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Podzickowania

Wyrazy najwickszej wdziecznosci za cierpliwosé, stowa zachety,
wsparcie merytoryczne i redakcyjne kieruje do Profesora Antoniego
Ziemby. Wspolpraca z Profesorem byta dla mnie nie tylko wielkg przy-
jemnoscia, lecz takze prawdziwym zaszczytem. Za podjecie si¢ recenzji
tej publikacji dzigkuje Profesor Ewie Nowickiej. O przyjecie podzickowan
za zyczliwa lekture, krytyczne uwagi oraz udost¢pnienie zdjeé prosze
réowniez Doktor Ewe Klekot, Panig Teres¢ Walendziak, Profesora Jacka
Pawlika i Michata Krasuckiego.

Za pomoc i zaangazowanie w dotarciu do Zrédel niezbednych do
napisania pracy, a niedostepnych w ogromnej wickszosci w Polsce, naj-
serdeczniej dzickuje Julii Bork.

Dyrekcji Muzeum Narodowemu w Szczecinie chce bardzo podzig-
kowac¢ za mozliwo$¢ opublikowania zdje¢ otrzymanych z Dziatu Kultur
Pozaeuropejskich.

Na koniec z serdeczna wdzigcznoscia zwracam si¢ do Profesora
Edwarda Halizaka, Dyrektora Instytutu Stosunkéw Miedzynarodowych
Uniwersytetu Warszawskiego, oraz do Profesor Grazyny Michalowskiej.
Otwarto$¢ Dyrektora na kwestie ,obecnosci” kultury i sztuki w sto-
sunkach mi¢dzynarodowych pozwolila mi rozwija¢ zainteresowanie ty-
mi zagadnieniami réwniez dzigki prowadzeniu zaje¢ z mi¢dzynarodo-
wych stosunkéw kulturalnych i historii sztuki ze studentami stosunkéw
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mi¢dzynarodowych, a ostatecznie takze — opublikowad efekt zmagan
z tym tematem. Pani Profesor zachecita mnie zas, abym moim pasjom
z dziedziny historii sztuki nadala formalny ksztalt, dzi¢ki czemu po-
wstala niniejsza ksigzka.



Wstep

Wsréd wielu funkcjonujacych w literaturze przedmiotu pojeé, ta-
kich jak: sztuka czarna (franc. /'art négre), sztuka tubylcza, sztuka ple-
mienna, sztuka rdzenna (ang. fribal art, indigenous art), pojecie ,sztuki
prymitywnej” wydaje si¢ obejmowac peten zakres zachodnich odniesien
do sztuki pozaeuropejskiej — Innego w Swiecie sztuki Zachodu. Samo poja-
wienie si¢ pojecia ,sztuki prymitywnej” bylo pewnym ukoronowaniem
procesu uznawania na Zachodzie za sztuke¢ artefaktéw kultur pozaeuro-
pejskich, efektem ich przejScia ze sfery ,,ciekawosci i osobliwosci”! do sfery
,kultury i sztuki”, czesto traktowanych jednak oddzielnie. Dzi$ pojecie to
jest obarczone bardzo powaznymi zastrzezeniami, ktére sa przedstawione
w niniejszej ksiazce, a dystans do niego jest obecny caly czas za sprawa
wzig¢cia tego terminu w cudzystéw. Jednoczesnie kategoria ,,sztuki prymi-
tywnej”, umiejscowiona w odpowiednim kontekscie kulturowym, politycz-
nym i spolecznym, odrywa si¢ od swego czysto semantycznego znaczenia
i przenosi badacza w sfere historii idei — staje si¢ nie tylko pojeciem, lecz
takze koncepcja, ktérej przemiany mozna stara¢ si¢ uchwycic i zbadac.

Problematyka niniejszej pracy, dla ktérej osig konstrukcyjna jest
teoria kolekcjonerstwa, lokuje si¢ réwniez na pograniczu teorii

' Pisal o niej Krzysztof Pomian w: Zbieracze i osobliwosci. Paryz-Wenecja, XVI-XVIII wiek,
Lublin 2001.
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muzealnictwa, estetyki i dziejéw myS$li o sztuce, wkraczajac na Sciezki
antropologii, nauk politycznych i historii ogélnej. Przyjecie takiego punktu
wyjscia dla prowadzonych tu rozwazanh spowodowalo, ze w centrum
zainteresowania zostaly usytuowane praktyki odnoszace si¢ do ,sztuki
prymitywnej” i jej twoércéw, same za$ dzieta tej sztuki pozostaly na
dalszym planie. Wybér takiego ujecia tematu byl podyktowany dwiema
kwestiami: przekonaniem, ze prze$ledzenie koncepcji ,,sztuki prymitywnej”
z natury rzeczy przekracza ramy jednej metody badawczej, oraz zato-
zeniem, ze to wlasnie sfera praktyk odnoszacych si¢ do ,sztuki prymi-
tywnej” jest kluczowa dla podejmowanej proby poznania istoty naszego,
zachodniego, problemu ze sztuka Innego. Dotychczas tematyka ta nie by-
la réwniez poruszana w sposob bardziej catoSciowy w polskiej litera-
turze przedmiotu, choc¢ jest szeroko dyskutowana na famach publikacji
obcojezycznych. W tlumaczeniu na jezyk polski ukazata si¢ tylko jedna
monograficzna pozycja majaca w tytule sformulowanie Sztuka prymityw-
na, autorstwa Douglasa Frasera (Warszawa 1976), jedna praca w jezyku
polskim odnoszaca si¢ do niej, cho¢ pod innym tytutem, napisana przez
Michata Sobeskiego Sztuka egzotyczna (wydana w 1971 roku, ale prezen-
tujaca stan badan z lat 30. XX wieku i w zwiazku z tym juz w momen-
cie wydania nieaktualna), czy wreszcie publikacja Krystyny Czerniewskiej
Sztuka prymitywna a czlowiek wspdlczesny (Warszawa 1979).

Brak utrwalonej siatki pojeciowej i powigzanie ze sobg wielu dzie-
dzin nauki wymagaly podejscia interdyscyplinarnego (z calym jego do-
brodziejstwem i obcigzeniami) oraz si¢gniecia do réznorodnych Zrddet,
gléwnie obcojezycznych. Wieloaspektowos¢ poruszanych probleméw zo-
stala przedstawiona przez punkty zwrotne wyznaczajace giéwne kierun-
ki zmiany postrzegania ,sztuki prymitywnej” przez Zachéd. Wybdér tych
momentéw przetomowych oraz przyktadéw majacych je uzasadniac¢ byt
w pewnej mierze subiektywny, sytuujac niniejsza ksigzke miedzy esejem
a rozprawa naukowa.

