historycznych, kontekstach (sztuka religijna i sakralna powinna by¢
rozwazana nieco inaczej niz przedmioty codziennego uzytku) i regionach. Niewatpliwie,
tak bogaty i zréznicowany materiat nalezy bada¢ przy pomocy specjalnych narzedzi ana-
litycznych i konkretnych pytan badawczych. Jednak zaréwno te narzedzia, jak i pytania
czesto powstaja (lub sa przyjmowane) na podstawie kanonéw sztuki Zachodu. Kapitalizm
iwynikajaca z niego dominacja Globalnej Péinocy w §wiecie sprawily, ze Zachodowi ,uda-
to sie ustanowi¢ swoja historie sztuki jako jedyny miedzynarodowo wazny kanon, ktéry
jest w stanie nazwac sztuka dana forme twoérczej ekspresji” (Badovinac 2006).

Historia sztuki zawsze przywiazywala wage do rozwoju artystéw i artystek w prze-
konujacym obrazowaniu przestrzeni, do realistycznego przedstawiania $wiata i prymatu
wzoru artystycznego, tzn. intelektualnych zasad kierujacych kompozycja danego dziela.
Kategorie te pomijaja charakterystyczne dla danej kultury aspekty dziet sztuki i czesto
s3 zbyt ograniczone, aby przy ich pomocy analizowa¢ przedmioty, ktére nie sg Mona Lisq
Leonarda. Nie dowiedzieliby$my sie prawie nic, stawiajac te pytania przed wspdtczesna
kopia korony z Korei Potudniowej z V lub VI wieku (fot. 15).

Mozemy lepiej zrozumie¢ ten przedmiot, poddajqgc analizie jego wlasciwosci
fizyczne, np. zwracajagc uwage na kontrast pomiedzy filigranowymi zfocony-
mi li$émi a twardoscig elementéw jadeitowych (w skali Mohsa jadeit ma twar-
dosé 7, dla poréwnania gips - 2, a diament - 10). Aby zrozumie¢ znaczenie tego
obiektu, musimy pomysle¢ o jego funkgji, tradycji podobnych przedmiotéw, spo-
sobie wykorzystania materiatéw, dzwieku ztotych lisci delikatnie poruszanych
przez wiatr, kiedy korone nosili krélowie Silla. Te obserwacje pozwalajg nam
sie skupi¢ na sprawczosci tego artefaktu, a doktadniej na jego roli spotecznej
oraz umiejetnosci konstruowania historii, tworzenia tozsamosci i ustanawiania

wzajemnych relacji miedzy réznymi bytami (Callon 1991, 140).
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Taka perspektywe promuje nowy, oparty na teoriach posthumanistycznych nurt
historii sztuki, ktéry sugeruje, by skupia¢ sie na pogtebionej analizie samych przedmio-
tow, zamiast postrzegac je jako ,nosniki pochodzacego z zewnatrz symbolicznego i spo-
tecznego przekazu” (Gell 1992, 43).

Stawiane od lat 70. XX w. pytania o sprawczo$¢ sztuki, materialy i techniki pozwo-
lity skierowa¢ uwage historykéw sztuki na artefakty, ktére wezes$niej rzadko byly obiek-
tem badan naukowych. Takie jak obrazy Pierwszych Narodéw malowane na korze drzewa
eukaliptusowego przy uzyciu pigmentéw mineralnych pozyskiwanych lokalnie. Jeden
z nich - obraz autorstwa Normana Manawili (ok. 1933-1991) - przedstawia jaszczurke na
drzewie i ilustruje $piewana legende o zyciu duchowym spotecznosci z Centralnej Ziemi
Arnhema (fot. 14). Co wazne, praca ta zostata namalowana na zaméwienie Centrum Sztu-



fot. 14

~Moja Matka Nandi”

Norman Manawila, klan
Garrawurra Liyagawumirr,
grupajez. Dhuwala, polowa
Yirritja

Millingimbi, Ziemia
Arnhema, Terytorium
Polnocne, Australia

przed 1982r.

MAP 6489

ki Milingimbi w celach komercyjnych. Podobne strategie marketingu mala-
rzy Pierwszych Narodéw odzwierciedlaja cheé¢ wlaczenia artystéw i artystek
spoza nurtu sztuki Zachodu w globalng wymiane mysli artystycznej i kolek-
cjonerstwa (Belting 2009). Warto zauwazy¢, ze azjatyckirynek sztuki rozwija
sie w zawrotnym tempie, a na aukcjach organizowanych w Azji przez domy
aukcyjne Christie's i Sotheby's, w tym w Pekinie, Dosze, Dubaju, Hongkongu
i Szanghaju, dziela sztuki uzyskuja astronomiczne ceny. Jednoczesnie tam-
tejsi kuratorzy i kuratorki organizuja w Azji targi sztuki, takie jak niezwy-
kle udane India Art Fair czy Art Basel Hongkong, ktérych wyraznym celem
jest zapewnienie wiekszej widoczno$ci wspoéiczesnym artystomiartystkom
niezachodnim. Te aukcje i targi maja pozytywny wplyw na $wiatowa scene
artystyczna, ale jednocze$nie utrwalaja mechanizmy skonstruowane przez
zachodnie instytucje. Dlatego tez sukces artystéw spoza Zachodu nadal mie-
rzony jest wedlug kryteriéw stworzonych w Europie i Stanach Zjednoczo-
nych. Jegomiara sa stypendia lub rezydencje artystyczne finansowane przez
zachodnie instytucje, wystawy indywidualne organizowane w zachodnich
muzeach lub galeriach, sukces komercyjny odzwierciedlony w cenach uzy-
skiwanych przez dzieta sztuki na aukcjach lub targach sztuki orazliczba kry-
tycznych tekstéw dotyczacych dorobku artystycznego danego twoércy lub
tworczyni. Jakpokazanowopisachnakartachnawystawie [pocztowki29,30],
uwzglednienie obrazéw autorstwa K.K. Hebbara czy Qi Baishiego na obecnej
wystawie ma na celu podwazenie wyboréw dokonywanych przez miedzy-
narodowe instytucje, ktére dokonuja arbitralnych wyboréw i promuja tyl-
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ko wybrane jednostki. Przy tym pomijaja czesto to, co nalezaloby uznaé za gtéwny nurt
sztuki w danej spotecznosci. Jednoczeénie, aby odnies¢ sukces, arty$ci musza by¢ ,wier-
ni” wlasnemu dziedzictwu kulturowemu, a ich dziela - fatwo zrozumiate w zachodnim
kontekscie. Innymi stowy, powierzchowna inkluzywno$¢ zachodniej historii sztuki i jej
instytucji, takich jak muzea czy galerie sztuki, nie przeklada sie na faktyczne upodmioto-
wienie artystowiartystek spoza Europy.

Proces modernizacji, ktéry w pewnym sensie zobowiazal Zachod do wiekszej in-
kluzywnosci, zaowocowat otwarciem sie na sztuke ,innych”, ale jedynie poprzez dopusz-
czenie indywidualnych twércow i twdrczyn, a nie ich zbiorowych doswiadczen, ktére wy-
mykaja sie kategoriom dostosowanym do europejskich realiéw. W zwiazku z tym artysci
iartystki spoza Europy musza dzi§ domagac sie uznania swojej tozsamosci, podczas gdy

,iowo zainteresowany Zachdd zaczal juz wiaczac ich prace do swoich zbioréw muzeal-
nych - gdzie znajduja sie w oderwaniu od wlasnego, oryginalnego kontekstu” (Badovinac
2006). O odnoszacych sukcesy artystach i artystkach spoza Europy powstaja liczne tek-
sty z dziedziny historii sztuki, ktére czesto ignoruja specyfike lokalnej sceny artystycz-
nej i kultury wizualnej, do ktérej naleza ich dzieta. Badacze i badaczki wpisuja te obiekty
w istniejaca, wypracowana narracje, ktéra weiazjest nacjonalistyczna i zideologizowana.
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fot. 15

Opaska

tworca z grupy Dayakow,
Kalimantan, Borneo,
Indonezja

przed 1993

MAP 13679

Korona

tworca z Nowej Kaledonii
2018T.

MAP 21472

Korona ze stupg na
podstawie

twoérca z Mjanmy
1pol. XXw.

MAP 19213-19215

Korona ceremonialna

tworca z Minangkabau,
Sumatra, Indonezja
2pol. XX w.

MAP 17523

Opaska

tworca z Sumby, Indonezja
2 pol. XX w.

MAP 17934

Korona

(kopia w skali1:2)
tworca z Korei

3 ¢w. XX w.
(pierwowzér z V-VIw.)

MAP 14882
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Artystyczny przektad

fot. 16

Sitd i Hanuman
w ogrodzie demona
Ravany

A.Muang
2pol. XX w.

MAP 16545

Kon

tworczyni z Fu Tu, Hubei,

Chiny
2001T.

MAP 19139

Zotty tygrys

tworczyni z Fu Tu, Hubei,

Chiny
2001r.
MAP 19150

Przedmioty z réznych kultur trafialy do europejskich kolekcji na
roézne sposoby — w wyniku krucjat religijnych i szabrow, w efekcie global-
nego handluiwymiany towaréw czy jako upominki dyplomatyczne. Takie
artefakty byty traktowane jako cenne dobra lub osobliwosci i jako takie za-
pisaty sie w historii europejskich Wunderkammern czyli gabinetéw osobli-
wosci. W zbiorach tych przedmioty czesto dzielily sie na artificialia, czyli
stworzone reka ludzka, i naturalia, czyli wywodzace sie ze Swiata natural-
nego (Avery, Calaresu, Laven 2015). Te dwie kategorie okreslaty gtéwne po-
wody wiaczenia danego artefaktu do gabinetu osobliwosci, a mianowicie
umiejetno$ci techniczne i mistrzostwo zauwazalne w jego formie (artifi-
cialia) lub egzotyczny status cudu natury (naturalia) (Kaufmann 1978, 24)*
Zebrane przedmioty odzwierciedlaly zainteresowanie ztozonoscia i piek-
nem form powstalych w kontekscie kultur nieeuropejskich, tak jak na
przyktad ta kolorowa chinska wycinanka, ktéra wydaje sie zbyt delikatna,
aby jej dotykad, i najwyrazniej zostala stworzona po to, aby podziwia¢ ja
wylacznie poprzez zmyst wzroku (fot. 16). Delikatna bibuta, w ktérej z nie-
zwykla precyzja wycieto nozem sylwetke tygrysa, pomalowana jest farba
wodna. To jedna z pieédziesieciu pieciu chinskich wycinanek, ktére znaj-
duja sie w zbiorach Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie i $wiadcza o wy-
specjalizowanej produkgji tego typu dziet sztuki w prowincji Hubei. Uwaza
sie, ze tygrysy odganiaja zte duchy, a zywe kolory wraz z przedstawionym
zwierzeciem sugeruja, ze pierwotnie podobne wycinanki mogly by¢ obiek-
tamiapotropaicznymi, ktére mialy chroni¢ przed nieszczedciem.

Zainteresowanie swiatem przyrody odlegtych krain, a zwlaszcza
sposobem wykorzystywania zasobéw naturalnych przez lokalne
spotecznosci, zaowocowato ogromnym rynkiem zbytu dla artefak-
téw z kosci stoniowej i innych, ktére obecnie uwazamy za proble-
matyczne z etycznego punktu widzenia, takich jak np. ta szpila do
wloséw wykonana z piér zimorodka, charakteryzujgcych sie inten-
sywnie niebieskim odcieniem (fot. 17). Czyste piekno tego obiektu
kontrastuje z nieodtqcznym cierpieniem ptakéw zabijanych w celu
pozyskania unikatowego, naturalnego surowca.

Debata dotyczaca postepowania z koscig stoniowa w zbiorach mu-
zebw na calym $wiecie jest powodowana $wiadomo$cia odrazajacych re-
aliow handlu wyrobami z tego materiatu (Good, Tyrrell, Zhou, Macdonald
2019). Obawa, ze eksponowanie tych zniewalajacych, gtadkich, kremo-
wych przedmiotéw bedzie wzbudzaé ciggle zainteresowanie prywatnych
kolekcjoneréw i stale rosnacy popyt dla tego typu artefaktéw, zaowoco-

O tych kategoriach w odniesieniu do Kunstkamery Rudolfa Il zob. Kaufmann 1978, 24.
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wala wstrzasajacymi dzialaniami, w tym np. masowym paleniem ko$ci
stoniowej w kwietniu 2016 roku w Kenii (Cole 2018; Curnow 2018). Ko-
nieczno$¢ ochrony zwierzat i przyrody w obszarach pozyskiwania kosci
stoniowej wywotala uzasadnione rozwazania o konieczno$ci zniszczenia,
deakcesji lub usuniecia z wystaw wszystkich zachowanych w zbiorach pu-
blicznych dziel sztuki z kosci stoniowej.

Europejska cheé posiadania - za wszelka cene - nieznanych przedmio-
téw karmila sie zaréwno ciekawoscia, jak i checia zamanifestowania kultu-
rowego triumfu Zachodu, ktéry byt w stanie gromadzi¢ i eksponowa¢ przed-
mioty ze skolonizowanych cze$ci §wiata. W wysoce arbitralny i wybidrczy
sposob przedmioty te pozbawiono pierwotnych kontekstéw kulturowych.
Kolekcjonerzy wynajdywali, kupowali lub wybierali tylko to, co z réznych po-
wodow wydawalo sie im istotne - ze wzgleddéw estetycznych, edukacyjnych
lub finansowych. Wyrwanie przedmiotéw z miejsca ich pochodzenia miato
wplyw na paradygmat historii sztuki Zachodu - badania i oceny dziet sztuki,
przypisywania ich do nadmiernie uproszczonych kategorii. Gabinety osobli-
wodci stwarzaly mozliwosci krytycznej produkeji wiedzy poprzez poréwny-
wanie artefaktéw z odleglych stron $wiata. Jednakze, patrzac z perspektywy
historycznej, procesowi temu czesto brakowato zniuansowanego podejscia,
ktére wyrastatoby z prawdziwego zrozumienia kontekstu, co prowadzito do
przyjecianadmiernie uproszczonych iuogélnionych kategorii. Dawni goscie
gabinetéw osobliwo$ci mogli kontemplowa¢ przyrode, nauke i sztuke odle-
glych kulturitwierdzi¢, ze wiedza juz o nich wszystko.

Historia artystycznych translacji zostata napisana z perspektywy Za-
chodu i skrzywita nasze postrzeganie w kierunku europocentrycznej
metody badan. Badacze i badaczki koncentrujg sie na tym, w jaki
sposéb kultura europejska wzbogacita sie w wyniku interakeji z inny-
mi kulturami (Contadini 1999). W konsekwencji kwestia centrum i pe-
ryferii zostata wigczona do procesu formowania sie dyscypliny hi-
storii sztuki. Deborah Cherry zaznacza: , Konstruowata obraz siebie
w relacji z »Innymi«. A centralnym elementem tworzenia sie tej pod-
miotowosci byty kolekcje muzealne oraz ekspozycje sztuki i wzornic-

twa stworzonego poza Zachodem” (Cherry 2007, 4).

Jednak patrzac z bardziej pozytywnej perspektywy, historia sztuki -
poprzez badania nad historig kolekcji muzealnych oraz globalnych transla-
cji artystycznych - nadal rekonstruuje biografie niezachodnich dziel sztuki
i8ledziich historie od powstania do umieszczenia ich w obecnych miejscach
(Kubler 1962). Pouczajace badania Avinoama Shalema pokazuja, jak islam-
skie artefakty, takie jak wyroby ziotnicze z inskrypcjami ze $wietych tek-
stéw, zostaly ,schrystianizowane” po przewiezieniu do Europy i osadzeniu
ich w catkowicie odmiennym kontekscie artystycznym i kulturowym (Sha-
lem 1998). Badania nad pochodzeniem tych eksponatéw s jednym z najwaz-
niejszych i najbardziej obiecujacych tropéw w globalnej historii sztuki, ale
musza by¢ one zawsze umocowane w badaniach kultur wizualnych i lokal-
nych kontekstéw charakterystycznych dla analizowanych obiektéw.
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fot. 17

Audiencja na dworze

FiroziFareed
Indie
2 pot. XX w.

MAP 12290

Lampa

tworca z Indii
pol. XX w.

MAP 21921

Szpila do wloséw
z feniksem i kwiatami

twoérca z Chin
pot. XIX w.

MAP 3967

Netsuke - Shouxing
z brzoskwinig

[czyt. Szotsing]
Gyokuyosai

Tokio, Japonia

1pot. XIX w.

MAP 9114

Scena z eposu
»~Ramayana”

tworca z Bali, Indonezja

2pol. XX w.
MAP 3882

Orant z naczyniem
ofiarnym

tworca z Mjanmy
1pol. XX w.

MAP 19869

Niesmiertelna
He Xiangu
[czyt. He Sien-gu]

tworca z Chin
pol. XIX w.

MAP 11792

Grzebien ozdobny

tworca z Jawy, Indonezja

2pol. XX w.
MAP 17172

Model dzonki

twoérca z Wietnamu
2pot. XX w.

MAP 12477

Postaé w stylu wayang
- mezczyzna

[czyt. tajang]

tworca z Jawy, Indonezja
1pot. XXw.

MAP 938

Zgb kaszalota
z rysunkiem statku

tworca z Chin (?)
1pot XX w.

MAP 14160
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fot. 18

Glowa Buddhy

tworca z Jawy, Indonezja
VIIIw.
MAP 1810

Gtowa boga Visnu (?)
[czyt. Wisznu]

tworca z grupy Khmeréw,
Angor, Kambodza
XITw.

MAP 16426

Bogini Durga
zabijajgca demona
Mahise

[czyt. Mahisze]

tworca z Nepalu
XVIITw.

MAP 12403

Bodhisattva Guanyin

twoérca z Chin
VIII-X w. (?)

MAP 6266

Dzwon

tworca z Jawy, Indonezja
VIII-X w.

MAP 2092

Bég Karttikeya
tworca z Indii
2 pol. XIX w.

MAP 3760
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Historia sztuki 1 tozsamosci

Pojecie tozsamos$ci ma kluczowe znaczenie dla zrozumienia ryzy-
ka, jakie niosg za soba badania z zakresu historii sztuki dotyczace dziet
pochodzacych z kontekstu niezachodniego. Odkad Zachéd zaczal groma-
dzi¢ eksponaty ze Wschodu, istnialo rozréznienie pomiedzy zlozona i réz-
norodng mapga europejskich dziedzictw narodowych a pojedynczym, ku-
mulatywnym ,Innym”. Co wiecej, jak zauwazyt O'Doherty, ponadczaso-
wos$¢ gabinetéw osobliwosci i muzedéw sprawia, ze te przestrzenie i uwie-
zione w nich eksponaty zdaja sie by¢ zawieszone w ,czy$écu” — wszystko,
co trafia do muzealnej kolekcji, z pewno$cia pozostanie w niej na zawsze
(O'Doherty 1999, 15). Wydaje sie to szczegdlnie problematyczne w przy-
padku obiektéw dewocyjnych, ktore — przynajmniej dla cze$ci odwiedza-
jacych - nadal nacechowane sa znaczeniami sakralnymi. Funkcja kul-
towa jest oczywista w przypadku kamiennej rzezby czteroramiennego
Karttikeyi (fot. 18). Przedstawiony jest on en face, z prawa dtonig uniesio-
na w gesdcie ochrony, czyli abhaya, a lewa w gescie blogostawienstwa, czyli
varada. Za postacia Karttikeyi znajduje sie jego wierzchowiec - paw. Anali-
za przedstawionych postaci i gestéw, a takze niewielki rozmiar eksponatu
(30x11x7 cm) i trzpien u dotu rzezby, sugeruja, ze stanowila ona czes¢ jakie-
go$ wiekszego obiektu. By¢ moze byla czescia domowego oltarza, gdzie po-
krywana kolorowymi proszkamiiozdabiana $wiezymi kwiatami ozywiata
jego formeiinspirowala poboznosé¢. O pierwotnym konteks$cie kulturowym
przedmiotu $wiadcza ponadto dwa znaki pisma telugu umieszczone z przo-
du podstawy, ktére sugeruja, ze statuetka pochodzi z potudniowych Indii.