Poczatek pracy jest poswiecony opisowi koncepcji ,,sztuki prymityw-
nej” w $wietle zachodnich sposobéw jej klasyfikowania i pojeciowego
oswajania. W rozdziale 1 mozna odnalez¢ histori¢ tego pojecia na tle
koncepcji mu towarzyszacych (ludy prymitywne, barbarzynstwo, cywili-
zacja), a w rozdziale 2 — oczekiwane cechy charakterystyczne ,,sztuki
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prymitywnej” widzianej oczami kolekcjonujacych ja ludzi Zachodu (bez-
czasowos¢, anonimowo$¢, kryteria ,,autentycznosci”).

W dalszej czesci pracy zaprezentowano trzy studia przypadkéw:
kazdy zostal umiejscowiony w ostatniej czesci odpowiedniego rozdziatu,
poprzedzonej rozwazaniami majacymi naswietli¢c kontekst historyczny
i teoretyczny epoki. W rozdziale 3 sa to gabinety osobliwosci, przedsta-
wione gléwnie na tle teorii kolekcjonerstwa w okreslonym momencie
ich rozwoju, tj. XVI-XVIII wieku. W rozdziale 4 — artysSci $wiata sztuki
Zachodu: Gauguin i Picasso, ktérych twoérczos¢ jest oméwiona przede
wszystkim w kontekscie szczytowego okresu epoki imperialnej, rozwoju
ewolucjonizmu i pierwszych préb jego przetamania (XIX/XX wiek). ,,Bo-
haterem” rozdziatu 5 jest z kolei wystawa w Museum of Modern Art
(MoMA) z 1984 roku, rozpatrywana gléwnie przez pryzmat rozwijanej
réwnolegle krytyki postkolonialnej (IT polowa XX i poczatek XXI wie-
ku). Te trzy procesy: proces kolekcjonowania, artystycznego tworzenia
i wystawiania odslaniaja trzy kolejne etapy zawlaszczenia ,sztuki prymi-
tywnej” przez Swiat Zachodu: odkrywania (w czasie spotkania dwodch
Swiatéw), oswajania (w epoce ,wielkiego kolekcjonowania Swiata”)
i udomowienia (w dobie muzealnego ocalania-przez-zawlaszczanie)
Innego.

Ostatnig cze$¢ stanowi podsumowanie, zbierajace rézne watki pod-
jete w pracy i przedstawiajace réwniez nowe zagadnienia, ulozone
wokol trzech pytan Paula Gauguina: skad przychodzimy? kim jesteSmy?
dokad idziemy?

Catos¢ zostala ukierunkowana na ukazanie procesu nadrz¢dnego:
zachodnich praktyk stosowanych wobec ,,sztuki prymitywnej” oraz two-
rzenia na jej temat ,biatej mitologii”>. Dlatego tez tak czesto na tamach
niniejszej ksiazki gtos maja ,ludzie Zachodu” (cho¢ nie tylko oni): histo-
rycy (sztuki), antropologowie, politolodzy, kulturoznawcy, méwigcy nam,
co mysleli i mysla o Innym — a w zwiazku z tym i o nas. W ten spo-
sOb zrealizowano postulat , spojrzenia w lustro” i przyjrzenia si¢ sobie.
Czytelnik moze wigc dowiedzie¢ si¢ z tej pracy wigcej o Zachodzie
niz o ,,sztuce prymitywnej”, dostrzec Slepe uliczki, na ktére trafiamy, po-

2 Odwotanie do tytulu ksigzki po$wieconej problematyce teorii historii Roberta
C.J. Younga, White Mythologies, Londyn i Nowy Jork 1990.
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stugujac si¢ kompasem stereotypéw (takze estetycznych), czy ledwie wi-
doczne $ciezki, na koncu ktérych odnajdujemy zupelnie nowe przestrze-
nie (takze muzealne). Wkraczajac za$ na nieznane tereny, moze tez
odkry¢, ze the strangest thing in a strange land is the stranger who visits it...>.
Z pewnoscia wiele watkéw pozostalo tu jedynie szkicowo nakres-
lonych; nie wszystkie dziedziny nauki, ktére zajmowaly si¢ ,,sztuka pry-
mitywna”, zostaly réwniez przedstawione w spos6b catosciowy, uwzgled-
niajacy ich pelen historyczny rozwéj — wymagatoby to raczej zespotowej
pracy specjalistéow z kazdej z nich, nie za$ przedsi¢wziecia jednego
autora. Czasami rezygnacja z podjecia pewnych watkéw byla zwigzana
z widocznym ryzykiem, ze ,tekst zacznie puszczal oczka jak ponczo-
cha”, aby uzy¢ metafory Ernsta Gombricha dotyczacej dylematéw auto-
ra tekstu, za$ , ustepstwo na rzecz natarczywych skrupuléw pociagnie za
soba zniszczenie powierzchownej réwnowagi, do ktérej autor ostatecznie
byt doszedt”*. Na pewno jednak warte glebszego potraktowania bylyby
jeszcze m.in. problemy: filozoficznej analizy miejsca ,sztuki prymityw-
nej” w teorii sztuki i estetyki; antropologicznego dyskursu dotyczacego
relacji swojsko$¢ — obco$¢, ja — Inny® oraz jego wspolczesnego zanego-
wania; zawartosci wspoélczesnych muzeéw etnograficznych i tworzonej
przez mnie narracji o kulturach pozaeuropejskich wobec doswiadczen
antropologii muzealnej; sposobéw reprezentacji ,sztuki prymitywnej”
w $wietle dorobku antropologii wizualnej, a takze antropologii sztuki;
obrazu ,sztuki prymitywnej” widzianego oczami badaczy ,rdzennych”,
niezachodnich; napiecia na linii: badacz, kurator ,,rdzenny” i, bialy”; wizji

’ Zdanie otwierajace film Dennisa O'Rourke’a Cannibal Tours z 1987 roku, bedacy iro-
nicznym portretem Europejczykéw podrézujacych po Papui Nowej Gwinei. Film dostepny
na portalu YouTube. Cytat w wolnym tlumaczeniu moégiby brzmieé: ,najdziwniejsza rze-
Czq na nieznanej ziemi jest obcy, ktory ja odwiedza”, co oczywiscie nie oddaje uroku
angielskiego oryginatu.

* E.H. Gombrich, W poszukiwaniu historii kultury, w: J. Bialostocki (oprac.), Pojecia,
problemy, metody wspdlczesnej nauki o sztuce, Warszawa 1976, s. 303.

> Porzadkujacy przeglad koncepcji ,0bcosci” stworzonych m.in. przez Williama
Grahama Sumnera, Georga Simmla, Floriana Znanieckiego, Zygmunta Baumana, Ewg¢
Nowicka, Stawomira fodzinskiego, Zbigniewa Benedyktowicza czy Samuela Huntingtona
mozna odnaleZé w: k. Eotocki, Obcos¢ etniczna w perspektywie socjologiczno-politologicznej,
Warszawa 2009. Zob. takze: E. Nowicka (red.), Swoi i obcy, Warszawa 1990.
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Innego w europejskim malarstwie, rzezbie; sposobu méwienia o ,,sztu-
ce prymitywnej” lub jej nieobecnosci w programach ksztalcenia historii
sztuki na zachodnich uniwersytetach czy wreszcie szersze zbadanie jej
obecnosci na gruncie polskim®.

Niesmiato licze, ze ich drugo- czy trzecioplanowa obecnos¢ tutaj be-
dzie potraktowana jako inspiracja do podjecia dalszych poszukiwan lub
kontynuacji tych juz prowadzonych w niektérych polskich osrodkach
naukowych, nie zostanie za$ poczytana za kolejng praktyke zachodniego
wykluczania, marginalizowania i ,,odbierania glosu”. Nie jest réwniez
moim zamiarem utrwalanie opozycji ja — Inny, przestarzalej juz w dzisiej-
szym zglobalizowanym $wiecie, w ktérym , wszyscy ocieramy si¢ o siebie
tokciami i depczemy sobie po pietach™”. Jej obecno$¢ w strukturze ksigz-
ki ma stuzy¢ uchwyceniu niektérych sladéw historii tej relacji (pisa-
nej przeciez w gtéwnej mierze r¢ka ,biatego czlowieka”), ktéra dopiero
stopniowo na naszych oczach wydaje si¢ ulega¢ zniesieniu i zamazaniu
(a moze tylko przedefiniowaniu?).

Szerszych wyjasnien wymaga zatem podtytul niniejszej ksiazki: Od-
krywanie, oswajanie i udomowienie Innego w swiecie Zachodu. W zasadzie, aby
odda¢ w pelni takze konicowe wnioski autorki, powinien on brzmiec:
Odkrywanie, oswajanie, udomowienie i ucieczka Innego ze swiata Zachodu.
Kiedy bowiem kazdy jest Innym — nie ma Innego. Nie-zachodni Inny za-
mieszkuje dzisiaj Zachéd na réwni z jego dotychczasowymi mieszkan-
cami, a wiec jego ucieczka polega na ucieczce z roli, ktéra dotychczas
byl zmuszony odgrywa¢. Nie dajac si¢c wpisa¢ w pojeciowe kategorie i in-
stytucje Zachodu, stat si¢ tym samym bezdomny - ale takze wolny. Tym-
czasem pojeccia odkrywania, oswajania i udomowienia odsylaja nas do
dotychczasowych praktyk niewolenia, uprzedmiotowiania i zawtaszcza-
nia Innego przez Zachéd. Ten, kto odkrywa Innego chce si¢c bowiem wo-
bec niego okresli¢, a wigc go nazwad, skad prosta droga do wyznaczania

® Taka proba byla konferencja zorganizowana przez Muzeum Narodowe w Szczeci-
nie na temat ,Sztuka afrykanska w kolekcjach i badaniach polskich” w listopadzie 2010
roku. Szeroko zakrojony projekt na ten temat jest réwniez prowadzony na Uniwersyte-
cie Mikolaja Kopernika w Toruniu.

7 Sformulowania te padajg w eseju Zygmunta Baumana, Tarapaty tozsamosci w cias-
nym swiecie, w: W. Kalaga (red.), Dylematy wielokulturowosci, Krakéw 2004, s. 13-39.
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granicy mi¢dzy tym, ktéry nazywa, a tym, ktéry nazwe zmuszony jest
przyja¢ — mi¢dzy nazywajacym podmiotem, a nazywanym przedmiotem.
,,Aby co$ posigs¢, trzeba najpierw to nazwac”, pisze Jacques Attali o pro-
cederze, ktéry mozna by nazwa¢ imperializmem intelektualnym Zacho-
du®. Odkryty i nazwany Inny staje sie tym samym Innym oswojonym,
ktérego obcos¢ przestaje przerazaé, zamiast tego stajac sic pociagajaca
egzotycznoscia: , Wedruje wigc turysta po szlakach turystycznych, z kt6-
rych usunigto pieczolowicie wszelkie niespodzianki, wypelniajac je w za-
mian egzotyka, ktéra na kazdym kroku obiecuje przygode. A nade
wszystko ustawiono gesto na trasie malowniczych tubylcéw, wytresowa-
nych w zadziwianiu i demonstrowaniu gotowosci do «oswojenia» (Dean
MacCannell, autor gloSnych Tourist Papers, pisze o Masajach w Afrycie,
ze moga oni zarobi¢ na zycie, grajac Masajow w nieskoniczonos¢)”’.
,Hodowanie” Innego na potrzeby Zachodu z czasem zamienia si¢ w jego
trwale udomowienie: jego domem staja si¢ rezerwaty, kolekcje etno-
graficzne, muzea sztuki, tubylcze wioski na potrzeby turystycznego
safari. Ale takze transkulturowe miasta, , globalne wioski” i przestrze-
nie wirtualne. ,Zastawione sieci teoretyczne” na Innego, o ktorych pisat
Bronistaw Malinowski'®, placza sie, rwa i przecieraja — Inny ucieka, a pi-
sanie o nim staje si¢ po prostu portretowaniem nas samych. ,Tutaj”
zamienia si¢ miejscami z ,,tam”.

Natrafiajac od samego poczatku na pojecie ,sztuki prymitywnej”,
stajemy réwniez przed oczywistymi problemami terminologicznymi. Do-
tychczasowy uzus jezykowy, zwigzany z powszechnie przyjetym, pejora-
tywnym rozumieniem stowa ,prymitywny” zostaje zastepowany coraz
cze$ciej nowym normatywem translatorskim: ttumaczeniem na jezyk polski
ang. primitive i franc. primitif pojeciem , pierwotny”"''. Czasami dla podkres-
lenia historycznej zmiany w tej kwestii jest podawany przekiad podwdjny:

8 J. Attali, 1492, Warszawa 1992, s. 247. Por. W.J. Burszta, Czytanie kultury. Pig¢ szki-
cow, £6dz 1996, s. 51.

° Z. Bauman, Ponowoczesne wzory osobowe, w: Z. Bauman, Dwa szkice o moralnosci
ponowoczesnej, Warszawa 1994, s. 32. Za: W.J. Burszta, op. cit., s. 56.