Jak powinnismy patrzeé na ten przedmiot, ktéry niegdys byt centrum prywat-
nych modlitw? Przez dlugi czas religijne artefakty traktowano jak $wieckie

dzieta sztuki oraz cze$é tego, co Wallach i Duncan opisali jako , nieskonczong,
triumfalng procesje, swiadczgcg o dominacji Zachodu i jego panowaniu nad

$wiatem” (Duncan, Wallach 2004, 52). Jednak postrzeganie obiektéw religij-
nych wydaje sie powoli zmieniaé - wazne pytania dotyczqce ich reapropriacji *
sq rozwazane w ramach badan nad ich pochodzeniem.
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Sytuacje, w ktérych historycy i historyczki sztuki lub kuratorzy
ikuratorkiz Zachodu $wiadomie ignoruja lub zbytnio upraszczaja faktycz-
ne réznice pomiedzy Wschodem a Zachodem nadal pozostaja najwiek-
szym problemem w opisywaniu i wystawianiu sztuki z Azji w kontek$cie
zachodnim. Na przyklad w 1985 roku Pramod Chandra, kurator wystawy
w National Gallery of Art w Waszyngtonie, wypozyczy! szereg rzezb z bra-
zu z czaséw panowania dynastii Coléw z kompleksu $wiatyn w Tamilnadu

Reapropriacja, dostownie ‘odzyskanie’, czyli zaadaptowanie wyrazu nacechowanego negatywnie
w konteks$cie pozytywnym lub neutralnym.



fot. 19

Talerz lagan

tworca z Uzbekistanu
1.70-80. XX w.

MAP 9282

Talerz lagan

tworca z Uzbekistanu
1.70-80. XX w.

MAP 9279

Wazon

twoérca z Chin
1pot. XX w.

MAP 3449

Kadzielnica

tworca z Katmandu, Nepal
2 pot. XX w.

MAP 5553

Dzban

tworca z Chin
2pol. XX w.

MAP 16962

(Indie). Jak zauwazyta Tapati Guha-Thakurta, ,sposéb odnoszenia sie do
wszystkich tych rzezb jako »bostw«, w dziennikarskich tekstach zaréwno
Indii, jak i Ameryki, ukazuje ciggte mieszanie ich »religijnej« i »artystycz-
nej« tozsamos$ci”. W katalogu towarzyszacym wystawie badacze i badacz-
ki przeanalizowali dzieta z Indii pod katem ich pochodzenia, a towarzy-
szace wystawie oprowadzania pozwolity widzom poznaé jedynie atrybuty
i moce bogow (Guha-Thakurta 2008, 169). W ten sposéb Zachdd prébowat
uczynic¢ sztuke ,Innych” latwiejsza w zarzadzaniu, uzywajac terminologii
z zachodniej historii sztuki, aby opisaé co$ o zgota odmiennej tozsamosci.
Vidya Dehejia stwierdzila, ze cykliczna koncepcja czasu w Indiach ,by¢
moze przyczynila sie do obojetnosci wobec dokumentacji historyczne;j”.
Dlaczego wiec kuratorzy i kuratorki mieliby dazy¢ do stworzenia odreb-
nej metanarracji w odniesieniu do sztuki indyjskiej? (Dehejia 1997, 7). Aby
zadowoli¢ zachodniag publicznos¢? Wszechobecne w podejsciu metodo-
logicznym zachodnich historykéw sztuki jest zalozenie, ze aby stworzy¢
kompleksowa wystawe sztuki Wschodu, nalezy wprowadzi¢ kategorie r6z-
nych szkéti gatunkéw. Jest to bledne zalozenie, gdyz terminy te sa trans-
ponowane z zachodniego kontekstu, ktéry opiera sie na liniowej koncepcji
czasu. W konsekwencji widzowie w polskich muzeach doswiadczaja pre-
zentacji historii sztukiw ramach wystaw, ktére maja na celu zorganizowaé
,poruszanie sie [po wystawie] i odbiér [dziel sztuki] w systematyczny i pro-
duktywny sposéb, ktéry sprzyja odbiorowi wystawy jako catosci, a niejako
szeregu wartosciowych, odrebnych dziet sztuki” (Leahy 2008, 75).
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fot. 20

Osmiu
Niesmiertelnych

tworcaz Chin
2 pot. XIX w.

MAP 15993

Buddha Aksobhya

twoérca z Mongolii
2 pot. XIX w.

MAP 7464




Whioski

Pozorna inkluzywnos$¢ historii sztuki wydaje sie by¢ problemem
stwarzanym przez kanon, jezyk, historie kolekcjonerstwa, ktére tworzy-
ly i wzmacnialy rozréznienie na sztuke zachodnia i nie-zachodnia. Piszac
o wybranych, pojedynczych dzietach, historycy i historyczki sztuki cze-
sto wartosciuja i omawiajg kulture jako ,inng”. W konsekwencji wiaczenie
sztuki Wschodu w ramy zachodniej historii sztuki stuzy przede wszystkim
ulatwieniu zarzadzania nig poprzez klasyfikacje oparta na zachodnich ka-
nonach. Jest to najwieksza sprzeczno$¢ i zrédto problemoéow. Wspotczesdni arty-
$ciiartystkitworzacy w Azji powinni moc osiagnac¢ sukces poprzez wyrazenie
globalnych warto$ci humanizmu za pomoca szeregu réznych mediéw i tech-
nik. Czy historia sztuki jest w stanie zrozumie¢ uniwersalny jezyk sztuki? Jed-
nym ze sposobéw analizowania dziet z perspektywy danej kultury jestbadanie
sensorycznego wplywu, jaki eksponaty wywieraja na ogladajacych. Tradycyj-
nie historia sztuki sprzyjata doznaniom wzrokowym, a okulocentryczna per-
spektywa warunkowata nasze uznanie dla dziet sztuki. A jednak mozemy wie-
le sie dowiedzie¢ o eksponatach, takich jak np. ta gliniana kadzielnica (fot. 19)
czy maly reczny dzwon z Jawy (fot. 18), poprzez prébe odtworzenia ich funkcji
i wplywu na ogét wrazen zmystowych. Mozemy analizowaé szereg bodzcéw
multisensorycznych, jakie wplywaly na odbiér obrazéw, ktére miaty by¢ za-
réwno ogladane, jak i styszane. Dzwiekowy wplyw obrazéw na wspoélczesne
publiczno$ci mozna zrekonstruowaé, na przykiad wyobrazajac sobie brzmie-
nie nektaru nalewanego z naczynia lub dzwonka dzwoniacego w prawej rece
Buddhy (fot. 20). Podobnie jak dzisiaj, dawni odbiorcy nigdy nie pojmowali
dziet za pomoca wylacznie jednego ze zmystow.

Sztuki Wschodu nie nalezy opisywaé za pomocq narzedzi i terminolo-
gii opracowanych z myslq o sztuce powstatej na Zachodzie. Dlatego
wecigz musimy czekaé na stworzenie nowych sposobéw interpretacii
i prezentacji sztuki, ktére sprawiq, ze rozréznienie pomiedzy centrum
a peryferiami stanie sie przestarzale, i kiére pozwolqg na powstanie

prawdziwie zdecentralizowanej mapy swiata sztuki.

Bogactwo $wiata w erze globalizacji opiera sie na wielosci r6znych
kultur wizualnych zwigzanych z réznorodno$cig obrazéw charakterystycz-
nych dla danego miejsca, czasu i spotecznos$ci. Cho¢ zazwyczaj kultury te
nie rozwijaja sie w catkowitej izolacji, to ich tozsamo$¢ jest odrebna i w ten
sposoéb nalezy ja interpretowac. Zrozumienie procesu interakeji i wymiany
pomiedzy réznymi tradycjami wizualnymi jest kluczem do docenienia bo-
gactwa kultur wizualnych na calym $wiecie. W ciagu ostatnich pieé¢dziesie-
ciu lat historia sztuki zaczela patrze¢ na dziela sztuki w kontekscie spote-
czenstwa, w jakim powstaty. Obecna wystawa, ktérej towarzyszy niniejszy
katalog, jest waznym uzupelnieniem tego naukowego przedsiewziecia.
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Zobacz

Krajobraz - rozlegle przestrzenie, dzika przyroda, pejzaz zapierajacy
dech w piersiach. Imperialni podréznicy z ekscytacja przemierzali nieznane
lady. W XIX stuleciu o ich wyprawach méwiono caltymi miesigcami. Dzieki
powszechnodci i wysokiej dostepnosci prasy rozmawiali juz o nich wszyscy,
a nie tylko nieliczni, jak na poczatku ery kolonialnej. Publikacje dziennikéw
z podrdzy byly popularne i poczytne. Kazdy chcial wiedzie¢, jak to jest w da-
lekich krainach, tam gdzie zachodnia cywilizacja jeszcze nie dotarla. Wielka
wspaniala przygoda biatego podréznika - rzecz jasna bialego mezczyzny. Pu-
blikacje i wystawy dokumentujace wyprawy w nieznane podkreslaty dzikos¢
przyrody i ,pierwotno$¢” napotykanych tam zwierzat i ludzi (dla wielu nie do
konica ludzi) (Pratt 2011, 81). Dlatego pierwsze muzealne przedstawienia (wy-
stawy, pokazy czy szalenie popularne wéwczas dioramy, czyli zaaranzowane
sceny rodzajowe z manekinami i zwierzetami w scenografii imitujacej archi-
tekture czy $rodowisko naturalne) pelne sa eksponatéw $wiadczacych o bra-
ku rozwinietej cywilizacji (gléwnie prostych narzedzi, czesto polaczonych
zekspozycja wypchanych cial zwierzat), egzotyce, ,prymitywizmie” i nie ludz-
kim obliczu zdobywanego $wiata. Bialy kolonialista patrzytiwidzial to, na co
pozwalaty mu kolonialne narracje, nauczyt sie nie widzie¢ ludziiich warto$ci.

W tym artykule bede chciala pokaza¢, jak kolonialne narracje rozwi-
nely pogarde w stosunku do pozaeuropejskich kultur i ich przedstawicieli.
Dlatego w pierwszej czesci zajme sie wlasnie obrazami dzikosci, nieludzkosci
iprzedmiotowo$cizdobywanego $wiata. W drugiej cze$ci skupie sie natomiast
na imperialnych ekspozycjach muzealnych, ktére utrwalaty $wiat przemocy
i wyzysku w imaginarium tworzonym przez bialego zdobywce, by wreszcie
w trzeciej cze$ci oprowadzi¢ Panstwa po wspodlczesnej wystawie zapropo-
nowanej przez Muzeum Azji i Pacyfiku. Zaprezentowana wystawa zaréwno
aranzacja przestrzeni, jak i doborem obiektoéw wprowadza nas w nowy sposéb
myslenia: rowno$ciowego i petnego szacunku dla prezentowanego dorobku
kultur AzjiiPacyfiku. Jest tez przede wszystkim wazna lekcja dla nas, uczaca
prowadzenia dialogu z innymi kulturamiiich dziedzictwem.

il.5

Nova totius Terrarum
Orbis tabula [W pétku-
lach w odwzorowaniu
stereograficznym]

F. de Wit

1705 1. (?)

The British Library King’s
Topographical Collection,
Maps K.Top.4.10.8 tab.end
Za zgoda British Library.
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Amerykanska badaczka zajmujaca sie badaniem jezyka pisarstwa podrézniczego,
Mary Louise Pratt, w ksiazce Imperialne spojrzenie pokazuje te meska przygode zdobyw-
cy $wiata, uséwiadamiajac nam, ze wraz z nia kroczyta imperialna potega oreza, admini-
stracji, ale tez uprzedmiotowiajacego poznania (Pratt 2011, 46-48). Etnograf zarzadzal
wiedza tak samo jak administracja. W XIX-wiecznej Anglii czy Francji czytelnicy zyli
przygodami wielkich zdobywcow, wierzac $wiecie, ze tam, na antypodach, ich wielcy ro-
dacy po raz pierwszy ludzka stopa dotykaja niczyjego ladu. Terra nullius *, $wiat niczyj, bez
kultury i ludzkiej obecno$ci. Tylko Ze ta ziemia niczyja, co rekonstruuje w swoich esejach
o Afryce Wytepic cate to bydto i o Australii Terra nullius autor reportazy historycznych Sven
Lindqvist, byla juz zamieszkana. ,Imperialne spojrzenie” to termin opisujacy praktyki
kolonialne, ktére drobiazgowo wymazywaty obecnoé¢ innych ludziiich kultur, by koloni-
zatorzy mogli opowiadac dalej o biatym zdobywcy ijego potedze (Lindqvist 2016).

Relacje Europejczykéw z ludzmi spoza ich kontynentu byty dos$¢ skomplikowane -
od zadziwieniaifascynacji po obrzydzenie i potepienie. W dyskursie kolonialnym wygrato
myslenie uznajace przedstawicieli innych kultur za gorszych i ,dzikich”. Dlatego dla wielu
biatych ,dzieci Kaina” ** grzech swojego ojca miaty wypalony na ciemnej skorze - czern,
$niady odcien, $wiadczyly dla nich o pietnie, ktére pozostato po grzechu (Loomba 2011).

Ten obraz dzikiego, prymitywnego, §miesznego czy po prostu gorszego czlowie-
ka o innym kolorze skéry utrwalila literatura XIX wieku - zaréwno ta podréznicza, jak
i fabularna. Jeszcze w XX wieku ,murzynek Bambo” to bedzie poufale i infantylnie
,kolezka", a nie ,kolega”. Komiksowy Tintin bedzie dzielnym chlopcem z nomen omen
bialym pieskiem, pouczajacy mitych acz dziecinnych ludzi o czarnym kolorze skory.

il.é

Muzeum Wiktorii

i Alberta w Bombaiju
(dzi$ Mumbaij, Indie)

D.H. Sykes

1872

British Library, Photo 2/2(3)
Zazgoda British Library.

* Terra nullius to ziemia niczyja. W terminologii czaséw kolonialnych oznaczata przestrzen, ktéra moze zostac¢ zajeta przez
europejskie imperium. Bardzo czesto ludzie méwiacy o terra nullius nie brali pod uwage obecnosci mieszkancéw tere-
néw traktowanych jako niczyje i nadajace sie do przejecia przez Europejczykéw i $wiadomie ja ignorowali. Jak pokazuje
Lindqvist, Australia dla wielu Europejczykéw byta wiasnie taka ziemia niczyja.

** Juz w $redniowieczu Europejczyk miat klopot z zakwalifikowaniem ludzi o innym kolorze skéry, mieszkancéw innych la-
dow. Gdy rozpoczela sie era wypraw na ,nowe lady”, wielu misjonarzy, badaczy zaczeto w ten sposéb okreslac ludzi o ciemnej
karnacji. ,Dzie¢mi Kaina” w wiekszosci byli Afrykanczycy, o czym pisze Ania Loomba w ksigzce Kolonializm, postkolonializm.
Bardzo czesto okreslenie to byto wygodna strategia budowania narracji rasistowskich.



Murzynek Bambo w narracjach kolonialnych nie jest samodzielny, nawet jak doro$nie,
potrzebuje biatego czlowieka, ktéry objasni mu $wiatipokaze, jak budowaé kulture. To
zabieg, ktéry wedlug badaczki kolonializmu w Azji Poludniowej Ani Loomby pozwalat
usprawiedliwi¢ uprzedmiotowienie. Jezeli juz od dziecka uczy sie Europejczykow, ze
tylko oni majg kulture, tylko oni majg mozliwo$¢ myslenia i rozwijania wiedzy, wow-
czas mozna sta¢ na gruzach podbitego $wiata i nie widzie¢ tego, co ma sie pod butami.

Narodziny rasizmu byty wieloaspektowe i taczyly sie zaréwno z niecheciq do obco-
sci, jak i z potrzebg ekonomicznej i politycznej dominacji. Dlatego wtasnie dla bia-
tych odkrywcéw ciemny kolor skéry napotkanych oséb byt jednoznacznym znakiem,
ze nie majq do czynienia z ludzmi, a jesli tak - to z ludzmi , gorszymi”, ,glupszymi”,
nie takimi samymi jak biali. Narracje kolonialne utwierdzaty tylko w przekonaniv,
ze ci Inni, Obcy nie sqg tacy jak my. To nie ludzie albo przynajmniej, jak uswiadamia
nam Ania Loomba, nie do korica ludzie. Wiec mozna tych Innych zabi¢, zniewolié lub
wykorzystaé, w relacjach kolonialnych dziatata logika przemocy*.

Jezeli chcieliby$my dociec przyczyny takiego rozwoju stosunkéw pomiedzy Europej-
czykamiiludami skolonializowanymi, to przede wszystkim wazne byto samo nastawienie
do innych ludzi, jakie przejawiali zdobywcy. Odkad w Europie zaczat rozwija¢ sie przemyst
(najpierw manufaktury, potem pierwsze fabryki oparte na maszynach parowych), Europej-
czycy musieli poszukiwaé rynkéw zaréwno nabywania surowcéw, jak i zbytu dla swoich
towaréw. W ten sposéb skolonizowani zaczeli by¢ traktowani jako tania lub niewolnicza
silarobocza, a struktura gospodarcza ich krajow zostala podporzadkowana ekonomicznym
potrzebom imperiéw. Rasizm byt zatem bardzo wygodnym narzedziem, pozwalat bowiem
wmowic sobie, ze sa ludzie, ktérzy z urodzenia podlegaja ,panom”, potrzebuja ,silnego przy-
wodztwa', ktérzy sa tak leniwi, bierni i nierozumni, ze nadaja sie tylko do tego, by im roz-
kazywac i zmusza¢ ich do ciezkiej fizycznej pracy. Itak realizacja dazen imperium do jak
najszybszego rozwoju gospodarczego i zysku usprawiedliwiala niewolnictwo i bezwzgled-
na eksploatacje materialna, ekonomiczng oraz surowcowa okupowanych terenéw. Rasizm
tylko wzmagal poczucie, ze dzialania kolonialne sa stuszne i moralnie wtasciwe.