" "W Argonautach Zachodniego Pacyfiku, za: W.J. Burszta, op. cit., s. 59.

" Pisze o tym Joanna Tokarska-Bakir w przedmowie zatytulowanej Energia odpad-
kow do ksiazki Mary Douglas, Czystos¢ i zmaza, Warszawa 2007, s. 17.
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, prymitywny/pierwotny”. To samo dzieje si¢ w zwiazku z napi¢tnowa-
niem pojecia rasy, zastepowanym dzi$ okre$leniem ,,grupa etniczna”'.
Mimo wszystkich zltozonych zastrzezen z pelna swiadomoscia zdecy-
dowatam si¢ na pozostawienie w ksigzce terminu ,,sztuka prymitywna”
— takze pomimo wyrazanego w trakcie réznych dyskusji przez badaczy
kultury dystansu czy wrecz glebokiej niecheci do jego stosowania. Jest to
zwigzane z moim przekonaniem, ze po pierwsze, ewolucjonistyczna wizja
postepu cywilizacyjno-moralnego wecale nie znikneta z myslenia naszych
elit’® (wystarczy wstucha¢ sie chociazby w panujacy dyskurs polityczny,
w odniesieniu zar6wno do polityki wewnetrznej, jak i do stosunkéw mig-
dzynarodowych'), a w zwigzku z tym nadal jest gleboko zakorzeniona
w naszym spoleczenstwie (ktére postuguje sie hastami o ,, prymitywnych”
i ,,cywilizowanych”, doskonale je rozumiejac i nie majac potrzeby wda-
wania si¢ w naukowe rozwazania o subtelnosciach znaczeniowych). Wie-
le postaci naszego zycia publicznego miatoby zapewne ochote¢ zakrzyknad,
jak czolowy ewolucjonista sir James Frazer, w reakcji na pytanie, czy
kiedykolwiek widzial jakiego$ ,prawdziwego dzikusa”: , Alez uchowaj
Boze!”". Po drugie, wydaje sie, ze wykreSlenie go z naszego stownika
bytoby w jaki$ sposéb fatszywe: jakbySmy probowali wymaza¢ istnienie
historycznej praktyki statego, hierarchizujacego poréwnywania prymi-
tywnych ,ich” i cywilizowanych ,nas”. Po trzecie wreszcie, jest to efek-
tem wewnetrznego sprzeciwu wobec postkolonialnej ,tatwosci buntu”

'2 Pisza o tym zaréwno Joanna Tokarska-Bakir, jak i Mary Douglas: ibidem, s. 17
is. 112. O stygmatyzacji poj¢cia rasy moze Swiadczy¢ takze to, ze nie pojawia si¢ ono
(cho¢by nawet w swoim historycznym kontek$cie) w ogdle w popularnym Stowniku
etnologicznym, pod red. Zofii Staszczak, Warszawa—Poznan 1987.

> Zwraca na to takze uwage Joanna Tokarska-Bakir, op. cit., s. 13. Autorka pisze tu
o ogromnym wplywie na taki stan rzeczy dorobku ewolucjonisty, sir Jamesa Frazera,
podczas gdy tutaj za ,, winowajc¢” tego stanu umystowosci w sferze sztuki jest uznawa-
ny ,drugi Frazer”: Douglas Fraser.

'4 By zilustrowac to ,,pierwszymi z brzegu” przyktadami: w Polsce nieustannie styszy-
my o ,rozwoju” badz wrecz ,,skoku cywilizacyjnym”, koniecznosci ,,doganiania Europy”,
lub, w warstwie krytycznej, poréwnujemy nasz kraj z krajami afrykanskimi, takimi
jak Ruanda i Burundi lub Botswana, sugerujac zacofanie tych ostatnich. Do obiego-
wych powiedzenn weszla diagnoza, ze w kwestii osiggni¢tego ,,poziomu cywilizacyjnego”
w poszczegblnych sprawach jesteSmy ,,sto lat za Murzynami”.

> Za: W.J. Burszta, op. cit., s. 55.
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przeciwko takim stygmatyzujacym pojeciom i praktykom; , buntu opdz-
nionego”, o ktérym pisze (za Marquardem, Zizkiem i Polanyim) Joanna
Tokarska-Bakir, bedacego odpowiedzig na wyrzuty sumienia po buncie,
ktérego nie bylo'®. Pisze wiec o ,,sztuce prymitywnej”, unikajac , kulturo-
wej poprawnosci”, aby nie straci¢ z pola widzenia sedna sprawy i by
zwr6ci¢ uwage na okre$lone konteksty, niektére historie i wybrane przy-
padki jej obecnosci w naszym $wiecie, postugujac si¢ znanym nam, bli-
skim i oswojonym kodem kulturowo-pojeciowym, przy jednoczesnej
Swiadomosci jego ograniczen, lokalnosci oraz jednostronnosci. Miat racje
Ludwig Wittgenstein, piszac: ,,O czym nie mozna moéwié, o tym trzeba
milcze¢” (Tractatus Logico-Philosophicus). Jednak cho¢ o ,,sztuce prymityw-
nej” moéwic¢ dzis w jezyku, ktéry nie podlegalby zakwestionowaniu nie
mozna, to przeciez w Swiecie postkolonialnym nie mozna (juz nie wy-
pada?) o niej milczed.

Podejmujac si¢ zadania rozpoczecia kolejnej dyskusji na ten temat,
stanelam przed trudnym wyzwaniem: praca miata by¢ zwiezla, przystep-
nie napisana, w miar¢ mozliwo$ci wywazona, prezentujaca kluczowe te-
maty, najistotniejsze punkty dyskusji, dajaca zarazem oglad kilkuwieko-
wego procesu odkrywania, oswajania i udomowienia ,,sztuki prymitywnej”
— Innego w $wiecie sztuki Zachodu. Ocenie Czytelnika pozostawiam, czy
si¢ to udalo. Ogromna liczba publikacji ze wszystkich wspomnianych tu
dziedzin powoduje, ze prac¢ t¢ mozna by wlasciwie pisa¢ jako ,niekon-
czaca si¢ opowies¢”, jaka przeciez jest w rzeczywistosci nasze spotkanie
z Innym. Jednak przychodzi taki moment, kiedy nawet najbardziej zde-
terminowany do sprawdzenia wszystkich Zrédet autor musi powiedzie¢
sobie ,,do$¢” (albo powie mu to w konicu zniecierpliwiony wydawca).
Zawsze zostang jakie$S nie(do)czytane ,arcydzieta przesziosci”’, ktére
z wyrzutem beda patrze¢ na nas z pétek'’. Pierwszy wymog — zwieztoSci,
sprawil, ze praca pozostanie jedynie préba opisania i krytycznej analizy