Jest taka niesamowita scena, ktora rysuje Lindqvist w opisie swojej podrézy po $la-
dach skolonizowanej Australii. Podrézujac po kontynencie, napotykat na ziemi znaki: po-
rozrzucane liscie i gatazki, drobne kamienie i ziemie ulozone wledwo widoczne ornamenty.
Byta to sztuka Pierwszych Narodéw, ktéra jak stwierdza Lindqvist, ma w sobie co$ z ulot-
nego performancu™, musi by¢ tu i teraz dostrzezona, nim zniknie zmieciona przez wiatr,
zniknie przed naszym spojrzeniem. Europejscy zdobywcy Australii mieli jej pierwszych
mieszkancéw za zwierzeta, Lindqvist przypuszcza, ze pewnie nieraz przeszli oni po tym
performatywnym dziele sztuki, nie zwracajac uwagi na ludzi, ktérzy je stworzyli. W §wiecie
biatego podrdznika imperialne spojrzenie nie pozwalalo dostrzec niuanséw, nie byto wraz-
liwe na odmienne od imperialnego sposobu tworzenia dzieta sztuki i wzorce kulturowe.
W epoce imperium bialy cztowiek nie znat performancu takiego, z jakim mamy do czynie-

* Oczywiscie, istnialy réwniez ruchy abolicjonistyczne i sprzeciw wobec wykorzystania niewolnikéw, jednakze w tym artykule
skupiam sie na ukazaniu zrédet systemowej przemocy i nieréwnosci. Deprecjacja byta bardzo silna i zakorzenita sie w mentalno-
Sci Europejczykéw na diugo.

o Rozumianego jako ,performance, performance art, pojecie okreslajace rodzaj dziatan efemerycznych wykonywanych przez
artystow w obecnoséci widzow. Czestym elementem performancu sa dziatania parateatralne, przybierajace forme zda-
rzen o zaplanowanej strukturze i przebiegu czasowym. [...] Swiadomie stosowany jako srodek wyrazu artystycznego od
poczatku lat 50.” (Kubalska-Sulkiewicz, Bielska-tach, Manteuffel-Szarota 2004, 307).
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nia dzi$, dlatego szukat dziel sztukina plétnie, w kamieniu czy drewnie, nie wiedzac nawet,
ze w dziedzinie sztuki sam wobec tej performatywnodci jest zacofany. Cztowiek - Inny, ten,
ktoéry nie posiadat europejskiej ekspresji i rodowodu, ktérego kultura bazowata na innych
wzorcachizbudowana byta zinnego tworzywa - w oczach imperialnego zdobywcy byt tylko
dziki, $mieszny, w najlepszym wypadku dziecinny. Odrzucenie czlowieczenstwa w drugim
pozwalalo go wykorzystac i zniszczy¢. Dlatego bialy zdobywca nie otwieral szeroko oczu,
nie zadawal zbyt wielu pytan, wazniejsze byto umocnienie porzadku panowania.

Po dzi$ dzienl trudno nam dostrzec Innos¢ i ja zrozumieé. W jakis sposéb ciagle
dziedziczymy te kulturowe narracje przekonujace nas, ze prawdziwa kultura, wtasciwa
cywilizacja to tylko ta europejska, ,zachodnia”. Jakze dlugo to Paryz mial by¢ stolica
$wiata, a wszystko poza ,starym”, ,dobrym” kontynentem europejskim, wszystko dooko-
ta byto dzikie i nieprzystajace do wypracowanych kulturowych modeli Europejczykow.
W tymwidzeniu $wiata byta agresja, ktéra opisuje M.L. Pratt. Analizujaclisty, pamietniki
i opowiesci z podrézy XIX-wiecznych zdobywcow pozaeuropejskich kontynentéw, Pratt
dostrzega pewien szczegdlny wzorzec. Bialy czlowiek, nawet jezeli patrzyl na miasta,
domy czy sztuke ludzi z kultur afrykanskich czy amerykanskich, tak naprawde jej nie
widzial. Opisy jeziora w Tanzanii czy wypraw do zrédel Nilu zawsze pokazywaly drogi
biegnace dzikim, niebezpiecznym szlakiem, gdzie dzielny bialy podréznik stawiat czota
pustce dookota - tylko on w dziczy byt czlowiekiem, tylko on reprezentowat kulture. Na-
gie ciala jego przewodnikéw budzitly w nim odraze, tak samo jak ich ,zwierzeca” mowa
czy ,brak” kultury (Pratt 2011, 73-88).

Ten odkryty przez Pratt wzorzec oznacza jedno: patrzgc na cztowieka, mozna go
nie widzie<. Nieche¢, rasizm, uprzedzenia modelujq percepcije, przedstawiajq obraz
prymitywnej istoty, zaledwie przypominajqcej to, co ludzkie. W konsekwencji tego
odwartosciowania i degradacji pojawiajq sie ,ludzkie zoo”; dokgd w niedziele wy-
tworni biali dzentelmeni i ich damy mogli sie przej$¢ i poogladaé zamknietych Pig-
mej6éw czy mieszkancéw Indonezji i Filipin, aby dowiedzie¢ sie, jak wyglada , dziki”.

Podobne zjawisko opisuje Ania Loomba, zwracajac uwage na fakt, ze kolonializm
potrzebowat ,zwierzat pociggowych” do pracy, do wykonywania wszystkich tych zaje¢,
ktére byly albo zbyt ciezkie, albo zbyt hanbiace dla bialego cztowieka. Dlatego drugi czto-
wiek zostal skategoryzowany jako nie ludzki. Wystarczy nazwaé czlowieka ,zwierze-
ciem”, ajuz zaczyna sie uprzedmiotowienie i czesto bardzo trudny do odwrécenia proces
deprecjacji. Wspolczesni badacze historii i relacji miedzykulturowych, tacy jak Charles
Patterson, Edward Said, Robert ].C. Young, Gayatri Chakravorty Spivak czy Leela Gandhi,
u$wiadomili nam jedno: kolonializm byt strategia, w ktérej z ludzi robiono zwierzeta,
nadawano im kategorie rzeczy, sprowadzajac tylko do funkcji, jakie niewolnicy mieli
spelnia¢ (fakt, ze cztowiek jest zwierzeciem, zostat wyparty w narracjach europejskiej
metafizyki). Z rzecza sie nie rozmawia, nie widzi sie w niej myslenia ani emocji, nie dys-
kutuje sie o sztuce i kulturze, gdy stoi przed nami niewolnik.

* Pomyst na tworzenie ludzkich zoo prawdopodobnie zapoczatkowato ,pokazanie” 25 lutego 1835 roku Afroamerykanki Jo-
ice Heth jako ,okazu” do ogladania i uczenia sie réznych, ,dziwacznych” elementéw anatomii ,podgatunkow” cztowieka.
Poniewaz pokaz okazal sie sukcesem, wkrotce zaréwno do USA, jakido Europy zaczeto przywozic¢ cate grupy ludzi z Afryki,
ktérych zamykano w klatkach i prezentowano jak zwierzeta w zoo. W ten sposéb ,biali ludzie” mogli sie dowiedzie¢, jak
wygladaja ,dzicy”. Na przetomie XIX i XX wieku pokazy te cieszyly sie duza popularnoscia. Wiekszos¢ osob, ktore byly ,eks-
ponatami” wludzkim zoo, byta niewolnikamilub tak jak Saartije Baartman osobamioszukanymiizniewalanymizaraz po
tym, jak zostaly zwabione falszywymi obietnicami pracy w Europie.
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Muzeum - opowiesci kolonialne

Indywidualne odczucie, tak samo jak warunkowanie jednostkowych przekonan
cztowieka, stanowi site zmiany kultury i jej instytucji, potrzebuje jednak dziatania o cha-
rakterze systemowym. Edukacja, prawo, administracja to elementy systemowego przepra-
cowywania wzorcéw kulturowych, ktére pojawiaja sie w mysleniu jednostek. Wzajemnie sie
warunkujac, instytucje i poszczegélni ludzie tworza system kultury, ktéry moze wypraco-
waé mechanizm imperialnego zniewolenia, trwajacy czasami cale stulecia, mentalnie roz-
ciagajacy sie nierzadko i na nasze czasy. Innymi stowy, urzednik imperialny potrzebowat,
byjego pracamiata sensiznaczenie, a obywatel imperium chcial wierzy¢, ze zyje w systemie
sprawiedliwym i stusznym. Kolonializm musiat zatem opiera¢ sie na narracjach utwierdza-
jacych nas w przekonaniu, ze ziemia niczyja lezy odlogiem i czeka na ucywilizowanie, tak
samojak,dzikus” oczekuje na dobrego ,pana’, a jego powotaniem jest zostaé niewolnikiem.

Pierwsze muzea etnograficzne byly prezentacjq imperialnej sity i stanowity in-
stytucjonalne zjednoczenie pracy urzednikéw imperium, etnograféw i podréz-
nikéw kolonialnych z przecietnym obywatelem Europy, majgcym szanse ugrun-
towaé w nich swoje rasistowskie przekonania , biatego pana”. Zdobycie ziemi,
niewolniczej sity roboczej, wigzato sie z zawtaszczeniem wszelkich débr ma-
terialnych. Trzeba byto wyttumaczyé samym Europejczykom, dlaczego sq tacy
potezni i dlaczego to oni mogqg wladaé nad innymi narodami. Potega imperium
byta widoczna w muzeach, a poniekqgd tez i przez muzeum, jako pewna koncep-
cja statosci kulturowej, byta ksztattowana.

Dlatego galerie pelne obiektéw upewnialy $wiatlych Europejczykéw, zadnych
wiedzy o $wiecie, ze tam tak naprawde nie ma kultury ani sztuki. Proste wyroby,
wlécznie, maczety i egzotyczne, ekscytujace wrecz maski. Swiadectwo ,dzikosci”, $la-
dy ,prymitywizmu”. ,Niekultury” zamrozone w czasie, stad i pojecia takie jak ,sztuka
prymitywna” czy ,kultura pierwotna”. To zamrozenie w czasie, ,pierwotno$¢ dzikich”
oznaczaly jedno: odebranie historycznego kontekstu skolonizowanym kulturom,
aw konsekwencji uczynienie z nich niekultur, pustej ziemi. Brytyjski antropolog dzie-
dzictwa Jack Goody malowniczo nazwatl ten proces ,kradzieza historii”, analizujac
kolonialne strategie wymazywania czlowieczenstwa i odbierania kultury tym, ktérzy
zostali podbiciizniewoleni (Goody 2010, 11-19). Muzeum za czaséw imperium stato sie
zatem waznym narzedziem propagandowym. Wielkie budynki europejskiej chwaty ar-
chitektonicznej (np. British Museum i jego oddzialy, kompleks muzealny Habsburgéw
w Wiedniu), §wiadczace o rozwoju cywilizacji i potedze zasobéw, stawaty sie przestrze-
nia ekspozycji i prezentacji tego, co w narracjach kolonialnych obce samym Europej-
czykom: dziko$ci, emocji, niekultury, niecztowieczenstw, prostoty i prymitywizmu.

Zwierzeta, rodliny, wtdcznie, maski, totemy, drewniane rzezby, kamienne posagi,
to wszystko nagromadzone w kolejnych wyprawach od XVII wieku, najczesciej zabie-
rane bez dbalosci o intencje twércéw, bez zadawania sobie pytania, jak wazny jest dany
obiekt i co symbolizuje dla konkretnej wspolnoty. Maski, rytualne, §wiete czy stuzace
do zabawy, trafialy do jednej kategorii egzotycznosci, tak samo jak rzezby i totemy. Swie-
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te miejscaiprzedmioty tracilty swoja sakralno$é, przeniesione w przestrzen
muzeum byly tylko $ladem tego, co nieeuropejskie, a wiec tego, co moze
zosta¢ zdobyte i podporzadkowane. Z przedmiotu kultu stawaly sie tylko
obiektem wystawienniczym (fot. 21). Gdy James Clifford, amerykanski ba-
dacz teorii antropologii, zaczyna przyglada¢ sie muzeom swoim postkolo-
nialnym spojrzeniem, widzi przede wszystkim krzywde. Oto w kolekcjach
na calym $wiecie mozemy znalez¢ $wiadectwo eksterminacji ludnosci
i umniejszania znaczenia ich spuscizny (Clifford 2000, 23-24). Kto rzezbit,
naczyje zamoéwienie? To nie Michal Aniol, to nie Kaplica Sykstynska, to nie
Sykstus IV aniJuliusz I, zeby odnotowa¢ starannie ich imiona.

Na ekspozycjach muzeéw kolonialnych pelno anonimowodci i brak
informacji o twércach prezentowanych dziet sztuki. Przyczyn takiej sytuacji
jest wiele: zjednej strony kolonialni kolekcjonerzy czesto nie pytali o autoréw,
nie zapisywaliich nazwisk. Z drugiej strony w instytucjach nieraz brakowato
pracownikéw kompetentnych, by odpowiednie badania proweniencji prze-
prowadzié¢ - odczytaé i zrozumieé inskrypcje i podpisy czy chociazby wie-
dzie¢, w ktérym miejscu taka informacja o autorze sie znajdowala. W korncu
podejécie do kwestii autorstwa, czyli do tego, kogo uwazamy za faktycznego
autora danego dziela, jest zmienne i zalezy od czasu i miejsca. W procesie
tworzenia iluminowanych kodekséw w Persji brato udziat wiele oséb - ma-
larz miniaturzysta, kaligrafwypisujacy tekst, patron-zleceniodawca. [ to tych
dwdch ostatnich uznawano za autoréw, dlatego malarz nie podpisywat sie na
swoim obrazie, przez co dla odbiorcy, a takze muzeum, pozostawat anonimo-
wy. Prawda jest jednak, ze badania proweniencji dziel nieeuropejskich w mu-
zeach imperialnych az do potowy XX wieku nie byly prowadzone na wielka
skale. Koncentrowano sie tam przede wszystkim na dzietach kultury euro-
pejskiej. Tu zapisywano imiona artysty, zleceniodawcy, sponsora, wlasciciela
dzieta sztuki, jak réwniez historie i anegdoty, jakie wigzaly sie z dzielem. Dla
imperialnego spojrzenia ,dziki” tworca nie byt istotny (Malraux 1985). Twor-
czo$¢ autorstwa Khmerdéw, Czindw, Asmatéw czy Nagéw nie doczekala sie
starannej inwentaryzacji, tak samo jak do katalogu inwentarzowego nie trafi-
lyimiona sponsoréw, muz artystow czy historie powstaniaich dziel. Etnograf
wywozit to, co chcial, i umieszczal w muzeum to, co uwazat za wazne, z ko-
mentarzem przedstawiajacym jego narracje i interpretacje $wiata, z ktérym
sie zetknal. Wedlug Jamesa Clifforda to wiadnie muzea imperialne utrwality
kolonialna nonszalancje wobec drugiego czlowieka, nauczyly Europejczy-
kéw, ze inne kultury sa proste i mato znaczace i - traktowane jako dekoracyj-
ne przedmioty odbioru estetycznego - moga co najwyzej stanowic egzotyczna
inspiracje dla wielkich ludzi kultury imperialnej (Clifford 1997, 197-204).

Gdy w latach 80. XX wieku francuski pisarz André Malreaux pisal, ze
dziewczyna z rzezby z Kraju Dogonéw (wspdlczesnie cze$é Mali) spotyka sie
z dziewczynka Picassa®, zwracat uwage na przemiane, ktéra rozpoczeta sie

W tym miejscu chodzi przede wszystkim o inspiracje, jaka wynidst Pablo Picasso z wystawy w MOMA
Prymitywizm w XX wieku: powinowactwo plemiennosci i wspotczesnosci. Wedle Malraux to sposéb na
oswojenie innosci i zrozumienie innej kultury poza kontekstem kolonialnego uprzedmiotowienia.
W filozofii francuskiego badacza to artysta przezwycieza napiecie kolonialnej narracji ,cywilizowa-
ne-dzikie” i daje nowe zycie zar6wno samym dzielom sztuki, jak i kulturze skolonizowanych. Artysta
Zachodu nie uprzedmiatawia, ale wchodzi w dialog, i to jest dla Malraux najwazniejsze.
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w mentalno$ci europejskiej wraz z postkolonialng lekcja, jakiej udzielili nam
na poczatku pierwsi postkolonialni myséliciele Aimé Césaire, Frantz Fanon czy
Albert Memmi. Zwracali oni uwage, ze najpierw musi nastapi¢ zmiana pojmo-
wania tego, z czym wchodzimy w kontakt, dopiero potem mozna rozmawiac.
Zeby spotkaly sie dwa dzieta, dwdch artystéw, musimy dostrzec w cztowieku
cztowieka. Przywroci¢ podmiotowosé. Wedle Malreaux taki proces jest moz-
liwy wiasnie dzieki artystom, ich sztuce, odczarowaniu rzeczywistosci i inter-
pretacji $wiata, jakiej nieustannie dokonuja. Co ciekawe, taka zmiana zaczela
sie w galerii, kiedy Picasso mégt ogladaé dzieta sztuki mistrzéw afrykanskich
(Malreaux 1985). Sa oni jeszcze dla hiszpaniskiego autora anonimowi, ale zaczy-
najuz te sztuke odbiera¢ inaczej. Przemiana nastepuje jednak stopniowo.

Jak uswiadamia nam Clifford, przetamanie narracji kolonialnych nie dokonuje
sie tak tatwo. Europejczyk, pan, zdobywca niechetnie przyzna sie do swojego
zawlaszczenia i posiadania. Z dzisiejszej perspektywy dziatania Picassa réw-
niez byly zawlaszczaniem, bezrefleksyjng inspiracjg formq materialng, bez sie-
gania do znaczenia i kontekstu powstania obiektéw (Clifford 2000, 206-209).
Glos artystéw i to, co dzieje sie w muzeach, sg jednak wazne.

Sama idea muzeum jest wielowymiarowa. Sadze, ze aby zrozumiec te
che¢ posiadania przesztosci, kolekcjonowania i katalogowania dziel sztuki,
tak samo jak przedmiotéw codziennego uzytku, oraz by zrozumie¢ wage
takiego dzialania, trzeba siegna¢ do zrédet tego zjawiska. A niewatpliwie
bedzie to przestrzen $wiatyni muz. W Fajdrosie Platon opisywatl przestrzen
dawnej $wiatyni muz, $wietego miejsca, pelnego oswojonej i uporzadko-
wanej przyrody oraz posagéw, $ladéw intencjonalnego dzialania czlowie-
ka (Platon 2002, 25-26, 96). Bylo to miejsce, gdzie mlody Fajdros razem ze
swoim nauczycielem Sokratesem mogt toczy¢ rozmowe o duszy, cztowieku
iwarto$ciach. Biblioteka-muzeum to pierwsze tak naprawde przyklady pra-
gnienia gromadzenia i badania przedmiotéw, ktére w naszych wyspecjali-
zowanych czasach rozbilo sie na szereg instytucji. Grecy i Rzymianie laczyli
je w jedno, dlatego Biblioteka Aleksandryjska byta nie tylko zbiorem dziet,
ale i salg wyktadowa, muzeum, instytucjg badawcza i naukowa. Tak samo
biblioteka w Efezie, gdzie dodatkowo znajdowaty sie nagrobki znaczacych
obywateli. Zachowaé dla potomnosci myél, tchnienie muz, to, co wazne.

Pierwsze muzea w znanej nam formie pojawiaja sie w dobie napole-
onskiej, kiedy imperia domagaty sie znaku swej potegi. Tak samo imperium
brytyjskie w wielkim projekcie British Museum czy symbol kolonialnych
czaséw Muzeum Konga w Brukseli miaty triumfowa¢ nad reszta $wiata.

Muzea sq projektami historii, bardziej politycznymi i $wiatopogladowymi niz re-
alnymi przedstawieniami swiata. Wedle Malreaux to, co sie dzieje w muzeum, to
przede wszystkim gra z rzeczywistoscig, wydobywanie tego, co wazne, budowa-
nie znaczen ksztattujgcych $wiadomosé spoteczng. Dlatego wiasnie Clifford stat sie
wielkim krytykiem wystaw muzealnych i ich tresci, walczgc z kolonialnymi narracja-
mi, uspionymi w muzealnym i naukowym przekazie, nawet jeszcze wtedy, kiedy im-
peria zniknety z mapy $wiata, w ostatniej éwierci XX wieku (Clifford 2000, 205-231).
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Wystawa - dzisiqj

Przed Panfistwem otwiera sie wystawa w Muzeum Azji i Pacyfiku.
> Wchodzac do pierwszej cze$ci nazwanej Gabinetem starozytnosci, mozna
pochyli¢ glowe przed boginig Quan Am (fot. 22). Autor nie jest znany, za-
rzuty Clifforda pozostaja w mocy, kto$, kto zabrat te pokryta laka rzezbe,
nie zadbal, nie dopytal, nie przejat sie, kto byl jej autorem, jak sie nazywat.
Wedtug Clifforda to wlasnie przejaw naszej kolonialnej winy, skaza na na-
szym bialym sumieniu, ludzi, ktérzy korzystali z dziedzictwa $wiata, nie
baczac na to, za co biorg odpowiedzialnoé¢*. Po dzié dzier nasze muzea
maja w sobie te przejmujaca pustke, widoczny brak imienia. ,Autor nie-
znany” - tabliczka przypominajaca nam o grzechu zaniechania, zacia-
gnietym dlugu i nowej powinno$ci postkolonialnego poszukiwania.
Stojac przed boginia Quan Am, stajemy jednak przed jej dostojeri-
stwem i tajemnica. W aranzacji wystawy wida¢ juz to nowe podejscie
obudzonej wrazliwosci. Rzezby przestaja by¢ obiektami zdobytej kultury,
zaczynaja zwiastowac opowiesci swoich kultur i czaséw. Recznie malowa-
naw XVIIstuleciu. Czyje$ rece wolno wykonczyty kazdy szczegdt, oddajac
hold wielkiej istocie, modlac sie i czujac potege jej boskosci. Wspodlczesna
wystawa Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie przestrzega zasady uwaz-
nosci, rzezby zostaly tak wyeksponowane i opisane, by odda¢ logike prze-
kazu kulturowego.

Trzeba byto dyskusiji trwajgcej przez ostatnie 100 lat, $cierania sie
kolonialnych i postkolonialnych narracji, bysmy zaczeli uczyé sie pa-
trzec i widzied. To wiasnie dzieje sie w kolejnych gabinetach, przez
ktore przechodzimy w poszukiwaniu utraconych znaczen i zabranej
podmiotowosci, kidére - odzyskiwane - rozswietlajq sale Muzeum
i jej ekspozyciji.

Dzieki postaci i ikonografii bogini Quan Am mozemy poznaé caly
cykl podrézy buddyzmu przez kolejne regiony Indii, Chin, Korei, Wiet-
namu. Gdy buddyzm dociera do Chin, zaczyna sie kontemplacja jednego
z jego piekniejszych przejawédw, jakim jest bodhisattva Avalokitesvara,
czyli Pan spogladajacy na $wiat ze wspélczuciem, uosabiajacy go, a takze
bedacy przewodnikiem ludzi na $ciezce ku O$wieceniu. Kolejne wyobra-
zenia Avalokite$vary daly mu posta¢ kobieca. W Chinach jest to bogini
Guanyin - uosabiajaca lito$¢, mitosierdzie i ptodnos¢, uciele$nione w bud-
dyzmie wietnamskim przez boginie Quan Am.

Oczywiscie chodzi o odpowiedzialno$¢ za grabiez przedmiotéw o waznym znaczeniu kulturowym
dla danych narodéw oraz o odpowiedzialnos¢ epistemologiczna, wiazaca sie z pytaniem, czy nasze
poznawanie jest adekwatne do badanej rzeczywistosci kulturowej? Jak pokazuje Clifford, etnografia
kolonialna nie zadawata sobie tego typu pytan.
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Nie bez przyczyny to wladnie bogini miltosierdzia, zrozumienia,
wspolczucia wita nas w progu Gabinetu starozytnosci. Bogowie udzielaja
nam wspdlczucia i zrozumienia. Czas na pojednanie, czas na wspotczucie,
czas na dobre emocje i zrozumienie. Wraz z rzezba bogini Quan Am otwie-
ra sie przed nami droga glebokiego rozumienia innej kultury, a przez to
nas samych. Gabinet starozytnosci méwi juz do nas innym jezykiem, nie
tylko wystawienniczym, ale i kulturowym.

Wedlug jednego z najbardziej wptywowych antropologéw XX wieku
Clifforda Geertza zrozumienie innej kultury prowadzi nas do pogte-
biania sSwiadomoscitego, kim jestesmy i czym jest otaczajgcy nas swiat
(Geertz 2003, 100-101). Zrozumieé Innegd* to lepiej zrozumie¢ siebie.

Gabinet starozytnosci daje nam taka szanse, wprowadza w znacze-
nia i symbole kulturowe, wiodac przez pojednanie do poznania. Tu spo-
tyka sie (zapomniana w narracji kolonialnej) droga ,Zachodu” i ,Wscho-
du”. W antycznej Europie poznanie wigzalo sie z nastawieniem etycznym,
wedlug Parmenidesa drzwi do poznania filozoficznego otwiera Cnota
Sprawiedliwos$ci. Wejscia do Biblioteki Celsusa w Efezie z IT wieku strze-
gly cztery posagi-metafory: Mysl, Wiedza, Madroé¢ i Cnota. Jej projek-
tanci zdawali sobie sprawe, ze nie ma wiedzy bez cnoty, ze tylko te cztery
wspoldziatajace ze soba boginie moga da¢ nam to, co najwazniejsze. Ten
sam gest cnoty i wiedzy otwiera nasze spotkanie i dialog z kulturami Azji,
ktére oferuje nam wystawa w Muzeum Azji i Pacyfiku. Odrzucenie kolo-
nialnego uprzedmiotowienia i uprzedzenia rasowego wymaga pogtebio-
nej $wiadomosci etycznej. Bogini wspoétczucia odpowiada na te starania
izapowiada droge, jaka mozemy przejs¢, jezeli tylko otworzymy sie na roz-
norodnoé¢ikultury spoza naszego kregu.

Wspétczesne muzeum dziedziczy rewolucje lat 70. i 80. XX wieku.
Jest to rewolucja przywracania Innym, wezesniej wykluczonym, ich
tozsamosci. To rewolucja Clifforda uczgcego nas, ze Inny ma imie,
swojq historie, ktérej nie da sie zetrzeé, a wszelkie praktyki ,kra-
dziezy historii” stajqg sie szkodliwe zaréwno dla skolonizowanych
kultur, jak i dla nas samych. Uprzedmiotowiajqc cztowieka, tracimy
wszyscy: i ten, ktéry zostat zniewolony, i ten, ktéry zniewala. Wska-
zywat na to Geertz, gdy méwit, ze poznanie innej kultury pozwala

nam na poznanie naszej wlasnej.

fot. 22

Bogini Quan Am
twoérca z Wietnamu
XVII-XIX w.

MAP 14787

Swiadomo$¢ czlowieka potrzebuje tego poszerzenia, odmiennej
perspektywy, wéwczas to, co codzienne, uznane za ,normalne”, objawia
inne oblicze. Bez poznania Innego sami jesteSmy ubodzy. To obecno$¢ In-

W tym kontekscie Inny oznacza pewien stygmat, podmiot skolonizowany bardzo dtugo dla ludzi
z Europy byt Innym, co oznaczato degradacje i odczlowieczenie. W pojmowaniu drugiego cztowie-
ka jako Innego, a wiec nie naszego, w tym wypadku miesci sie deprecjonujaca interpretacja kolo-
nialnej narracji. Dlatego Spivak pisata o Innych jako milczacych podmiotach, aInny w tym kontek-
$cie wyraza napiecie miedzy tozsamym, europejskim a Innym, niewolnikiem, istotg bez praw i bez
wilasnego imienia (odebranego skadinad przez samych kolonizujacych).
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nego zaczyna nas uczyé, pokazuje raz jeszcze podstawowe warto$ci, zna-
czenia, to, co wazne dla naszej kultury (Geertz 2003, 100-101).
Kontemplujagcy Buddha (VIII w., Jawa), Durga zabijajaca demona
Mahise (VIII w., Jawa), Gane$a (XVIII w., Tamilandu), Kobieta ze szka-
tutka (XIII w., Chiny) - Gabinet starozytnosci (fot. 4, 23) prowadzi nas
przez kolejne odstony znaczen kulturowych. Clifford nauczyt nas zupel-
nie innego spojrzenia, oddawania sprawiedliwo$ci kulturze, jej rzeczom
i kategoriom. Kolonialne spojrzenie pozwalalo klasyfikowaé dowolnie,
ostatecznie nazywajac rzeczywisto$¢ wedtug uznania biatego koloniza-
tora. Clifford proponuje 6w proces odwréci¢ poprzez nadanie rzeczom ich
wlasciwego kontekstu. I tak Ganesa jest znéw dla zwiedzajacego bogiem,
opiekunem przedsiewzie¢, usuwajacym przeszkody stajace na drodze na-
szych dziatan i zamierzen w kazdej sferze zycia. By zacza¢ co$ dobrze, by
nasze przedsiewziecie sie powiodlo, dobrze jest wykona¢ pies$n proszaca
o wsparcie wladnie boga Ganese. Wspoélczesny odbiorca muzealny, wcho-
dzac do Gabinetu starozytnosci, wchodzi do strefy dawnej madrosci, zna-
czen ukrytych w innych niz kultura europejska wartosciach. I zaraz na
poczatku czeka na niego nie kto inny, jak bég Ganesa. Juz sam sposoéb eks-
pozycji catkowicie sie zmienit. Narracje zawlaszczenia kolonialnego za-
stapiono nowym spojrzeniem na kultury pozaeuropejskie: z szacunkiem
i proba prowadzenia dialogu. To, co dzieje sie w Muzeum Azji i Pacyfiku,
realizuje postulat Clifforda dotyczacy nowej muzealnej ekspozycji.

Nowy i sSwiadomy porzgdek muzealny, nowe komponowanie prze-
strzeni ekspozycji $wiadczg o dialogu, jaki wspétczesnie stat sie
normag. | o to wlasnie chodzito Cliffordowi, by$smy przestali udawag,
Ze panujemy i wobec tego panowania nic zrobi¢ nie mozemy. Dla
Clifforda fakt, ze zgubili$my i zniszczylismy tyle danych innych kul-
tur, wcale nie zwalania nas z obowiqzku odpowiedzialnosci za nie.
Sensy zawsze mozna prébowaé - ze swiadomosciq, ze to préba -
wydoby¢, nawet z zamknietych w muzealnych magazynach rzezb
i obiektéw, wszystko zalezy tak naprawde od nas, na ile nasze my-
$lenie jest w stanie wyjs¢ poza wtasne kulturowe kanony i poznaw-

czq strefe komfortu.

> Gabinet starozytnosci, Galeria, Gabinet sztuki, Gabinet przyrodniczy,
Skarbiec, Zbrojownia, to nie tylko kolejne etapy zwiedzania, podrézy przez
inne kultury, by dotrze¢ do istoty réznorodnosci, sity tego, co inne, bogac-
twa tego, co nie nasze. To réwniez etapy rozwijania naszej wrazliwosci. Po-
znanie innych kultur, ich dziel, zwyczajéw, codziennosci to podstawa do
otwarcia. Czlowiek nie zrozumie, czym jest $wiat, dopdki sam nie zacznie
by¢ wrazliwy na réznorodno$¢ otaczajacego go zycia. To, co najwazniejsze,
to zrzucenie antropocentrycznego i zachodniocentrycznego spojrzenia na
wszystko, co nas otacza. Préba wyjscia poza nas, ,naszo$¢”, ,mojos¢” jest tez
préba dostrzezenia, ze w réznorodnoéci istnieja punkty styczne, innos¢ spo-
tyka sie z tozsamoscia. Najciekawsze tropy i slady pojawiaja sie, kiedy oka-
zUje sie, ze roznice moga prowadzi¢ do wspélnotowego przezywania §wiata.
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fot. 23

Bég Ganesa

twérca z Tamilnadu, Indie
XVIIIw.

MAP 4425

Kobieta ze szkatutkq -
Longnii (?) [ezyt. Lq Niu]

tworca z Chin
1pot. XIITw.

MAP 4382







Zwoje kaligrafii napisanej juz reka cztowieka XX wieku u$wiada-
miaja nam site oddzialywania tradycji czy kulturowych gier z tradycja,
tak samo waznych w kulturze europejskiej, jak i koreanskiej czy japon-
skiej (fot. 6). Wspotczesnosé nie jest oderwana od przesztosci, niezaleznie
od kultury przeszto$¢é mieszka w drobnych gestach codziennos$cii sztuki.

Przedmioty codziennego uzytkuy, ich opowiesci o ludziach z innych
kultur, o nas samych zmuszajq nas do wycofania sie z przekonania
o radykalnej, nieprzektadalnej innosci. Wspétczesne muzeum - to
po Cliffordzie i postkolonialnych rewolucjach - uswiadamia nam,
ze $wiat nie jest sktadowqg zamknietych na rzeczywistos¢ monad,
tylko réznorodnosciqg kulturowq, ktéra dzieki zapozyczeniom,
przepracowywaniu wzordw, dqzy, rozwija sie i przeplata we wza-
jemnych inspiracjach i bardzo podobnych problemach.

Wedlug Geertza trzeba bra¢ odpowiedzialno$¢ za kultury, w ktérych
sie uczestniczy (Geertz 2003, 110-113). R6znorodno$¢ kulturowa oferuje
nam wiecej, ale tez wiecej od nas wymaga. Musimy nauczy¢ sie widzie¢
i rozumie¢ inno$¢ dookota nas, musimy nauczy¢ sie wzajemnego szacun-
ku. Clifford uznawal Geertza za swojego nauczyciela i powtarzal za nim
ten postulat kulturowej odpowiedzialnosci jako podstawy ludzkich rela-
cji. Dlatego dla Clifforda muzeum ma sta¢ sie przestrzenia spotkania z In-
nymi, ma nas uczy¢, jak stuchaé i widzie¢ drugiego cztowieka, jego zna-
czeniaijego kulture, a przez to ma nas uczy¢ o nas samych. Szacunek do
réznorodnosci i specyfiki kulturowej to nauczenie sie tego, co daje nam
ona w swojej odmiennosci, ale i dostrzezenie tego, co przychodzi do nas
w jej wzorcach, co bardzo podobne do naszej kultury, co spaja nas jako
ludzi. Muzeum jest zatem nie tylko przestrzenia opowiesci, refleks;ji, ale
i spotkania. Bez tego ostatniego moze na powro6t sta¢ sie kolonialnym za-
wlaszczeniem i uzurpacja. Dlatego potrzebujemy, by muzeum dato nam
strefy refleksji i kontemplacji.

W muzeum, tak jak w naszej rzeczywistosci, wszystko moze nosi¢
$lady kultur i ich znaczen, dlatego moze sie ono staé przestrzeniq
sens6w wymienianych pomiedzy poszczegélnymi kulturami. Dia-
log pomiedzy ludimi réznych epok, pomiedzy réznymi znaczenia-
mi kulturowymi zaczyna sie toczy¢, gdy wkraczamy na wystawe
i idziemy sciezkq jej narracji.

Brytyjsko-ghanski teoretyk kultury Kwame Anthony Appiah pod-
kreslal nieraz, ze mimo tych wszystkich réznic nasze kroki spotkaja sie
na jednej ptaszczyznie i wbrew réznicom uwarunkowan kulturowych
istnieje punkt zbiezny: to nasze uczucia. Kazdy kocha, nienawidzi, mar-
twi sie i cieszy, kazdy z nas niezaleznie od kulturowej szkatutki, jaka
niesie przez cale swoje zycie, ma bardzo podobne do innych ludzi potrze-
by i zycie emocjonalne (Appiah 1996, 99-105). Codzienno$¢ dla kazdego
moze by¢ tak samo meczaca. Dlatego wedlug Appiaha kosmopolityzm
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rodzi sie w nas naturalnie, wraz z poznaniem Inno$ci, rozpoznaniem
pod maska wielu barw i znaczen tego samego ludzkiego osamotnienia,
znuzenia, tej samej zmudnej codziennosci. Kazdy z nas to dzwiga i kazdy
tez marzy o tym, co wyjatkowe. Dlatego Appiah nie zrazat sie ciagle wra-
cajacym rasizmem i uprzedzeniami (z nimi oczywiscie nalezy walczy¢,
nalezy da¢ im odpoér, ale to nie one powinny definiowaé ludzkie relacje).

Wedle Appiaha poznanie stanowi bardzo dobrg lekcje wrazli-
wosci i otwarcia na podmiotowosé drugiego cztowieka, jest tez
najlepszg odpowiedziq na rasizm, uprzedzenia i neokolonialne
widzenie $wiata. Raz jeszcze mozna powiedzieé za Cliffordem,
ze przestrzern muzeum daje nam witasnie t¢ najwazniejszq mozli-
wos$é: poznania i spotkania.

Wspélczesne muzea dzwigaja to zadanie, ktére wskazat Clifford,
piszac o poszukiwaniach antropologicznych i pojednaniu kulturowym.
Przywréci¢ ludziom glos, ich opowie$ci, nauczy¢ szacunku do drugiego,
jego kultury. Moim zdaniem to zadanie odczarowania naszego widzenia
$wiata, aby ,europejski” nie oznaczat juz ,jedyny” czy ,najwazniejszy”,
gdzie to, co pozaeuropejskie, nie jest juz ,proste” czy ,prymitywne”. Ra-
sistowskie narracje koncza sie wraz z uznaniem, ze mamy do czynienia
z wyjatkowos$cia kultur, ich przekazu, sztuki, codzienno$ci. Wspoéicze-
sne muzeum ma zadanie poglebiania tego spojrzenia na Innego jako na
Podmiot, tego, kto jest warto$ciowy, tego, kogo NALEZY zobaczy¢. Koniec
z wyzyskiem, koniec z negacja czy nonszalancja w interpretacji innych
kultur. Kultura przestata by¢ rozumiana w liczbie pojedynczej z bialym
odcieniem totalnej dominacji. Teraz mamy $wiat przepetniony kultu-
rami, $wiat wielu koloréw i wielu zadan. Muzeum staje sie przestrzenia
calej tej réznorodnosci, staje sie préba opowiedzenia o tych wczedniej
wymazywanych $wiatach i ludziach. Nauka widzenia. Mozliwo$¢ spo-
tkaniaidialogu. Muzeum méwi ZOBACZ.
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fot. 24

Kielich

tworca z Heratu, Afganistan
2 pot. XX w.

MAP 17224

Szklanka

tworca z Heratu, Afganistan
2 pol. XX w.