' Ibidem, s. 37. Mozna to takze poréwnaé z jalowoscig rozpaczy nad ,$wiatem, kt6-

rego juZ nie ma” przebijajacej z kart Smutku tropikow Claude’a Lévi-Straussa, tym bar-

dziej ,,spdznionej/opdznionej”, ze publikowanej w 1955 roku, po dekadach kolonialnej

przemocy, rownocze$nie w dobie walk wyzwolenczych od Algierii po Wietnam. Zwraca na

to uwage Hal Foster w: Powrdt realnego. Awangarda u schylku XX wieku, Krakéw 2010, s. 251.
'7 Ponownie odwoluje si¢ tu do Ernsta Gombricha, op. cit., s. 341.
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wybranych tropéw prowadzacych po kretych, zawiktanych $ciezkach, po
ktérych ,,sztuka prymitywna” docierata do Swiata Zachodu. Sadze tez,
ze na Sciezkach tych, ktére przemierzam tutaj wspdlnie z Czytelnikiem,
postawionych jest duzo wiecej pytan niz danych odpowiedzi. Pytania te
majq jednak w zatozeniu pomdc nam w przekroczeniu barier myslowych,
bedacych przeciez — jak pisal Hans Belting — na swéj sposéb wyznania-
mi wiary'®. Mam nadzieje, ze ksigzka ta zostanie przyjeta po prostu jako
wstep do opowiesci, ktérg dopiero nalezatoby podjaé, aby zblizy¢ si¢ cho¢
troche do pelniejszego obrazu ,sztuki prymitywnej”. Obraz tej sztuki
widziany oczami Zachodu jest tylko jednym z tysigca elementéw skia-
dajacych si¢ na to, czym jest dzisiaj tak zwana ,sztuka prymitywna”,
a wlasciwie — czym sa rézne ,sztuki prymitywne” i ,,sztuka” w ogdle.

'8 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Krakéw 2007, s. 67.



Rozdzial 1

Pojecie ,sztuki prymitywnej”

Sztuka

1. dziedzina dzialalnosci artystycznej wyrdzniana
ze wzgledu na reprezentowane przez nig war-
fosci estetyczne; tez: wytwor lub wytwory takiej
dzialalnosci.

2. umiejetnos¢ wymagajqca talentu, zrgcznosci lub

specjalnych kwalifikacji (...)".

Wprowadzenie

Podejmujac probe opisu i analizy ,sztuki prymitywnej”, musimy
zadac sobie pytanie o rozumienie takich poj¢¢, jak sztuka, prymitywizm,
kultura, cywilizacja czy barbarzynstwo. Pojecia te nie tylko sa poddawa-
ne nie tylko obiektywnej naukowej analizie, ale sa stosowane niezwykle
czesto w dyskusjach pelnych emocji, bedacych efektem ich wartoSciuja-
cego, hierarchizujacego charakteru. Liczba prowadzonych na ich temat
badan, wydanych publikacji, prezentowanych teorii i préb klasyfikacji
potwierdza, ze rozumienie tego, czym jest sztuka, kultura, cywilizacja
(w tym, czym jest ,sztuka prymitywna”) moze stanowi¢ klucz do zro-
zumienia wielu proceséw zachodzacych w $wiecie sztuki, a znajduja-
cych swoje odzwierciedlenie w kolekcjach prywatnych i muzealnych od
XVI wieku az po czasy wspoélczesne. Intuicyjne skojarzenia, nicuswiada-
miane postawy, niepoddajace si¢ obiektywnym kryteriom wybory este-
tyczne sa efektem funkcjonowania mitéw czy tez ,jedynie slusznych”
wersji historii albo ,narracji”, ktérej cz¢sto niechlubne dzieje (jak kolo-
nializm i jego konsekwencje) musialy znaleZé¢ swoje usprawiedliwienie
i uzasadnienie, cho¢by w tym, iz stuzyly ,,postepowi” i ,,rozwojowi cywili-

' Slownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl.
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zacyjnemu”. PrzeSledzenie warstwy retorycznej relacji pierwszych ,nio-
sacych cywilizacje odkrywcow”, stosowanej stylistyki oraz metod, czesto
wylacznie retorycznego, tworzenia i interpretowania historii uSwiadamia,
ze prawdopodobnie w tej sferze niewiele sie od XVI wieku zmienito?.
Walka o pami¢¢ spoteczng w XXI wieku opiera si¢ na tych samych, usyste-
matyzowanych jeszcze przez Arystotelesa, zasadach’. Sztuka, ktéra jest
nierozerwalnie polaczona z polityka, religia, gospodarka, nie jest wolna
od tego, co si¢ z tymi sferami zycia spolecznego wiaze: etnocentryzmu
(w tym europocentryzmu), rasizmu, kolonializmu, ewangelizacji, dekolo-
nizacji itp. Trawestujac tytul ksigzki Jacques’a Ranci¢re’a, mozna powie-
dzie¢ wrecz: ,,sztuka jest polityka.

Poczatek XX wieku okazal si¢ momentem narodzin poje¢cia ,,sztuki
prymitywnej”, ktéra wlasnie wtedy zaczela by¢ na Zachodzie postrzegana
jako ,,sztuka”, a wraz z tym, zyskata warto$¢ rynkowa, wywolujac coraz
wieksze zainteresowanie kolekcjoneréw. W potowie XX wieku otrzymata
swoje wlasne muzeum — zalozone w 1954 roku przez Nelsona Rockefellera
Museum of Primitive Art w Nowym Jorku. W ciagu nast¢pnych trzydzie-
stu lat zainteresowanie sztuka pozaecuropejska nadal rosto: pojawily si¢
pierwsze publikacje, ulatwiajace rozeznanie rynku kolekcjonerom, pierw-
sze wystawy Sciagajace ttumy zadne ,,cickawostek z dalekiego $wiata”.

2 Jak pisze kukasz Griitzmacher, dla pierwszych odkrywcéw (Kolumba, Cortésa,
Diaza del Castillo) opis mieszkafncéw i samego Nowego Swiata byl czeicia szerszego za-
myslu retorycznego, ktory stuzyt osiagni¢ciu okreslonych celéw (np. zyskania przychylnosci
wladcy, otrzymania we wladanie podbitych ziem, ochrony swojego wizerunku w przypad-
ku niemozliwo$ci przywiezienia z pierwszych wypraw wielkich bogactw) i w ich imi¢ do-
konywal przeksztalcania przedstawianej rzeczywistosci. ¥. Griitzmacher, Odkrycie i podbdj
Ameryki — interpretacja i reinterpretacja, w: M.F. Gawrycki (red.), Dzieje kultury latynoamery-
kariskiej, Warszawa 2009, s. 102.