MAP 8886

Flasza

twoérca z Heratu, Afganistan
2 pot. XX w.

MAP 8877

Kielich

tworca z Heratu, Afganistan
2 pol. XX w.

MAP 19308

Szklanka
tworca z Heratu, Afganistan
2 pol. XX w.

MAP 8882
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Muzeum?

Barbara Banasik




Obejrz___smy
wystawe,
przeczyt __ Smy
artykuty

w katalogu, ale
czy jesteSmy blizej
odpowiedzi na
tytufowe pytania?



Muzeum?

Pierwsza cze$¢ wystawy prowadzita nas przez gabinety tematycz-
ne (Starozytnosci, Sztuki, Przyrodniczy, Galerie, Skarbiec, Zbrojownie),
protoplastéw wspodiczesnych instytucji. W wielu najstarszych muzeach,
szczegdlnie w tych encyklopedycznych, o ktoérych piszemy na s. 34 tego
katalogu), wystawa wcigz podzielona jest na takie cze$ci. Znajdziemy
tam Zbrojownie, Skarbce, Gabinety Rycin, Numizmatyki - tak jest np.
w Kunsthistorisches Museum w Wiedniu czy w Muzeum Narodowym
w Warszawie.

Po II wojnie $wiatowej, a szczegdlnie w XXI wieku, zaczely z kolei
powstawaé muzea tematyczne, koncentrujace sie najednym zjawisku albo
fragmencie dziedzictwa kulturowego. Koniec ery kolonialnej, rozwdj kry-
tycznych badan postkolonialnych oraz nowy typ muzeéw spowodowaty
powstanie w Europie i Ameryce Péinocnej wielu instytucji po§wieconych
wylacznie Azji lub innym kontynentom, a takze muzeéw ,kultur swiata”
(w ktérych oczywiscie przedstawiany jest Swiat pozaeuropejski).

W okre$leniu, czym jest muzeum, pomaga nam Miedzynarodo-
wa Rada Muzeow (ICOM):

~Muzeum jest trwale istniejgcg instytucjg, nienastawiong na osig-
ganie zysku, stuzgcq spofeczeristwu i jego rozwojowi, otwartq dla
publicznosci, ktéra pozyskuje, konserwuije, udostepnia i wystawia
w celu badawczym, edukacyjnym lub dla rozrywki materialne i nie-

materialne swiadectwa ludzi oraz ich srodowiska” *.

Jest to obecnie obowiazujaca definicja, ktéra wladnie podlega re-
wizji, gdyz w ostatnim piecdziesiecioleciu zmienilo sie tez postrzeganie
muzeum i jego roli. Dawniej uwazano je za $wiatynie sztuki, miejsca
namystu i kontemplacji. Dzi§ zastanawiamy sie, czy stuzy¢ maja nauce
irozrywce, czy moze celom spotecznym. Dlatego powstaje nowa definicja,
o ktorej szerzej pisalySmy na s. 30, przyjrzyjmy sie jej raz jeszcze:

»Muzea sq demokratycznymi, inkluzywnymi i wielogtosowymi
przestrzeniami krytycznego dialogu o przeszlosciach i przyszto-
$ciach. $Swiadome konfliktéw i wyzwan wspétczesnosci oraz od-
noszqce sie do nich, przechowujq artefakty i okazy powierzone im
przez spoleczenstwo, chronig réznorodne pamieci dla przysztych
pokolen, zapewniajg wszystkim réwne prawa i réwny dostep do
dziedzictwa. Muzea nie majq na celu zysku. Opierajq sie na wspét-
uczestnictwie i jawnosci, wspétpracujq aktywnie i na partnerskich

https://icom.museum/wp-content/uploads/2018/07/poland.pdf
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zasadach z réznymi spotecznosciami, aby zbieraé, przechowywaé,
badaé, interpretowaé, wystawiaé oraz pogtebiaé rozumienia swia-
ta, a przez to przyczyniaé si¢ do wzmacniania godnosci ludzkiej
i sprawiedliwosci spotecznej, globalnej réwnosci i dobrostanu na-
szej planety” (Wasilewska 2019).

Zkoleinapytanianatury etycznej, ktére zadajemy w drugiej - proble-
mowej - czesci wystawy (czy i jak pokazywaé w muzeach obiekty wykona-
ne ztworzyw pozyskanych z gatunkéw zwierzat zagrozonych wyginieciem,
obiekty sakralne czy pochodzace z krajow autorytarnych), muzealniczkom
i muzealnikom majg pomdc odpowiedzie¢ réznorodne dokumenty nazy-
wane kodeksami etyki. Jednym z nich, wskazujacym reguly minimalne,
jest Kodeks Etyki ICOM dla Muzeéw™. Jednak ten uchwalony w 1986 roku
tekst zawiera jedynie ogélne wskazéwki i domaga sie wnikliwej rewizji
(planowanej na 2022 roku).

Czym wiec jest
lub moze by¢
muzeum?

https://icom.museum/wp-content/uploads/2018/07/poland.pdf



Muzeum jako przestrzen

krytycznego dialogu

Dyskurs

Monika Stobiecka w swoim artykule pisze o tym, ze muzea wystawia-
ja obiekty jako ,dziela sztuki”, a dekolonizacja wystaw polega réwniez na
przywracaniu kontekstéw i znaczen. Gdy przyjrzymy sie sposobom wysta-
wiania obiektéw z Azji i Pacyfiku, dostrzezemy, ze problem ten jest jeszcze
bardziej zlozony. Muzea i historiografia ustawily te obiekty jako ,przedmio-
ty estetyczne” - takie, na ktore tylko sie patrzy, ewentualnie rozpatruje jako
ilustracje motywoéw literackich (patrz relacja z wystawy indyjskiej na s. 13).
Historia sztuki z kolei deprecjonowala je, spychajac w klasyfikacji do rangi
sztukiludowej przynaleznej badaniom etnograficznym, a nie badaniom hi-
storycznosztucznym (por. z artykutem Zuzanny Sarneckiej, s. 53). Nastepu-
je tu wiec podwojna deprecjacja, potrdjna kolonizacja (najpierw zawtaszcze-
nie fizyczne, nastepnie odarcie ze statusu i kontekstu, awkoncu nadpisanie
nowego, najmniej cenionego w kategoryzacji europejskiej, statusu).

Czasami obiekty pozaeuropejskie nazywane sa sztuka ludowa, ale
czesto tez etnografia (czyli ich status zrownywany jest z przedmiotami co-
dziennego uzytku). Zgodnie z wytycznymi Gléwnego Urzedu Statystycz-
nego muzealia musza zosta¢ przypisane do konkretnej kategorii - sztuka,
archeologia, etnografia, militaria itd. Obiekty z kultur pozaeuropejskich
najczesciej otrzymuja wlasnie klasyfikacje ,etnografia” - bez wzgledu na
swoja forme i znaczenie, czy sa to rzezby z brazu, czy strzaty i tuki.

Jakie strategie réwnosciowe moga wiec wprowadzaé muzea do swo-
jej dzialalno$ci?

Wprowadzenie dyskursu identycznego jak w przypadku przedmio-
téw europejskich, czyli dyskursu historii sztuki. Albo zaproponowanie
zupeinie nowego jezyka opisu $wiata - takiego samego dla wszystkich
(jedna z propozycji przedstawia w katalogu Zuzanna Sarnecka, s. 53).

Odejscie od estetyzaciji

Odejscie od estetyzowania przedmiotdéw, pokazywania ich wylacz-
nie jako pieknych obiektéw (o czym pisata Monika Stobiecka, s. 37), a po-
kazywanie i wystawianie znaczenia. Dobrym przykladem sa tu instru-
menty muzyczne - ich esencja jest dzwiek i melodie, jakie na nich grano,
to one sa gtéwnym dziedzictwem kulturowym. To nie warstwa wizualna,
a dzwiekowa jest tutaj najwazniejsza. Konserwacja tych obiektéw, zacho-
wanie tego rodzaju dziedzictwa powinno wiec skupia¢ sie na zachowywa-
niu funkcji muzycznych. Wystawiennictwo za$ powinno za tym podazacé.
Podobnie jest w przypadku teatru czy innych sztuk performatywnych.
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Muzeum zywe

Muzea zywe, w ktoérych obiekty nie s3 ogladane wylacznie na szkla-
nych poétkach, ale w swoim oryginalnym kontekscie.

Nie jest to idea obca muzealnictwu europejskiemu - na tym wia-
$nie polegaja przeciez wszystkie muzea-rezydencje, jak Zamek Krélewski,
odtwarzajace wystréj, ukiad i funkcjonalno$é. Obrazy podziwiamy tam
w oryginalnym kontekscie, do ktérego byly przeznaczone, zamawiane.
Nie chodzi tu jednak o tworzenie ,egzotycznych lunaparkéw” ani o rekon-
strukcje, ale o pokazanie kontekstu - zdje¢, filmdéw, multimedidéw, ksigzek,
rysunkow kontekstowych. Niech obiekt bedzie tylko pretekstem, wska-
zéwka tematu, elementem narracji. Tu réwniez istotne jest zapraszanie
przedstawicieli kultur Zrédlowych - do konsultacji, do udziatu w przygoto-
waniu programu, wydarzen, do wspoélnej opowiesci o $wiecie.

Wprowadzenie perspektywy nieeuropeijskiej
Inne perspektywy, poszerzanie horyzontéw. Jest to juz zadanie bar-
dzo specjalistyczne - za pomoca wystaw muzea przelamujg europocen-

tryzm i przekonanie o powszechnosci pewnych zjawisk, terminéw, np. ka-
tegoryzacji $wiata na strefy sacrum i profanum, role i definicje sztuki.

R L L g T R T T < 3 .
[ iL.7

Nansenbushu Bankoku
Shoka No Zu (Mapa kon-
turowa wszystkich krain
we wszechs$wiecie)

RokashiHotan
drzeworyt
1710

Mapa przedstawia caty $wiat,
apowstala w oparciu o bud-
dyjska kosmogonie potaczona
zlicznymi opisami podrézy
mnichéw buddyjskich.

il.8

Mapa swiata

w odwzorowaniu Hobo-
Dyer Potudniem do géry
Mick Dyer (ODT, Inc.)

2007

Cornell University -

PJ Mode Collection of
Persuasive Cartography




A po co?

Gdy wchodzimy na nasza wystawe, wita nas anegdota z ostatniej
wizyty Mahatmy Gandhiego w Wielkiej Brytanii. Tam zapytany przez bry-
tyjskiego dziennikarza, co sadzi o cywilizacji zachodniej, odpowiedziat
po chwili zastanowienia: ,Mysle, ze bylby to dobry pomyst!” (Vinay 2009,
281; 309)". Zdanie to wyraza krytyczny stosunek Gandhiego do Zachodu.
A nas jednoczesnie sktania do refleksji na temat wtasnej historii i posta-
wy wobec $wiata. Anegdota ta pokazuje nam bardzo wiele: europocen-
tryzm - gdy wydaje sie nam, ze cywilizacja zachodnia jest najwspanial-
sza na $wiecie (a moze nawet jedyna); lokalno$¢ naszego myslenia - gdy
punktem odniesienia do oceny jest nasze dziedzictwo i to z nim poréw-
nujemy inne; znikomo$¢ - gdy uswiadomimy sobie, ze Europa to tylko
malenki wycinek $wiata, a jej dziedzictwo i historia s3 tylko drobnym
ziarenkiem w historii calej planety; ignorancje - gdy zorientujemy sie, ze
cywilizacje w Azji istniaty tysigce lat wczesniej przed zachodnia i byty
znacznie potezniejsze od europejskich. Gandhi nie deprecjonowat tutaj
dziedzictwa Europy, ale zwracal uwage na to, ze w dlugiej perspektywie
historycznej kilkusetletnia Wielka Brytania jest mlodsza siostra Indii,
ktére ciaglos¢ kulturowa (w uproszczeniu) zachowuja od kilku tysiecy lat.

Przytoczenie tej anegdoty zacheci¢ ma wiec do odwrécenia per-
spektywy i postawienia Europy w pozycji ,reszty $wiata”. Kultury, ktéra
pojawia sie gdzie$ na rubiezach i swoja historie pisze od niedawna. Nawet
chrzescijanstwo - ktére wydaje sie nam fundamentem kultury zachod-
niej - pojawilo sie i rozprzestrzenito w Indiach prawie 1000 lat wczesniej
niz na terenach polskich. W 52 roku Tomasz Apostot przybil do wybrzezy
dzisiejszej Kerali i rozprzestrzenil nowa wiare w potudniowych Indiach
(chrzest Polski miat miejsce w 966 roku). Gdy w XV wieku Europejczycy
zaczeli w Indiach podboje kolonialne, niszczyli lokalne koscioty, ksiegi
i modlitwy, uznajac je za herezje i zmuszajac mieszkancoéw do konwers;ji
na,prawdziwe” chrzescijanstwo.

* W obiegu funkcjonuja dwie wersje tej anegdoty, druga przytacza np. Gandhi 2008, 28.
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Muzea ksztattujg nasze

wyobrazenie o $wiecie

100

Nowozytne muzealnictwo wytworzylo ,brak” Pomijajac w gabinetach, ekspozy-
cjach obiekty nieeuropejskie, wytworzylo wizje $wiata, w ktérej sztuka, cenne dziedzic-
two nie powstawaly poza Europa. Brak i wykluczenie skutkowaly nieporadna, sztuczna
ikonografia orientalizmu (o tym nurcie piszemy na s.18), powstaniem §wiatéw nieist-
niejacych, wyobrazonych. Co w tym zlego? Na tej podstawie powstawaly tez stereotypy,
uprzedzenia, a takze falszywe przekonanie o unikatowosci cywilizacji ograniczonej do
Europy. Na przykladzie nowozytnego wystawiennictwa widzimy wiec, ze nasze pozna-
nie §wiata jest zapo$redniczone - §wiat wydaje nam sie taki, jak przedstawiaja nam go
instytucje (nie tylko muzea, réwniez osrodki badawcze, uniwersytety, a takze produkty
kultury, np. literatura, film).

Musimy zatem by¢ $wiadomi tego, ze nasze poznawanie §wiata w muzeum jest
podwdjnie, a nawet potrojnie zaposredniczone. Najpierw kolekcjonerzy i kolekcjonerki
filtrowali otaczajaca ich rzeczywisto$¢ przez swoje soczewki i do kolekcji wybierali kon-
kretne przedmioty. Nastepnie w te mnogie wybory wchodza kuratorkiikuratorzy i doko-
nuja wiasnych, konstruujac i rekonstruujac to, jak widza $wiat i rozumieja jego zjawiska.
Positkuja sie przy tym literaturg naukowa, ktéra juz znowu przeanalizowala pewne zja-
wiska, a badacze i badaczki w analizach, chcac nie cheac, opierali sie na swoim do$wiad-
czeniu, wzorcach kulturowych i rozumieniu $wiata.

Ogladajac wystawe w muzeum, ogladamy konstrukt stworzony z wrazliwosci
kuratorki czy kuratora. Nalezy wiec odej$¢ od ambicji przedstawienia $wiata ,takim,
jakim jest”, od uludy obiektywizmu i pamieta¢, ze w muzeum ogladamy czyja$ inter-
pretacje rzeczywistosci.




Muzea weryfikujq nasze

wyobrazenie o swiecie

fot. 25

Ttoczniki jubilerskie
tworca z Kabulu, Afganistan
1pot. XXw.

MAP 3078, MAP 3101,
MAP 3207

Dochodzimy tu do pytania, co jest wazniejsze? Nauka czy kultura?
Czy cele badawcze usprawiedliwiajg przetrzymywanie zagrabionych kil-
kaset lat temu obiektow? W Luwrze na wystawie znajduje sie korwar (rzez-
ba, ktéra uosabiata osobe po jej $mierci) z czaszka czlowieka (czyli jest to
rzezba ,aktywna’, w ktorej nadal mieszka przodek), w British Museum
egipskie mumie - przyklady mozna mnozy¢. Prowadzone na nich badania
poszerzaja nasza wiedze o $wiecie - wiemy, z czego sa zrobione, jakich sub-
stancji chemicznych uzywano, jak wygladal proces przygotowania ciala.
Jest to wiedza o materialnym aspekcie obrzedéw pogrzebowych, co jednak
z aspektem duchowym - tym, jakie to miato znaczenie dla danej spotecz-
nosci? Czy ten aspekt rzeczywistosci nie jest warty zachowania? Jesli kultu-
rajest dla nas réwnie wazna, to czy nie powinni$my pozostawi¢ zmartych
w ich miejscu spoczynku? Dotyczy to tez wielu innych obiektow ze wszyst-
kich dziedzin zycia. Takie samo pytanie mozemy postawi¢ w konteks$cie
galerii sztuki $redniowiecznej w polskich muzeach. W Muzeum Narodo-
wym w Warszawie ogladaé¢ mozemy oltarze z Wroctawia, Pruszcza Gdan-
skiego, Grudziadza. Miejsce Piety z Lubiaza jest w muzeum czy w kosciele?

Rozwazania te prowadza nas w kierunku zrozumienia zjawiska
zawlaszczenia kulturowego (cultural appropriation), ktére u swych pod-
staw ma wydzieranie obiektéw lub praktyk z ich oryginalnego kontekstu
iuzywanie ich w sposéb zupeinie dowolny, bez poszanowania dla kultury
zrédlowej. Czesto dotyczy to obiektéw zwigzanych z religia (szczegdlnie,
gdy uzywane sa jako element mody, np. gdy piosenkarka Rihanna zalo-
zyta naszyjnik z bogiem Gane$a®), strojow lokalnych (np. uzywanie stroju
hawajskiego jako kostiumu na bal przebieranicéw). Nie oznacza to, ze nie
mozemy korzysta¢ z dziedzictwa kultur innych niz nasza wiasna. Nalezy
to jednak robi¢ z uwazno$cia i poszanowaniem dla nich, sprawdzajac kon-
tekstiznaczenie elementow, ktére nas inspiruja. W Pokoju interakcji oraz
na stronie wystawy mozemy obejrze¢ mapy pokazujace wedréwki moty-
woéw w sztuce. Na przykiad w malarstwie perskim, indyjskim, japoniskim,
europejskim napotykamy na chmury ,w stylu chifiskim”. Ten sposéb sty-
lizowania obtokéw w sztuce chinskiej byt tak popularny, ze zakorzenit sie
w malarstwie wielu regiondéw.

Muzeum, jak pisze Joanna Handerek na s. 85, jest miejscem spotka-
nia i poznania. Zrozumienia innych kultur, motywacji, stylu zycia, war-
tosci, rozszerzenia swoich horyzontéw i by¢ moze weryfikacji wlasnych
przekonan.

https://www.theguardian.com/music/2021/feb/18/rihanna-angers-hindus-with-disrespectful-gane-
sha-pendant
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fot. 26

Kalendarz porhalaan

tworca z grupy Batakow,
Sumatra, Indonezja
2 pol. XX w.

MAP 17519

Kubek na pedzle

tworca z Chin
2 pol. XIX w.

MAP 6545

Scena rodzajowa
w ogrodzie

tworca z Kantonu, Chiny
XIXw.

MAP 21148

Muszla w okuciu

tworca z Tybetu
1pot. XXw.

MAP 15600
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Muzea przypominajq nam,

jacy bylismy kiedys, jak wyglg-

dat swiat, w ktérym zyjemy,
jak wyglagdaty spotecznosci,

z ktorych wyrastamy

Na terenach polskich od péznego $redniowiecza rozwijala sie trady-
cja sarmacka, ktérej apogeum przypada na XVII wiek. Wedle niej szlach-
ta wywodzila sie od iranskich Sarmatéw, ktérzy w starozytnosci podbili
tereny polskie, a z miejscowej ludno$ci zrobili niewolnikéw. Ideologia ta
silnie wplyneta na mode - meskie stroje z zupanem, kontuszem, pasami
kontuszowymi (zwanymi réwniez pasami stuckimi od miejsca produk-
cji) i szarawarami bardzo mocno przypominaja stroje perskie i mogolskie
(z Indii) z tego okresu. W tym réwniez okresie przyswoilisémy do jezyka
polskiego ok. 180 wyrazow tureckich, 160 arabskich i 60 tatarskich (Tazbir
1974, 45-49).

Portrety i stroje sarmackie znalez¢é mozemy we wszystkich pol-
skich muzeach narodowych i innych na wystawach poswieconych sztuce
i kulturze od XVI weku (il. 9, 10, 13, 14). S3 one doskonatym przyktadem
intensywnej wymiany kulturowej (np. w obrebie mody) miedzy Polska
a Azja. Wymiany, o ktérej czesto zapominamy, przez co wydaje nam sie, ze
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il. 9 (po lewej)

Pas kontuszowy

tworca z Polskilub Moraw
jedwab, nici metalowe
broszowanie, lansowanie
Czechy

2. pol. XIX w.

Muzeum Narodowe

w Warszawie

SZT724 MNW

il. 10 (po prawej)

Pas kontuszowy

Jan Madzarski
Manufaktura Karola
S.Radziwilta

jedwab, nici metalowe
broszowanie, lansowanie
Stuck, Biatorus (wtedy
Rzeczpospolita Obojga
Narodow)

1767-1780

Muzeum Narodowe

w Warszawie

SZT 3015 MNW




il.1n
(gérny rzad, po lewej)

Audiencja na dworze

FiroziFareed
Indie
2 pol. XX w.

MAP 12290

il. 12
(gérny rzad, po prawej)

Jezdziec na karym
koniu

twoérca z Indii

gwasz napapierze
2pol. XX w.

MAP 12163

il.13
(dolny rzad, po lewej)

Portret Artura
Potockiego

Jan Matejko

olej na desce debowej
1890

Muzeum Narodowe
w Warszawie

128929 MNW

il. 14
(dolny rzad, po prawej)

Portret Jana lll Sobie-
skiego, kréla Polski
tworca z Polski

olej na ptétnie

2 pol. XVIIw.

Muzeum Narodowe

w Warszawie

MP 3076 MNW

te wzajemne wplywy to domena wspéliczesnego zglobalizowanego $wiata.
A o ile ciekawiej byloby, gdyby obok portretéw sarmackich pojawialy sie
miniatury perskie i indyjskie (il. 11, 12), ktére pokazatyby nam nie tylko
szerszy kontekst, ale tez zrédta tych polskich tradycji!

W nowej definicji muzeum proponowanej przez ICOM zawarta
jest wizja instytucji podobna do tej, jaka opisujemy w tym katalogu. Bo tak
naprawde rozmawiamy nie o definicji muzeum, a o jego roliw dzisiejszym
$wiecie, znaczeniu dla spoleczenstwa i jego wplywie na wyobrazenia
i przekonania. A Ty, jak odpowiesz na pytanie - a po co?

| g e e o i
I ‘f:—,'/‘:—"f:-y-‘lf/;/ '/,/:_’/,ig,a =
ViAo t)ol b fioasdre
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fot. 26

Dmuchawka z 6
strzatami

tworca z Papui (d. Irian Jaya)
lub Niasu, Indonezja
1pol. XX w.

MAP 276

Strzata na swinie

tworca z Doliny Baliem,
Papua, Indonezja
przed 20171.

MAP 21059

Trzy strzaly

tworca z Papui-Nowej
Gwinei
2 pol. XIX w.

MAP 11994
MAP 12017
MAP 11992

Strzata lun

tworca z grupy Yali, Waniok,
Papua (d. Irian Jaya),
Indonezja

2001

MAP 19203

Strzata na ptaki

tworca z Espiritu Santo,
Vanuatu
2 pot. XX w.

MAP 8937

Strzata sygnatowa ze
$wistawkq

tworcaz Chin
1pol. XX w.

MAP 20438

Kotczan z 12 zatrutymi
strzatami

tworca z Tanzanii, Afryka
1pot. XIX w.

MAP 16310
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fot. 27

Néz khukuri

tworca z Nepalu
1pol. XX w.

MAP 20615

Sztylet

tworca z Kiribati
2 pot. XX w.

MAP 8938

Sztylet kris

tworca z Madury, Indonezja
2pol. XX w.

MAP 14975

Sztylet katara
[czyt. katar]

tworca z Radzasthanu, Indie
2 pol. XIX w.

MAP 8053

Sztylet

tworca z East Sepik,
Papua-Nowa Gwinea
3 ¢w. XX w.

MAP 3244

Néz pihiya kéttha
tworca ze SriLanki
1pot. XIX w.

MAP 3787

Sztylet ku-rai

tworca z grupy Asmatéw, Pa-
pua (d. Irian Jaya), Indonezja
2001

MAP 18965

m



Noty katalogowe

Gabinet )
starozytnosci

1. Bogini Quan Am
autor: nieznany
pochodzenie: Wietnam
tworzywa: drewno, laka,
srebro platkowe, ztoto
platkowe

technika: rzezbienie, laka
datowanie: XVIII-XIX w.
wymiary: 85x55 cm
zakup, 1995

MAP 14787

2.Dzwon

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Jawa
tworzywo: braz

technika: odlew,
polerowanie

datowanie: VIII-X w.
wymiary: 8,1x13,2 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2092

3. Bodhisattva Guanyin
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: braz, ztoto
technika: odlew, ztocenie
datowanie: VIII-X w. (?)
wymiary: 11,8 x3,2x2,5 cm
zakup, 1982

MAP 6266

4. Gtowa Buddhy

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Jawa
tworzywo: kamien (skalen
piaskowcowy)

technika: rzezbienie
datowanie: VIII w.
wymiary: 13x6,6 x9 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 1810

5. Bég Karttikeya
autor: nieznany
pochodzenie: Indie
tworzywo: bazalt

12

technika: rzezbienie
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 30 x11x7 cm
zakup, 1977

MAP 3760

6. Gtowa boga Visnu
autor: nieznany
pochodzenie: Kambodza,
Angkor, Khmerowie
tworzywo: piaskowiec
technika: rzezbienie
datowanie: XII'w.
wymiary:11x2,5x8,5 cm
zakup, 1999

MAP 16426

7. Bogini Durga
autor: nieznany
pochodzenie: Nepal
tworzywa: kamien,
pigmenty suche
technika: rzezbienie
datowanie: XVIII w.
wymiary: 13,4 x9x3 cm
zakup, 1989

MAP 12403

8. Kontemplujgcy
Buddha

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Jawa, Jawajczycy
tworzywo: granit
technika: rzezbienie
datowanie: VIITw.
wymiary: 45x27,5x13 cm
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 1793

9. Bodhisattva Guanyin
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywo: piaskowiec
kwarcytowy

technika: rzezbienie
datowanie: 581-618 .
wymiary: 29 x14 x16,5 cm
zakup, 1977

MAP 3723

10. Bogini Durga zabi-
jajaca demona Mabhise
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Jawa

tworzywo: granit

technika: rzezbienie
datowanie: ok. X w.
wymiary: 55,5x24,5x13,5 cm
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 1801

11. Bég Ganesa
autor: nieznany
pochodzenie: Indie,
Tamilnadu

tworzywa: drewno, farba
technika: rzezbienie,
polichromia

datowanie: XVIII w.
wymiary: 58,5x23x18 cm
zakup in situ, 1978

MAP 4425

12. Kobieta ze
szkatutkq - Longni (?)
[ezyt. Lg Niu]

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: braz, laka, farba
technika: odlew, polichromia
datowanie: XIIIw. (?)
wymiary: 43x17,5x10,5 cm
zakup, 1978

MAP 4382

Galeria

13.LamaRgyaltshabrje
[czyt. Dzialtsab Dzie]

autor: nieznany
pochodzenie: Mongolia
tworzywa: glina, jedwab,
farba wodna, pigmenty nat.
technika: odciskanie, farba
wodna, szycie

datowanie: pot. XIX w.
wymiary: 19 x13,5x7,9 cm
zakup, 1982

MAP 6273/1

14. Trzy postacie
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Papua (d. Irian Jaya), Agats,

Asmaci

tworzywa: drewno, farba
akrylowa

technika: rzezbienie, akryl
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 86 x12,5x13 cm
zakup, 2003

MAP 17512

15. Kobieta

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Flores

tworzywo: mosigdz
technika: odlew
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 91x26x23 cm
zakup, 2006

MAP 18926

16. Skrzydlaty demon
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Bali
tworzywa: drewno, farba
olejna, ztoto

technika: rzezbienie,
polichromia

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 60 x34x28,5cm
dar Wlodzimierza Brzosko,
2005

MAP 18140

17. Buddha Amida
autor: nieznany
pochodzenie: Japonia
tworzywa: drewno, laka, ztoto
technika: rzezbienie, laka,
ztocenie

datowanie: XVIITw.
wymiary: 77x24x19,5 cm
zakup, 1983

MAP 7229

18. Buddha wzywajgcy
Ziemie na swiadkinie
autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma
tworzywa: drewno, laka,
ztoto, szkto

technika: rzezbienie, laka,
ztocenie, inkrustacja
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 67x27x21cm
zakup, 2008

MAP 19723



19. llustracja opowiesci
o Thach Sanh, czesé 111
[czyt. Tiak San]

autor: nieznany
pochodzenie: Wietnam
tworzywa: papier, farbawodna
technika: drzeworyt, farba
wodna

datowanie: 2 pol. XX w.
wymiary: 106 x25,5 cm

dar Jerzego Lobmana, 2009
MAP 19915

20. ,Spokojna fala”
autor: Chen Chi Chein
pochodzenie: Tajwan
tworzywa: papier, tusz, ztota
farba, jedwab (oprawa)
technika: kaligrafia
datowanie: 1995T.

wymiary: 194 x46 cm
darautora, 1996

MAP 14844

21. Uprawaryzu
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Bali
tworzywa: tkanina bawet-
niana, farba akrylowa
technika: akryl
datowanie: 2 pol. XX w.
wymiary: 87,9 x23 cm

dar AlicjiiJerzego
Kapuscinskich, 1995

MAP 14604

22, Panteon chinski
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: papier, tusz, farba
wodna, jedwab (oprawa)
technika: malarska
datowanie: pot. XIX w.
wymiary: 300 x130; obraz
150 x90 cm

zakup, 1978

MAP 4399

23. Bogini Kali stojqca
na ciele boga Sivy
autorka: Sana Devi
pochodzenie: Indie, Bihar,
Mithila

tworzywa: papier czerpany,
farby wodne

technika: farba wodna
datowanie: lata70. XX w.
wymiary: 75,4 x55,1 cm
zakup in situ, 1978

MAP 4560

24. Scena z eposu
~Mahabharata”

autor: Szkota Klungkung
pochodzenie: Indonezja, Bali
tworzywa: ptétno bawelnia-
ne, farbawodna

technika: farby wodne
datowanie: 1 pol. XIX w.
wymiary:121x153 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2168

25. Historia wiedimy
Calonarang

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Bali
tworzywa: ptétno bawelnia-
ne, farba wodna

technika: farby wodne
datowanie: pot. XIX w.
wymiary: 137 x153 cm

dar Waldemara Klimonta,
2003

MAP 2168

26. Bég Siva Natardja
autor: nieznany
pochodzenie: Indie, Tamilnadu
tworzywo: drewno
technika: rzezbienie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 180 x55,5 x18 cm
dar A.K. Misry, 1988

MAP 11651

27. Osmiu Niesmier-
telnych

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: jedwab, wata (jedwa-
bna), papier, wlosy naturalne,
farbawodna, tusze barwne
technika: kolaz, aplikacja,
farbawodna

datowanie: 2 pol. XIX w.
wymiary: 107 x81,5 cm
zakup, 1998

MAP 15993

28. Buddha Aksobhya
[ezyt. Akszobhja]

autor: nieznany
pochodzenie: Tybet
tworzywa: tkanina, farba
temperowa

technika: tempera
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 10,3x8,4 cm
zakup, 1978

MAP 4359

29. Mandala
Cakrasamvary (?)
[czyt. Cakrasamwary]

autor: nieznany
pochodzenie: Mongolia
tworzywa: tkanina, farba
temperowa

technika: tempera
datowanie: 1pot. XX w.
wymiary: 16,7 x15,8 cm
zakup, 1979

MAP 5058

30. Cesarz Babur (kopia)
autor: nieznany
pochodzenie: Uzbekistan,
Samarkanda

tworzywa: skéra, farba gwa-
szowa, drewno, sznurek,
technika: gwasz
datowanie: 2001r.
wymiary: 24 x14;

rama: 40 x30,2 cim

dar Franciszka Bogustaw-
skiego, 2004

MAP 17545

31. ,Moja Matka Nandi”
autor: Norman Manawila,
klan Garrawurra Liyaga-
wumirr, grupajez. Dhuwala,
potowa Yirritja
pochodzenie: Australia, Te-
rytorium Péinocne, Ziemia
Arnhema, Millingimbi
tworzywa: kora drzewa
eukaliptusowego, pigmenty
mineralne

technika: malarska
datowanie: przed 1982 .
wymiary: 50 x21,5x5 cm
zakup, 1982

MAP 6489

32. Buddha Aksobhya
[czyt. Akszobhja]

autor: nieznany
pochodzenie: Tybet
tworzywa: farba temperowa,
tkanina bawelniana, jedwab,
drewno

technika: tempera
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 48 x33 cm

zakup, 1983

MAP 7464

Gabinet sztuki

33. Flakon na pachnidto

autor: nieznany

pochodzenie: Palestyna
tworzywo: szklo
technika: dmuchanie na
piszczeli

datowanie: II-V w.
wymiary: 15,8 x3,8 cm
dar Brygitty i Wawrzynca
Weclewiczow, 1982

MAP 6612

34. Naczynie

autor: nieznany
pochodzenie: Palestyna
tworzywo: szklo
technika: dmuchanie na
piszczeli

datowanie: IITI-VIw.
wymiary: 6,1x4,6 cm
dar Brygitty i Wawrzynca
Weclewiczow, 1982

MAP 6617

35. Kielich

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Herat

tworzywa: szklo, pigment
kobaltowy, farba
technika: dmuchanie na
piszczeli, malowanie
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 11,8 x6,6 cm

dar Tomasza Kaminskiego,
1985

MAP 8886

36. Flasza

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Herat

tworzywa: szkto, pigment
kobaltowy

technika: dmuchanie na
piszczeli

datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 20,5x8,5 cm
dar Tomasza Kaminskiego,
1985

MAP 8877

37. Szklanka

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Herat

tworzywa: szkto, farba
technika: dmuchanie na
piszczeli, malowanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 8x6,2cm

dar Tomasza Kaminskiego,
2007

MAP 19308
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38. Szklanka

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Herat

tworzywa: szklo, pigment
kobaltowy

technika: dmuchanie na
piszczeli

datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 13x6,4 cm

dar Tomasza Kaminskiego,
1985

MAP 8882

39. Flasza

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Herat

tworzywa: szklo, pigment
kobaltowy

technika: dmuchanie na
piszczeli

datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 20,5x8,5 cm
dar Tomasza Kaminskiego,
1985

MAP 8875

40. Kielich

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Herat

tworzywa: szklo, pigment
miedziowy

technika: dmuchanie na
piszczeli

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 9x6,5cm

dar Tomasza Kaminskiego,
2001

MAP 17224

41. Pojemnik na przy-
prawy do betelu
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Sumatra

tworzywo: mosigdz
technika: odlew, lutowanie
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 9x6,2 cm

dar A. Wawrzyniaka, 1973
MAP 2037

42, Pojemnik na przy-
prawy do betelu
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Sumatra

tworzywo: srebro
technika: odlew, kucie,
lutowanie

datowanie: 2 pot. XIX w.

114

wymiary: 6 x7,7 cm
dar A. Wawrzyniaka, 1973
MAP 2050

43. Tabakiera

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: glina, szkliwo,
koral, nefryt, moneta, metal,
ni¢jedwabna

technika: malowanie pod-
szkliwne kobaltem, wypala-
nie, odlew, kucie, toczenie
datowanie: XVIII w.
wymiary: 9,1x3,3 cm

zakup, 1986

MAP 10138

44. Tabakiera

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: chalcedon, mo-
siadz, koral

technika: toczenie, ztobie-
nie, odlew, kucie
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 6,7x3,9x3 cm
zakup, 1990

MAP 12986

45. Pojemnik na przy-
prawy do betelu

autor: nieznany
pochodzenie: Kambodza,
Khmerowie

tworzywo: srebro
technika: odlew, repusowa-
nie, rytowanie

datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 6,2x6,8x5,7cm
zakup, 2005

MAP 17884

46. Pojemnik hip maak
na przyprawy do
betelu

autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma
tworzywa: bambus, laka,
ztoto, szklo

technika: giecie, klejenie,
laka, zlocenie, inkrustacja
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 14,5x13,5 cm
zakup, 2007

MAP 19212

47. Flakon

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: glina, szkliwo
technika: odciskanie z for-
my, szkliwienie

datowanie: XIV w.
wymiary: 7,5x4,8 cm
zakup, 1995

MAP 14462

48.Pojemnik na ko-
smetyki

autor: nieznany
pochodzenie: Indie,
Radzasthan

tworzywa: drewno, farba
olejna

technika: rzezbienie, po-
lichromia

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 16,3 x5x11,5 cm
dar Krishny Kumara Jajodii,
1984

MAP 8041

49. Dzban

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: glina, srebro
technika: odcisk z formy,
wypalanie, srebrzenie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 24 x30,5%10,5 cm
darJedrzeja Wittchena, 2000
MAP 16962

50. Muszla w okuciu
autor: nieznany
pochodzenie: Tybet
tworzywa: muszla, miedz
cynowana

technika: kucie, repusowa-
nie, cynowanie
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 12x21,5x8 cm
zakup, 1997

MAP 15600

51. Scena rodzajowa
w ogrodzie

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny, Kanton
(Guangzhou)

tworzywa: macica pertowa,
drewno

technika: rzezbienie
datowanie: XIX w.
wymiary: wym. catk.: 30 x19;
muszla: 19,5x22 cm

przekaz z Zamku Krolew-
skiego w Warszawie, 2000
MAP 21148

52. Kalendarz
porhalaan

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Sumatra, Batakowie

tworzywa: ko$¢, pigment
weglowy (sadza)

technika: rycie, czernienie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 34,5x18x6,2 cm
dar Barbary Chwilczynskiej-
-Wawrzyniak, 2003