> Arystoteles, Sztuka retoryki z IV w. p.n.e., opublikowana w przekladzie i opracowa-
niu Henryka Podbielskiego pod tytulem Retoryka. Poetyka (Wroctaw 1988).

4 J. Ranciere, Estetyka jako polityka, Warszawa 2007. Stwierdzenie ,,sztuka jest polity-
ka” pada natomiast w tresci ksigzki, przy czym termin ,polityka” jest definiowany przez
Ranci¢re’a na nowo, jako niemajacy wiele wspélnego ze sprawowaniem wiladzy czy na-
wet walka o wladze: ,[Polityka] jest raczej konfiguracjq specyficznej przestrzeni, podzia-
fem szczegdlnej sfery doswiadczenia, przedmiotéw traktowanych jako wspélne i istotnych
dla podejmowania wspoélnej decyzji, podmiotéw uznanych i zdolnych do okreslenia tychze
przedmiotéw oraz argumentacji w swojej sprawie”. Por. ibidem.
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Jak zauwazyt Douglas Fraser, uczen tak znanych badaczy ,,sztuki pry-
mitywnej”, jak Paul Wingert, Meyer Schapiro czy Rudolf Wittkower:

Tempo odkrywania sztuki prymitywnej bylo oszalamiajace. Czterdziesci lat temu
kolekcjonerzy przypisywali niekiedy obiekty owej sztuki niewlasciwym kontynentom,
dwadziescia lat temu — niewla$ciwym obszarom, dziesi¢¢ lat temu — niewlasciwym
plemionom. Dzi$ jest ona tak gleboko zwigzana z wrazliwos$cig artystyczng XX stu-
lecia, a badania nad nia tak dalece zaawansowane, ze tylko niektére wytwory jeszcze
trudno sklasyfikowac’.

Rok 1984 zostal w historii wystawiennictwa uznany za Szczytowy,
jesli chodzi o zainteresowanie ,,sztuka prymitywna”: w Museum of Modern
Art (dalej: MOMA) otwarto najszerzej do dzi§ komentowana wystawe tej
sztuki — Primitivism in 20th Century Art, ktérej kuratorem zostal William
Rubin. W tym samym roku tylko w Nowym Jorku mozna bylo zobaczy¢
jeszcze cztery inne wystawy ,sztuki prymitywnej”: Northwest Coast Art
w IBM Gallery, Ashanti Gold w American Museum of Natural History,
African Masterpieces from the Museé de L'Homme w nowo otwartym Museum
of African Art oraz stala wystawe w skrzydle Rockeffelera w Metropolitan
Museum of Art, otwartg dwa lata wczesniej®. Fala wystaw i zwigzanych
z nimi publikacji spowodowaly, ze pojecie ,,sztuki prymitywnej” zostato
poddane gruntownym analizom i krytyce, jakiej nie mégt si¢ spodziewac
jej przecietny zachodni admirator — ,,poszukiwacz ciekawosci”.

Na poczatku XXI wieku poslugiwanie si¢ terminem ,,sztuka prymi-
tywna” nadal budzi bardzo mieszane uczucia, wlacznie z negowaniem
mozliwosci dalszego postugiwania si¢ tym pojeciem — stad tez przyjeta
w niniejszej pracy konwencja pisania go w cudzysiowie. Zofia Sokolewicz
w przedmowie do wydania polskiego Sztuki prymitywnej Douglasa Frasera
pisze:

Nalezy si¢ wigc zastanowi, czy jest to sprawa konwencji jezykowej wlasciwej pew-
nej epoce, ktéra sie skonczyla, a jej reminiscencje tkwig w obecnie stosowanym

> D. Fraser, Sztuka prymitywna, Warszawa 1976, s. 14.

® Za: S. Errington, What Became Authentic Primitive Art?, ,Cultural Anthropology”,
maj 1994, t. 9, nr 2, s. 201-226. Wszystkie tlumaczenia fragmentéw z jezykéw obcych w ni-
niejszej pracy, jesli nie byly wczesniej opublikowane w tlumaczeniu na jezyk polski, sa
mojego autorstwa.
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slownictwie, czy jest to Swiadectwo naszej wiedzy o pewnych spoleczenstwach, czy
jest to wreszcie sprawa czysto polityczna?’

OdpowiedZ na to pytanie jest prosta, jesli chodzi o stwierdzenie
pewnych faktéw: jest to zaréwno kwestia konwencji jezykowej, Swia-
dectwo wiedzy i jej ewoluowania, jak i kwestia polityczna. Zarazem jest
zlozona, jesli chodzi o wskazanie szerszego tla, przyczyn i skutkéw, sto-
jacych za tym, co i dlaczego wspdlczesnie okre§lamy mianem , sztuki

prymitywnej”.

1.1. Etymologia pojecia — wirod stownikéow
i encyklopedii

Analiz¢ etymologii pojecia ,sztuki prymitywnej” nalezy rozpoczaé
przede wszystkim od zbadania stownikowego znaczenia przymiotnika ,, pry-
mitywny” jako podstawowego dookreslenia niezwykle zlozonego pojecia
nadrzednego, jakim jest sztuka. Wedlug Stownika wyrazow obcych ,,prymi-
tywny” znaczy tyle, co:

1. bedacy na niskim, pierwotnym stopniu rozwoju; takze: $§wiadczacy o niskim
poziomie cywilizacyjnym; pierwotny; 2. zacofany, ograniczony, prostacki; «fr. pri-
mitif, z p.-tac. primitivus najwczesniejszy (o kwiatach, owocach), od primitiae za-
czatki, pierwsze ptody, nowalie»®.

Wartosciujacy, hierarchizujacy charakter tego stowa nie ulega watpli-
wosci. W spos6b intuicyjny narzuca si¢ tu rozumienie, ze mamy do czy-
nienia ze sztuka bedaca na niskim poziomie rozwoju, prostacka, ograni-
czong, zacofana. Taka etykietka od razu sytuuje to pojgcie w opozycji do
sfery kultury wyzszej (czy raczej, aby unikna¢ dalszego chaosu pojecio-
wego, sfery kultury ,bardziej rozwinictej”), a wigec — jak powinniSmy
domniemywaé — tworzonej w Europie czy tez szerzej — na Zachodzie.
Réwnoczes$nie zmusza do zastanowienia si¢, co uznajemy za wyzsze, bar-
dziej zaawansowane, rozwinicte i dlaczego przymiotnik ,prymitywny”

7 Z. Sokolewicz, Przedmowa do wydania polskiego, w: D. Fraser, op. cit., s. 5.
8 Stownik wyrazéw obcych PWN, http://swo.pwn.pl.
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funkcjonuje dzisiaj przede wszystkim w odniesieniu do sztuki powstatej
w kregach spoza cywilizacji Zachodu (lub dla okreslenia sztuki ,pre-
historycznej”, tworzonej przez ,cztowieka pierwotnego”).