MAP 17519

53. Kadzielnica

autor: nieznany
pochodzenie: Wietnam
tworzywa: glina, szkliwo
barwne

technika: toczenie, modelo-
wanie, szkliwienie
datowanie: XVI-XVIIw.
wymiary: 9,5x9,5 cm

dar Krzysztofa Findzinskie-
g0, 2018

MAP 21268

54. Misa

autor: nieznany
pochodzenie: Wietnam
tworzywa: glina, szkliwo
barwione - seladon
technika: toczenie, rycie,
szkliwienie

datowanie: XV w. (?)
wymiary: 8x13 cm

dar Krzysztofa Findzinskie-
g0, 2018

MAP 21228

55. Czarka

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: glina, szkliwo
barwione - jun

technika: toczenie, szkliwienie
datowanie: XII-XIII w.
wymiary:12x5cm

dar Krzysztofa Findzinskie-
g0, 2018

MAP 21186

56. Talerz

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny, Wietnam(?)
tworzywa: glina, szkliwo,
mosiadz

technika: toczenie, szkli-
wienie, giecie

datowanie: XVIII-XIX w.
wymiary: 13,5x2,6 cm

dar Krzysztofa Findzinskie-
g0, 2018

MAP 21183

57. Misa
autor: nieznany
pochodzenie: Mezopotamia



(Irak, Iran, Turcja, Syria,
Kuwejt)

tworzywo: alabaster
technika: toczenie, rycie
datowanie:Iw. p.n.e.
wymiary: 3,5x8,5x3,2 cm
dar Jozefa Oska, 1998
MAP 15941

58. Kubek na pedzle
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywo: ko$¢ stoniowa
technika: rzezbienie
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 9,1x5,4 cm

dar Brygitty i Wawrzynca
Weclewiczéw, 1982

MAP 6545

59. Naczynie

autor: nieznany
pochodzenie: Wietnam
tworzywa: glina, pigment
kobaltowy

technika: malowanie pod-
szkliwne

datowanie: XV-XVIw.
wymiary: 7,5x8 cm
zakup, 1995

MAP 14484

60. Wazon

autor: nieznany
pochodzenie: Wietnam
tworzywa: glina, pigment
kobaltowy

technika: wypalanie, malo-
wanie, szkliwienie barwne
datowanie: XV/XVIw.
wymiary: 9,9x10,9 cm
zakup, 1995

MAP 14587

61. Naczynie

autor: nieznany
pochodzenie: Tajlandia
tworzywo: alabaster
technika: toczenie, zlobienie
datowanie: 1 pol. XX w.
wymiary: 2,4x6,9 cm

dar Brygitty i Wawrzynica
Weclewiczéw, 1982

MAP 6519/2

62. Talerz Iagan

autor: nieznany
pochodzenie: Uzbekistan
tworzywa: glina, angoba
technika: toczenie, malowa-
nie, szkliwienie

datowanie: 1. 70-80. XX w.
wymiary: 6 x25,5 cm

zakup, 1985
MAP 9282

63. Talerz ldgan
autor: nieznany
pochodzenie: Uzbekistan
tworzywa: glina, angoba,
szkliwo barwne

technika: toczenie, malowa-
nie, szkliwienie
datowanie: 1. 70-80. XX w.
wymiary: 6 x25cm

zakup, 1985

MAP 9279

64. Kadzielnica
autor: nieznany
pochodzenie: Nepal, Kat-
mandu

tworzywo: glina
technika: modelowanie,
rzezbienie, wypalanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary:19,5x21x13 cm
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1980

MAP 5553

65. Wazon

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: cynk, mosiadz,
laka

technika: odlew, laka
datowanie: 1pol. XX w.
wymiary: 25,5x18 cm
zakup, 1976

MAP 3449

66. Sitd i Hanuman
w ogrodzie demona
Ravany

autor: A. Muang
pochodzenie: Tajlandia,
Kanchanaburi
tworzywa: skora, farba
wodna

technika: wycinanie, po-
lichromia

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 35,7x35,2 cm
zakup, 1999

MAP 16545

67. Kon

autorka: nieznana
pochodzenie: Chiny, Hubei,
FuTu

tworzywo: bibula barwna
technika: wycinanie
nozykiem

datowanie: 2001T.
wymiary: 10,5x8,5 cm

zakup, 2007
MAP 19150

68. Zotty tygrys
autorka: nieznana
pochodzenie: Chiny, Hubei,
FuTu

tworzywa: bibula, farba
wodna

technika: wycinanie nozy-
kiem, farba wodna
datowanie: 2001T.
wymiary: 8,5x7,5cm
zakup, 2007

MAP 19139

Gabinet
przyrodniczy

69. Muszla porcelanka
pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 3x6,3x4,4 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2837

70. Muszla todzikowca
pochodzenie: Vanuatu,
Malekula

datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 10,6 x14,3x7,4 cm
dar Macieja T. Bochenskiego,
1976

MAP 3224

71. Muszle porcelanki
pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 4,5-5,1x7,4-8,5x
5,4-6,1cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2836

72. Muszle

pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 4,8-8,7x6,2-10,5 cm
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2838

73. Muszle

pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: di. 1-10 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,

1973
MAP 2839

74. Muszle

pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: dl. 5,5-7,5cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2840

75. Muszle

pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: d}. 4,5-6 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2841

76. Muszle

pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 0,5-2,5 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2842

77. Rozgwiazda
pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary:12x2cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2843

78. Koralowiec biaty
pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: d}. 3-15cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2844

79. Koralowiec czer-
wony

pochodzenie: Indonezja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: d}. 5-15cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2845

80. Bazalt

pochodzenie: Indonezja, Jawa
wymiary: 6,5x5,3; 6x4,5 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,

1973

MAP 2846

81. Kwarc

pochodzenie: Indonezja, Jawa
wymiary: 7x4xz2;
9,6x6,9%3,8cm
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dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973
MAP 2847/1; 2

82. Bula ametystowa
pochodzenie: Indonezja, Jawa
wymiary: 11,5x7,5x5,5 cCIn
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2848

83. Kamien w wapien-
nej otoczce

pochodzenie: Indonezja, Jawa
wymiary: 3,5x3x2cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2849

84. Drewno sandatowe
pochodzenie: Vanuatu,
Efate, Moso

datowanie: pol. XX w.
wymiary: 17,5x4,5x4 cm

dar Leszka Koska, 1986

MAP 9617

Skarbiec

85. Lampa olejna
autor: nieznany
pochodzenie: Indie, Orisa
tworzywo: mosigdz
technika: odlew na wosk
tracony doukra
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 18 x19 x8 cm
dar firmy Escorts Ltd z Kal-
kuty, 1983

MAP 7156

86. Lampa olejna
sukunda

autor: nieznany
pochodzenie: Nepal
tworzywo: mosigdz
technika: odlew
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 26,5x26,5x12,5 cm
zakup, 2008

MAP 19839

87. Misa na ofiary
autor: nieznany
pochodzenie: Laos
tworzywa: mosiadz, srebro
technika: odlew, repusowa-
nie, srebrzenie

1né

datowanie: XX w.

wymiary: 26 x27; podst. 16,5 cm
zakup, 1987

MAP 10532

88. Naczynie na ofiary
hsun ok

autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma
tworzywa: bambus, drewno,
laka thayo, kamienie ozdob-
ne, szklo

technika: klejenie, laka, zto-
cenie, inkrustacja
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 53x35cm

zakup, 2008

MAP 19582

89. Grajqca na sarangi
autor: nieznany
pochodzenie: Indie, Radza-
sthan

tworzywo: srebro
technika: repusowanie,
lutowanie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 21,9 x6,5x8 cm
zakup, 1977

MAP 3730

90. Bodhisattva Mai-
iUéﬁ [czyt. MandzZusri]
autor: nieznany

technika: odlew, laka,
ztocenie

datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 21,5x11,2x6,5 cm
zakup, 1985

MAP 9095

93. Korona

autor: nieznany
pochodzenie: Nowa Kaledo-
nia (Francja)

tworzywa:li$¢ pandanusa,
pigment

technika: wyplatanie, bar-
wienie

datowanie: 2018.
wymiary: 10,3x16,5x27,5 cm
dar Karoliny Kani, 2018
MAP 21472

94. Korona ze stipq
na podstawie

autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma
tworzywa: cynk (korona
istapa), bambus (podstawa),
laka thayo, zloto platkowe,
szklo

technika: ciecie, lutowanie,
laka, ztocenie, klejenie, in-
krustacja

datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 42,9 x22 cm
zakup, 2007

pochodzenie: Nepal lub Tybet(?) MAP 19213-19215

tworzywa: braz, zloto, kora-
liki szklane

technika: odlew, ztocenie,
inkrustacja

datowanie: XVIIIw.
wymiary: 20,3x14,2x10,4 cm
zakup, 1977

MAP 3940

91. Bogini Durga
zabijajgca demona
Mahik§e [czyt. Mahisze]
autor: nieznany
pochodzenie: Indie
tworzywo: alabaster
technika: rzezbienie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 10,9 x6x3,1 cm
dar firmy Escorts Ltd z Kal-
kuty, 1983

MAP 7193

92. Buddha $akyamu-
ni [czyt. Sakjamuni]

autor: nieznany
pochodzenie: Tajlandia
tworzywa: mosiadz, laka,
ztoto

95. Korona ceremo-
nialna

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Su-
matra, Minangkabau
tworzywa: mosiadz, cyna
technika: wycinanie, giecie,
puncowanie, groszkowanie,
sztancowanie, cynowanie,
barwienie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 34 x37,5x8,5 cm
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
2003

MAP 17523

96. Opaska

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Borneo, Kalimantan,
Dayakowie

tworzywa: tkanina bawel-
niana, nici wetniane, iglty
jezozwierza

technika: szycie, wigzanie,
haft

datowanie: 2 pot. XX w.

wymiary: 26 x24,5 cm
zakup in situ, 1993
MAP 13679

97. Opaska

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Sumba

tworzywa: mosiadz, srebro
technika: giecie, repusowa-
nie, lutowanie, srebrzenie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 19 x22x19,5 cm
zakup, 2005

MAP 17934

98. Korona (kopia)
autor: nieznany
pochodzenie: Korea Pid.
tworzywa: ztoto, jadeit; aksa-
mit, drewno, szklo (oprawa)
technika: sztancowanie,
kucie, giecie

datowanie: 2 pol. XX w.
wymiary: 42x14 cm

dar Chung Kie Oka, 1996
MAP 14882

99. Papierosnica

autor: nieznany
pochodzenie: Turcja, Arme-
nia (?)

tworzywo: srebro

technika: filigran
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary:10x6,3x1cm

dar Edwarda Obertynskiego,
1990

MAP 12478

100. Spinka do wioséw
autor: nieznany
pochodzenie: Mongolia
tworzywa: srebro ztocone,
perty rzeczne, turkus
technika: kucie, rytowanie,
ztocenie, inkrustacja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 3x2x1cm

zakup, 1981

MAP 6007

101. Wisior

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: ztoto, koral
technika: rzezbienie, kucie
datowanie: pot. XIX w.
wymiary: 4,5x4,3x1,2 cm
zakup, 1984

MAP 8624

102. Flakon na perfumy



autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan
tworzywa: bialy metal, mo-
siadz, turkus

technika: kucie, repusowanie,
sztancowanie, kameryzacja
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 31x12x4 cm
zakup, 1976

MAP 3325

103. Kolczyki

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Pasztunowie

tworzywo: mosiadz
technika: sztancowanie,
grawerowanie
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary:19x9,5cm
zakup, 1977

MAP 3530

104. Naktadka na pa-
znokie¢

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywo: ztoto

technika: repusowanie
datowanie: XIX/XX w.
wymiary: 7x1,5x3 cm
zakup, 1977

MAP 3983

105. Naszyjnik

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan
tworzywa: mosiadz, lapis
lazuli

technika: kucie, sztancowanie
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 24,5x12 cm
zakup, 1978

MAP 4366

106. Bransoleta

autor: nieznany
pochodzenie: Indie, Ladakh,
Leh

tworzywo: muszla
technika: ciecie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 9x8,7 cm

zakup, 1995

MAP 14369

107. Bransoleta na
kostke

autor: nieznany
pochodzenie: Azja Potu-
dniowo-Wschodnia
tworzywo: mosiadz
technika: ttoczenie, sztan-

cowanie

datowanie: 1pot. XX w.
wymiary: 29,5x3,7 cm
dar Marii Giedwidz, 1998
MAP 16225

108. Naczétek

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan
tworzywa: tkanina bawel-
niana, nici, nici metalowe,
turkus, koral, srebro, cyna,
lusterka, koraliki
technika: szycie, haft, odlew,
kucie, sztancowanie
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 16 x23 cm
zakup, 1992

MAP 13516

109. Bizuteria skronio-
wa mamuli

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Sumba, Malajowie
tworzywo: metal

technika: giecie, wycinanie,
lutowanie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 19,5x20 x3 cm
zakup, 2005

MAP 17935

110. Naszyjnik

autor: nieznany
pochodzenie: Indie
tworzywa: srebro, nici ba-
welniane, nicijedwabne
technika: kucie, repusowanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 28 x14,5 cm
zakup, 1999

MAP 16592

111. Kolczyki (kopia)
autor: nieznany
pochodzenie: Korea Pid.
tworzywa: srebro, zloto
technika: odlew, ztocenie,
granulacja, filigran
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary:10,5x3 cm

dar Marka Machowskiego,
2008, prezent dyplomatycz-
ny od wspdtpracownikéw
z Korei

MAP 19445

112. Pojemnik kapala
autor: nieznany
pochodzenie: Mongolia
tworzywa: mosiadz, miedz,
laka, cyna

technika: kucie, repusowa-
nie, grawerowanie, nitowa-
nie, lutowanie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary:10,2x6,3x7,2 cm
zakup, 1978

MAP 4328

113. Tlocznik jubilerski
autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Kabul

tworzywo: mosiadz
technika: odlew
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 5,6 x4,6 x0,4 cm
zakup, 1976

MAP 3078

114. Ttocznik jubilerski
autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Kabul

tworzywo: mosiadz
technika: odlew
datowanie: 1pot. XX w.
wymiary: 3,1x4x0,6 cm
zakup, 1976

MAP 3101

115. Tlocznik jubilerski
autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Kabul

tworzywo: mosiadz
technika: odlew
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 2,1x2,6x0,6 cm
zakup, 1976

MAP 3207

116. Szpila do wloséw
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Jawa
tworzywo: mosiadz (?)
technika: kucie, lutowanie,
odlew, giecie

datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 9x2.2x1,2 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2690

117. Opaska

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: mosiadz, piéra
zimorodka, perty, ztoto
technika: kucie, lutowanie,
zlocenie, klejenie
datowanie: pot. XIX w.
wymiary: 9x13,5x2 cm
zakup, 1977

MAP 3961

118. Bizuteria stroju
autor: nieznany
pochodzenie: Indie, Ladakh
tworzywa: biaty metal, turkus
technika: sztancowanie, luto-
wanie, filigran, kameryzacja
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 64 (catk.110) x50
X1lcm

zakup, 2007

MAP 19181

119. Naramiennik
autor: nieznany
pochodzenie: Papua-Nowa
Gwinea, Western Highlands
tworzywa: tyko, muszle
technika: wyplatanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 24,4 x15,3x5 cm
dar Ernesta Golly'ego, 1982
MAP 5918

120. Naramiennik
mwali

autor: nieznany
pochodzenie: Papua-Nowa
Gwinea, Wyspy Trobrianda
(Wyspy Kiriwina)
tworzywa: muszle, sznurek
technika: ciecie, wiercenie,
wiazanie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 17,5x7,8 x10 cm
zakup, 1979

MAP 4866

121. Naszyjnik

autor: nieznany
pochodzenie: Papua-Nowa
Gwinea, Western Highlands,
Mount Hagen

tworzywa: muszla, trzcina,
sznurek, pidra, tkanina ba-
welniana

technika: nacinanie,
wiazanie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 44 x17 x4,5 cm
zakup, 1979

MAP 4859

122. Naszyjnik
autor: nieznany
pochodzenie: Polinezja
Francuska, Tahiti (?)
tworzywa: muszle, zytka
syntetyczna, metal
technika: nawlekanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 43x4x3cm

nz



dar Edwarda Obertynskiego,
1990
MAP 12479

123. Zwienczenie
czapki

autor: nieznany
pochodzenie: Mongolia
tworzywa: miedz, braz, ztoto,
almandyn

technika: kucie, lutowanie,
zlobienie, filigran, szlifowanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 11,6 x2,3x2,3 cm
zakup, 1984

MAP 8666

124. Szpile do wioséw
autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma
tworzywa: mosiadz, srebro
technika: kucie, filigran
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 9,5x2x2cm
zakup, 2008

MAP 19567

125. Element szpili do
wloséw

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywo: jadeit
technika: rzezbienie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 6,7x1,6 cm
zakup, 2008

MAP 19467

126. Element szpili do
wiloséw

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywo: jadeit
technika: rzezbienie
datowanie: 2 pol. XX w.
wymiary: 6,7x1,5cm
zakup, 2008

MAP 19468

127. Balsaminka

autor: nieznany
pochodzenie: Indie
tworzywo: mosiadz
technika: odlew, rytowanie
datowanie: 1 pol. XX w.
wymiary: 9,8 x3,4x1,6 cm
dar Brygitty i Wawrzynca
Weclewiczdw, 1982

MAP 6537

128. Przetyczki do uszu

autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma,

18

Nagowie

tworzywa: tykwa, glina,
muszle porcelanki, koraliki
szklane

technika: inkrustacja
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 6,5x6;7,3x5,5 cm
zakup, 2007

MAP 19271/a-b

129. Kolczyk do nosa
autor: nieznany
pochodzenie: Pakistan,
Pasztunowie

tworzywa: mosiadz, szkto
technika: kucie, inkrustacja
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 7x6,3 cm

dar Witolda S. Izyckiego, 1987
MAP 10487

130. Naszyjnik

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Pasztunowie

tworzywa: bialy metal, szklo,
tworzywo sztuczne
technika: kucie, sztancowanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 8,9x27,7cm
zakup, 1993

MAP 13514

131. Bizuteria do
wioséw

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Pasztunowie

tworzywa: cynk, srebro, ko-
raliki szklane, szkto
technika: odlew, inkrustacja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 6x7,3 cm

zakup, 1977

MAP 3536

132. Klamra do pasa
autor: nieznany
pochodzenie: Azerbejdzan
tworzywa: mosiadz, zloto,
kamien granatu

technika: ztocenie, filigran,
granulacja, kameryzacja
datowanie: kon. XIX w.
wymiary: 2,7x6,8x1,7 cm
zakup, 2005

MAP 18413

133. Szpila do wtoséw
sasakan

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja
tworzywa: mosiadz, szkto

technika: kucie, inkrustacja
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 12,6 x4,7x1cm
zakup in situ, 2005

MAP 17953

134. Pas

autor: nieznany
pochodzenie: Afganistan,
Pakistan (?)

tworzywa: mosigdz, kamie-
nie pétszlachetne, karneol
technika: kucie, lutowanie,
kameryzacja

datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 9x81x1,6 cm

dar Romualda Farata, 2000
MAP 16849

Zbrojownia

135. Tarcza

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Bor-
neo, Kalimantan, Dayakowie
tworzywa: drewno, pigmenty
naturalne

technika: rzezbienie, rytowa-
nie, malowanie

datowanie: 1pot. XX w.
wymiary: 70,2 x27,5x9,3 cm
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 312

136. Hetm

autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma, Czin,
Nagowie

tworzywa: rattan, ptétno
(podszewka), rogi bawole,
muszle, zeby, kly, kos¢, pidra,
siers¢, sznurek bawetniany
technika: wyplatanie, wig-
zanie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 30 x20 x20 cm
zakup, 2007

MAP 19261

137. Tarcza

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Pa-
pua Zach., Asmaci
tworzywa: drewno, pig-
menty mineralne, wtékno
roslinne

technika: ciosanie, rzezbie-

nie, malowanie, wigzanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 163 x59 x5 cm
zakup, 2007

MAP 18955

138. Wyrzutnia
0sZcZEpoOwW

autor: nieznany
pochodzenie: Papua-Nowa
Gwinea, East Sepik, grupa
Tatmul (?)

tworzywa: bambus, drew-
no, tyko, pigment weglowy
(sadza)

technika: wycinanie, oplata-
nie, czernienie

datowanie: 2 pol. XX w.
wymiary: 98,5x3x7,3 cm
dar Stawomira Biatostockie-
g0,1986

MAP 10000

139. Strzata

autor: nieznany
pochodzenie: Papua-Nowa
Gwinea

tworzywa: bambus, drewno,
tyko, lodygi storczyka, iglty
jezowca

technika: wycinanie, wypa-
lanie wzorow

datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 134 cm

przekaz Centralnej Sktadnicy
Muzealnej w Koztowce, 1988
ze zbioréw niemieckich mu-
zedw we Wroctawiu

MAP 11992

140. Strzata

autor: nieznany
pochodzenie: Papua-Nowa
Gwinea

tworzywa: bambus, drewno,
tyko, lodygi storczyka
technika: wycinanie, wypa-
lanie wzoréw

datowanie: XIX w.
wymiary: 123 cm

przekaz Centralnej Sktadnicy
Muzealnej w Koztéwce, 1988
ze zbioréw niemieckich mu-
zedw we Wroclawiu

MAP 11994

141. Strzata

autor: nieznany
pochodzenie: Nowa Gwinea
tworzywa: bambus, drewno,
tyko, metal

technika: wycinanie, oplata-
nie, kucie



datowanie: XIX/XX w.
wymiary: 125 cm

przekaz Centralnej Skladnicy
Muzealnej w Kozléwce, 1988
ze zbioréw niemieckich mu-
zedw we Wrocltawiu

MAP 12017

142, Strzata lun

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Papua (d. Irian Jaya), Waniok,
Yali

tworzywa: bambus, rattan,
drewno, lodygi storczyka
technika: wycinanie, wiaza-
nie, plecenie

datowanie: 2001T.
wymiary: 111 cm

zakup, 2007

MAP 19203

143. Strzata na ptaki
autor: nieznany
pochodzenie: Vanuatu, Espi-
rito Santo

tworzywa: bambus, drewno,
tyko

technika:wycinanie, wigzanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 103,5 cm

dar Macieja T. Bochenskiego,
1985

MAP 8937

144. Strzata na $winie
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Pa-
pua, Dolina Baliem
tworzywa: drewno, bambus,
wlékno roslinne

technika: rzezbienie
datowanie: przed 2017 1.
wymiary: 105 cm

darJana Cieplaka, 2017

MAP 21059

145. Strzata sygnato-
wa ze $wistawkg
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: drewno, tyko,
piora, skéra

technika: wycinanie, oplatanie
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 97,3 cm

dar Katarzyny Zukrowskiej,
2011

MAP 20438

146. Oszczep
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,

Borneo, Kalimantan
tworzywa: stal, drewno, far-
ba, ko$¢, koraliki, wiékno ro-
slinne, zeby zwierzece, futro
technika: kucie na goraco,
damaskinaz, struganie, po-
lichromia, wyplatanie
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 103x8,5x5,5 cm
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 133

147. Miotacz oszcze-
pow woomera

autor: nieznany
pochodzenie: Australia
tworzywa: drewno

technika: ciosanie, rytowanie
datowanie: 1. 70 XX w.
wymiary: 71x10,5x2 cm

dar Andrzeja Webera, 2014
MAP 20700

148. Maczuga

autor: nieznany
pochodzenie: Oceania-Me-
lanezja

tworzywa: drewno, sznurek
zwidknaroslinnego
technika: ciosanie, polero-
wanie

datowanie: 2 pol. XIX w.
wymiary: 161 cm

przekaz Centralnej Skladnicy
Muzealnej w Koztéwce, 1988
ze zbioréw niemieckich mu-
zedw we Wroctawiu

MAP 11972

149. Wiécznia hyeopdo
[czyt. hjepdo]

autor: nieznany
pochodzenie: Koreaniczycy
tworzywa: stal, drewno, ta-
$mabawelniana

technika: kucie

datowanie: pot. XIX w.
wymiary: 182 cm

przekaz Centralnej Skladnicy
Muzealnej w Koztéwce, 1989
ze zbioréw niemieckich
muzedéw we Wroctawiu

MAP 11973

150. Dmuchawka z 6
strzatami

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Pa-
pua (d. Irian Jaya), Nias (?)
tworzywa: bambus, tyko, liscie
technika: ciecie

datowanie: 1 pot. XX w.

wymiary: 41x7x2,5cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 276

151. Kotczan z 12 za-
trutymi strzatami
autor: nieznany
pochodzenie: Afryka, Tan-
zania

tworzywa: skora, metal,
trzcina, zywica, tkanina
technika: wycinanie, kucie
datowanie: 1 pot. XIX w.
wymiary: 70x7,2x6 cm
dar Danuty i Mariana
Szelléw, 1999

pamiatka po Henryku Szelli
MAP 16310

152. Bumerang

autor: nieznany
pochodzenie: Australia,
Nowa Potudniowa Walia,
Sydney (miejsce nabycia)
tworzywa: drewno, farba
syntetyczna

technika: ciosanie, wygta-
dzanie, malowanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 5,5x36,5x0,5 cm
dar MonikiiMieczystawa
Strzechowskich, 1990
MAP 12936

153. Sztylet ku-rai
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Papua (d. Irian Jaya), Asmaci
(SafanT)

tworzywa: ko$¢ kazaura, sznu-
rek zwidkna roslinnego, na-
siona fzawicy, piéra kazuara
technika: ciecie, wyplatanie,
wiazanie

datowanie: 2001r.

wymiary: 35x7x5cm

zakup, 2007

MAP 18965

154. Sztylet

autor: nieznany
pochodzenie: Kiribati
tworzywa: drewno, zeby
ryby, sznurek

technika: ciosanie, wiazanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 60x3,6x1,7 cm
dar Macieja T. Bochenskiego,
1985

MAP 8938

155. Sztylet kris

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Jawa Wsch., Madura
tworzywa: zelazo, mosiadz,
kos¢ zwierzeca

technika: kucie, damaskinaz,
rzezbienie, patynowanie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 45x13,5x3,2cm
zakup, 1996

MAP 14975

156. Sztylet z zelezca
wiéczni tumbak

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Jawa

tworzywa: stal, bambus,
drewno, bialy metal, mosiadz
technika: kucie, damaskinaz,
wytrawianie, lakierowanie
datowanie: XIX w.

wymiary: 62,2x3,3 cm
zakup, 2006

MAP 18798

157. Sztylet

autor: nieznany
pochodzenie: Papua-Nowa
Gwinea, East Sepik
tworzywo: ko§¢ kazuara
technika: ciecie, rytowanie
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 23,2x3x1cm

dar Nicolaia Michoutouchki-
ne'a, 1976

MAP 3244

158. N6z pihiya kéttha
autor: nieznany
pochodzenie: Sri Lanka
tworzywa: stal, ko$¢, mo-
siadz, srebro

technika: kucie na goraco
datowanie: 1 pot. XIX w.
wymiary: 31x3,8x2,8 cm
zakup, 1977

MAP 3787

159. N6z khukuri
autor: nieznany
pochodzenie: Nepal
tworzywa: stal, drewno, mo-
siadz, tkanina bawelniana,
widknaroslinne i bawelniane
technika: kucie, grawero-
wanie, klejenie, szycie, wy-
platanie

datowanie: 1pot. XX w.
wymiary: 32,7x5,7x4,1 cm
dar Romana Gutaja, 2013
MAP 20615
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160. Sztylet katara
autor: nieznany
pochodzenie: Indie,
Radzasthan

tworzywo: stal
technika: kucie
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 37,5x8x2,5cm
dar Krishny Kumara Jajodii,
1984

MAP 8053

161. Miecz

autor: nieznany
pochodzenie: Indie, Nagala-
ind, Nagowie

tworzywa: stal, drewno,
wlosie, rattan

technika: kucie, ciosanie,
wyplatanie

datowanie: 1 potl. XIX w.
wymiary: 71.cm

zakup, 2005

MAP 17903

Gatunki
zagrozone

162. Audiencja na
dworze

autor: Firoz i Fareed
pochodzenie: Indie
tworzywa: farba gwaszowa,
koé¢ stoniowa

technika: gwasz
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 21,2x13,7 cm
dar Edwarda Ochaba, 1989
prezent dyplomatyczny od
Indiry Gandhi

MAP 12290

163. Lampa

autor: nieznany
pochodzenie: Indie
tworzywa: kos$¢ stoniowa,
tworzywo sztuczne (oprawka)
technika: rzezbienie
datowanie: lata 50. XX w.
wymiary: 44 x11cm

dar PiotraiKrystyny Ogro-
dzinskich, 2021

dar dyplomatyczny od rzadu
Indii

MAP 21921

164. Szpila do wloséw

z feniksem i kwiatami
autor: nieznany

120

pochodzenie: Chiny
tworzywa: mosiadz, piéra
zimorodka, jedwab, koraliki,
perty, nicijedwabne
technika: kucie, lutowanie,
klejenie

datowanie: pot. XIX w.
wymiary: 19 x15x8 cm
zakup, 1977

MAP 3967

165. Netsuke-Shouxing
z brzoskwinig

autor: Gyokuyosai
pochodzenie: Japonia, Tokio
tworzywo: ko$¢ stoniowa
technika: rzezbienie
datowanie: 1 pot. XIX w.
wymiary: 3,8 x4,3x2,7 cm
zakup, 1985

MAP9114

166. Scena z eposu
»Ramayana”

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Bali
tworzywa: ko$¢, drewno
technika: rzezbienie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 28 x7,2x6,6 cm
zakup, 1977

MAP 3882

167. Orant z naczy-
niem ofiarnym
autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma
tworzywa: kos¢, drewno
technika: rzezbienie
datowanie: 1pot. XX w.
wymiary: 17 x5 cm
zakup, 2010

MAP 19869

168. Niesmiertelna He
Xiangu [czyt. He Sien-gu]
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywo: kos¢ stoniowa
technika: rzezbienie
datowanie: pot. XIX w.
wymiary: 20 x6x2,5 cm

dar Urzedu Celnego poprzez
Zamek Krolewski, 1988
MAP 11792

169. Grzebien ozdobny
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Jawa
tworzywa: szylkret, mo-
siadz, szklo

technika: ciecie, filigran,
inkrustacja, lutowanie

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 10 x3,7x0,7 cm
dar Barbary Chwilczynskiej-
-Wawrzyniak, 2000

MAP 17172

170. Model dzonki
autor: nieznany
pochodzenie: Wietnam
tworzywa: rég, szylkret, me-
tal, drewno

technika: rzezbienie, ciecie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 15,8 x15,6 3,3 cm
dar Edwarda Obertynskiego,
1989

MAP 12477

171. Postaé w stylu
wayang - mezczyzna
[ezyt. tajang]

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Jawa
tworzywa: szylkret, tworzy-
wo sztuczne (podstawka)
technika: wycinanie
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 6,9 x3,7 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 938

172. Zgb kaszalota

z rysunkiem statku
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny (?)
tworzywa: zab kaszalota, farba
technika: malarska
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 15x6,5x3,8 cm
zakup, 1994

MAP 14160

Obiekty sakralne

173. Stup modlitewny
autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma, Czin
tworzywo: drewno
technika: rzezbienie
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 169 x12 x20 cm
zakup, 2008

MAP 19617

174. Bogini Tara
autor: nieznany
pochodzenie: Nepal
tworzywa: mosiadz, pig-

menty suche

technika: odlew
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 9,5x7x5,5cm
zakup, 1986

MAP 10084

175. Tio oftarza

autor: nieznany
pochodzenie: Mjanma
tworzywa: drewno, laka, zloto,
szklo, kamienie ozdobne
technika: rzezbienie, laka,
ztocenie, inkrustacja
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 129 x92x14 cm
zakup, 2008

MAP 19792

176. Korwar kaku
autor: rodzina Ronsumbre
pochodzenie: Indonezja, Pa-
pua, Wyspa Biak
tworzywo: drewno
technika: rzezbienie
datowanie: 1. 90. XX w.
wymiary: 49 x17x19,5 cm
zakup, 2018

MAP 21633

Sztuka wielkich na-
zwisk czy popularna

177. ,,$wieiy aromat

i bogate barwy”

autor: Qi Baishi
pochodzenie: Chiny, Pekin
tworzywa: papier, tusz
technika: tusz

datowanie: 1954

wymiary: 68,5x48,5cm

dar Andrzeja Strumitto, 1978
MAP 3994

178. Qilin zsyta synéw
[ezyt. éi-lin]

autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: szkto, farba tem-
perowa, farba srebrna, drew-
no, mosiadz (oprawa)
technika: tempera
datowanie: 1pot. XX w.
wymiary: 45,5x35,5x2,5 cm
zakup, 2007

MAP 19075

179. Niesmiertelna Magu
autor: nieznany



pochodzenie: Chiny
tworzywa: szkto, farba tem-
perowa, farba srebrna, drew-
no, mosiadz (oprawa)
technika: tempera
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 47x36,5x2,7 cm
zakup, 2007

MAP 19069

179. Martwa natura

z kwiatami i owocami
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywa: szklo, farba tem-
perowa, drewno, mosiadz
(oprawa)

technika: tempera
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 40 x54,5 cm
zakup, 2007

MAP 19096

180. Grajgcy na tarpie
autor: K.K. Hebbar
pochodzenie: Indie
tworzywa: farba olejna, ptétno
technika: farba olejna
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 51,5x41,5 cm
zakup, 1977

MAP 3774

181. Bogini Gajalaksmi
[czyt. Gadzalakszmi]

autor: S. Murugakani (wyko-
nawca),]. B. Khanna and Co.
(wydawnictwo)
pochodzenie: Indie, Tamil-
nadu, Cennaj

tworzywa: papier, farba
drukarska

technika: litografia barwna
(chromolitografia)
datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 48,4x35,5cm
zakup, 1988

MAP 4802

182. Bég Karttikeya

i dwie Sakti

autor:J. B. Khanna and Co.
(wydawnictwo)
pochodzenie: Indie, Tamil-
nadu, Cennaj

tworzywa: papier, farba
drukarska

technika: litografia barwna
(chromolitografia)
datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 36,5x25,5 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1978

MAP 4813

183. Bég Siva, bogini
Ambika i Hanuman
autor: nieznany
pochodzenie: Indie
tworzywa: papier, farba dru-
karska, tworzywo sztuczne
technika: litografia barwna
(chromolitografia), lamino-
wanie

datowanie: 2 pol. XX w.
wymiary: 34 x24 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
2012

MAP 20511

184. Dalang z lalkg
teatralng

autor: Nyoman Gunarsa
pochodzenie: Indonezja
tworzywa: farba akrylowa,
plétno

technika: akryl
datowanie: ok. 1970
wymiary: 92x74 cm

dar Andrzeja Wawrzyniaka,
1973

MAP 2224

185. Scena z eposu
»Ramayana” - Sita
ijelen

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja, Jawa
tworzywa: tkanina bawet-
niana, barwnik syntetyczny
technika: batik

datowanie: 2 pot. XX w.
wymiary: 90x68 cm

zakup, 1985

MAP 9062

186. Bracia
Punakawan - Petruk,
Bagong i Gareng
autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,
Jawa, Cirebon

tworzywa: szklo, farba olej-
no-zywiczna, drewno
technika: farba olejno-zy-
wiczna

datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 48,6 x38,5x2 cm
zakup, 2004

MAP 17557

187. Ksigze Paniji dys-
kutujgcy z bratem (?)
[ezyt. Pandzi]

autor: nieznany
pochodzenie: Indonezja,

Jawa, Cirebon

tworzywa: szklo, farba olej-
no-zywiczna, drewno
technika: farba olejno-zy-
wiczna

datowanie: 3 ¢w. XX w.
wymiary: 45x34,7x2,5cm
dar Andrzeja Wawrzyniaka,
2003

MAP 17528

Historie obiektu

188. Pocztéwka - pej-
zaz nadmorski

autor: nieznany
pochodzenie: Japonia
tworzywa: papier ryzowy,
farba akwarelowa, karton
technika: drzeworyt, akwarela
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 9,1x14,1cm
zakup, 1992

MAP 13168

189. Pocztéwka - To-
kaido, Stacja Fujisawa
autor: nieznany
pochodzenie: Japonia
tworzywa: papier ryzowy,
farba akwarelowa, karton
technika: drzeworyt, akwarela
datowanie: 1 pot. XX w.
wymiary: 9x14,1 cm

zakup, 1992

MAP 13169

190. Pieczeé

autor: nieznany
pochodzenie: Japonia
tworzywa: tkanina, tworzy-
wo sztuczne, skéra
technika: klejenie, lakiero-
wanie

datowanie: przed 2015 T.
wymiary: piecze¢: 6 x1; etui:
9x2cm

dar Andrzeja Frotowa, 2016
MAP 20921

191. Maczuga

autor: nieznany
pochodzenie: Oceania-Po-
linezja

tworzywo: drewno
technika: ciosanie
datowanie: 2 pot. XIX w.
wymiary: 80x4,5cm
przekaz Centralnej Sktadnicy

Muzealnej w Koztowce, 1988
ze zbiorow niemieckich mu-
zedw we Wroclawiu

MAP 11980

Rezimy

192. Zima w Gérach
Myohyang

autor: Kim Cheol
pochodzenie: Korea Pin.
tworzywa: papier japonski,
akwarela, tusz

technika: malarska
datowanie: 1994 1.
wymiary: 84 x64 cm
zakup, 1997

MAP 15627

193. Jesien w Gérach
Diamentowych

autor: Kim Cheol
pochodzenie: Korea Pin.
tworzywa: papier japonski,
tusz, farba akwarelowa
technika: malarska
datowanie: 1994 .
wymiary: 94x58,5 cm
zakup, 1997

MAP 15628

Pokéj
kontemplaciji

194. Kula na podstawie
autor: nieznany
pochodzenie: Chiny
tworzywo: ko$¢ stoniowa
technika: rzezbienie
datowanie: 1. 50. XX w.
wymiary: 26 x6 cm

dar Barbary Swietlickiej,
2014

MAP 20706

195. B6g Ganesa

autor: nieznany
pochodzenie: Indie, Orisa
tworzywa: papier kokosowy,
farba gwaszowa

technika: gwasz

datowanie: 2 pol. XX w.
wymiary: 45,5x53,8 cm
zakup, 2006

MAP 18519
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