Jako ilustracje putapki definicyjnej, w ktéra wpadamy, mozna przy-
wola¢ zaproponowane przez Douglasa Frasera rozumienie tego terminu:

Sztuke prymitywna mozna najzwiezlej zdefiniowac jako wielka sztuke mato rozwi-
nictych kultur. Jest to, oczywiscie, definicja robocza, ktéra z trudem tylko mozna
zastosowaé do wszystkich przykiadéw. Jest ona przede wszystkim pomocna do
odr6znienia owej dziedziny od: sztuki nizszego rz¢du, nazywanej zwykle rzemiostem,
sztuki podporzadkowanej wysokim kulturom, zwanej sztuka ludowa, oraz od dziet
wysoko rozwinietej cywilizacji, takiej jak nasza’.

Pomijajgc juz fakt, ze w potowie lat 70. XX wieku definicja ta nadal
wpisuje si¢ w XIX-wieczny, ewolucjonistyczny sposéb rozumienia tego
pojecia (o czym wigcej w rozdziale 4) przez uzycie kontrowersyjnej ka-
tegorii rozwoju/postepu, nie daje nam ona oczywiscie takze zadnej wska-
z6wki co do metod odrézniania w ramach sztuki ,malo rozwinictych
kultur”, sztuki ,,wysokiej” i sztuki ,niskiej”.

Siegajac ponownie do Slownika wyrazow obcych, mozemy odnalezé
nastepujace znaczenia stowa ,prymitywizm”:

1. pierwotny stan rozwoju czego$; 2. niski poziom kogo$ lub czegos; prostactwo;
3. cecha sztuki ludéw pierwotnych, takze sztuki ludowej i sztuki dzieci, polegajaca
na upraszczaniu, cz¢sto stylizowaniu i deformacji przedstawionych postaci lub przed-
miotéw; 4. spontaniczna tworczo$¢ artystyczna nie zwiazana z tradycjami sztuki ludo-
wej ani z zadnymi kierunkami sztuki wspolczesnej, charakteryzujaca si¢ naiwnym
realizmem i swobodnym przeplataniem si¢ elementéw zaczerpnietych z obserwacji
natury z tworami wyobrazni'’.

W niniejszej pracy analizowano jedynie trzy pierwsze znaczenia

tego stowa. Znaczenie wskazane w punkcie czwartym dotyczy tego,

co w historii sztuki okresla sie mianem ,,sztuki naiwnej”'!, a artystow

° D. Fraser, op. cit., s. 17.

10" Stownik wyrazow obcych PWN, http://swo.pwn.pl.

""" Terminem tym okreSla sie sztuke rozwijajacg sie z dala od pradéw i szkot arty-
stycznych, nie zwigzana z zadnym konkretnym Srodowiskiem czy kultura ludowa jakiego
obszaru; niezalezng od regionalnych tradycji i wzoréw (czym rézni si¢ od sztuki ludowej),
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tworzacych w tym nurcie okreSla si¢ co prawda , prymitywami” czy tez
, prymitywistami”, jednakze okreslenia te, poza identycznym rdzeniem
leksykalnym, nie maja nic wspdlnego ze sztuka kultur pozaeuropejskich,
do ktérej to wlasnie pojecie ,sztuki prymitywnej” zostalo przypisane.
Najbardziej znani twoércy nurtu sztuki naiwnej wywodza si¢ zreszta
prawie wylacznie z Europy i Stanéw Zjednoczonych: Henri Rousseau,
Camille Bombois, Louis Vivin, André Bauchant, Morris Hirshfield,
Grandma Moses, Theofilos, Ivan Generali¢, Nikifor Krynicki, Teofil
Ociepka, Wladystaw Rybkowski'2.

Mimo to oba pojecia, cho¢ treSciowo rozlaczne, czesto s uzywane
zamiennie. Leksykon Wszystko o sztuce definiuje pojecie ,,sztuki prymityw-
nej” nastepujaco:

(...) okreslenie stosowane umownie do dziel artystéw nieuczonych; odnosi si¢ za-
rowno do sztuki ludéw pierwotnych i egzotycznych, jak i do sztuki ludowej, a takze
do sztuki artystow amatoréw. (...) Z prymitywnej sztuki wywodzi si¢ malarstwo
tzw. naiwistow, malarzy wspolczesnych o wyksztalceniu akademickim, poszukuja-
cych nowych srodkéw wyrazu®.

Réwniez The Oxford Dictionary of Art sytuuje przymiotnik primitive jako
stosowany:

(...) w wielu réznych znaczeniach w historii i krytyce sztuki. W swoim najszer-
szym znaczeniu jest uzywany na okreslenie sztuki spoleczenstw spoza
wielkich cywilizacji Zachodu i Orientu — w ten sposéb amerykanska sztuka
prekolumbijska réwniez objeta jest tym terminem, mimo iz byla wytworem spole-
czenstw wysoko rozwinigtych, zaawansowanych. W sposéb rozszerzajacy okreslenie

a takze od wplywow profesjonalnej sztuki wspdlczesnej. Tworza ja artysci z réznych grup
spolecznych (...), a podstawowa przyczyng ich artystycznej dziatalnosci jest wewngetrzna
potrzeba wyrazenia siebie poprzez malarstwo, rzezb¢ czy haft. Arty$ci naiwni (zw. tez pry-
mitywistami) — cz¢sto osamotnieni, wyobcowani ze Srodowiska, w ktérym zyja, i zazwy-
czaj nie majacy kontaktu ze sztuka im wspdlczesng — stuchajq jedynie glosu szczerego,
autentycznego powolania (...)"”. Za: Sztuka swiata. Leksykon, t. 13, Warszawa 2002, s. 127.
Co warte odnotowania, ten popularny leksykon w ogdle nie zawiera hasta ,,sztuka prymi-
tywna” czy tez ,prymitywizm”, przyjmujac konsekwentnie europocentryczne klasyfikacje
i wybdr zamieszczonych hasel (brak w nim, w zwiazku z tym, takze hasel typu ,sztuka
afrykanska”, ,sztuka Oceanii” itp.).

"2 Por. ibidem.

S K. Stopczyk, Wszystko o sztuce. Leksykon, Warszawa 1993, s. 142.
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to jest stosowane do innych dziedzin sztuki, ktére wydaja si¢ niezaawanso-
wane w poréwnaniu do pewnych okreslonych standardéw. Kiedy$ termin
ten byl szeroko uzywany na okreSlenie europejskiego malarstwa przedrenesanso-
wego, zwlaszcza szkoly wloskiej i holenderskiej, ale jego uzycie (takie jak w wyra-
zeniu , flamandzcy prymitywi”'*) jest obecnie duzo mniej powszechne i nie posiada
umniejszajacych, ponizajacych konotacji (...). Termin ,prymitywny” uzywany jest

czasami jako synonim dla ,naiwny”".

Prawdopodobnie pierwsza stownikowa definicja okreslenia , prymi-
tywny” pojawia si¢ we francuskiej siedmiotomowej encyklopedii Larousse’a
z lat 1897-1904 (Nouveau Larousse illustré) 1 od razu autorzy hasta podaja
az szesnascie r6znych znaczen, od algebraicznej i geologicznej do historycz-
nej i koscielnej. Tylko dwie z tych definicji mialy konotacje dzi$ postrze-
gane jako negatywne, w tym ta okreslana jako etnologiczna: Les peuples
qui sont encore au degré le moins avancé de civilisation (Ludy, ktére pozostaja
jeszcze na mniej zaawansowanym poziomie cywilizacji). Definicja, ktérg
mozemy zaliczy¢ do historyczno-artystycznej byla krotka: Artistes, peintres
ou sculpteurs qui ont précédé les maitres de la grande époque (Artysci, malarze
badzZ rzezbiarze, ktérzy poprzedzali mistrzéw wielkiej epoki)'e.

Podsumowujgc rézne definicje, nalezy oddzieli¢ prymitywizm jako
wyraz pewnej postawy (tak jak w przypadku romantyzmu i towarzy-
szacego mu orientalizmu), od sztuki prymitywnej jako przejawu dziatan
tworczych.

Y Do Les primitfs flamands sa zaliczani Robert Campin, Jan van Eyck, Rogier van der
Weyden, Jacques Daret, Petrus Christus, Simon Marmion, Dirk Bouts, Hugo van der
Goes, Justus z Gandawy, Hans Memling, Gerard David, Quentin Massys ml., Albert
van Ouwater, Geertgen tot Sint Jans itp. Por. R. Genaille, M. Monkiewicz, A. Ziemba,
Encyklopedia malarstwa flamandzkiego i holenderskiego, Warszawa 2001, s. 290 (A. Ziemba).
Okreslenie Les Primitifs dotyczy takze grupy artystycznej zalozonej w 1797 roku w kregu
pracowni Jacques’a-Louisa Davida, ktdérej dewizq bylo poszukiwanie pigkna idealnego,
majacego przejawiac si¢ przez doskonalg prostote Srodkéw artystycznego wyrazu. Do gru-
py naleeli m.in.: Pierre-Maurice Quay, Jean-Pierre Franque, Joseph-Boniface Franque,
Lucile Messageot, Jean Broc. Por. The Dictionary of Art, t. 25, Londyn 1998, s. 581.

'> 1. Chilvers, H. Osborne (red.), The Oxford Dictionary of Art, Oksford 1990, s. 401.
Wszystkie wytluszczenia w cytatach zamieszczonych w pracy pochodza od autorki — H.S.,
jesli nie jest to zaznaczone inaczej.

' Za: W. Rubin, Modernist Primitivism 1984, w: J. Flam, M. Deutch (red.), Primitivism
and Twentieth-century Art. A Documentary History, Berkeley-Los Angeles—Londyn 2003, s. 333.
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Precyzyjnie i do$¢ trafnie zlozona definicj¢ prymitywizmu przedsta-
wia Stownik sztuki XX wieku:

Termin ten obejmuje zjawiska wplywu dziel , prymitywnych” na twdérczo$¢ malarzy
europejskich i ich reakcji na te dziela. W XIX w. odnosil si¢ do postaw malarskich
(G. Moreau, prerafaelici), czerpigcych natchnienie ze sztuki wloskich , prymitywéw”
XIV i XV w. i zakladal, ze sztuka dawna musi by¢ prostsza i bardziej naiwna od
obecnej. Ta koncepcja pojawia si¢ jeszcze w pracach R. Goldwatera (Primitivism in
Modern Art, 1938). Inne rozumienie tego terminu sprowadza go do roli, jaka odgry-
wa znajomos$¢ sztuki plemiennej (np. afrykanskiej czy polinezyjskiej) w tworczosci
europejskiej XX w. Mozna tu wyr6zni¢ dwa podstawowe aspekty. Z jednej strony
(kubizm, niemiecki ekspresjonizm) dzieta prymitywne oferuja oryginalne rozwiaza-
nia plastyczne, z drugiej (od Gauguina do surrealizmu) Swiat magii, zadziwiajacych
wierzen i idei. Ten podzial, zauwazalny w ciggu calego stulecia, okresla dwie kon-
cepcje istnienia artysty: wedlug pierwszej dazy on do wzbogacenia sfery wizualnej
— dla niego zwiazki z prymitywizmem be¢da jedynie formalne, a nawet sprowadzac
si¢ moga do czystej dekoracyjnosci; wedlug drugiej — artysta jest stwérca doma-
gajacym sie, jak Beuys, uznania go za kogo$ w rodzaju szamana'’.

Odwolujac si¢ do sfery semiotyki, nalezy zauwazy¢ w tym miejscu,
ze kazde pojecie ma swoja denotacje i konotacje'®. W przypadku pojecia
,,sztuki prymitywnej” duzo tatwiej wskaza¢ nam jego konotacj¢ niz de-
notacje. Konotacj¢ beda stanowic okreslenia, takie jak: niezaawansowa-
ny, nierozwiniety, niecywilizowany, na wczesnym etapie rozwoju, prosty
lub (niestety czesto) prostacki. Denotacja tego poje¢cia bedzie nastreczad
duze problemy — w zaleznosci od nadanego znaczenia moze ona obej-
mowac zaréwno sztuke prekolumbijska (mimo iz jest wytworem spole-
czenstw uznanych za wysoko rozwiniete), maski afrykanskie (tu z kolei
odwolywac si¢ bedziemy do najpopularniejszych artefaktéw pozaeuro-
pejskich w poczatkach XX wieku), totemy indianskie (powigzane $ciSle
z symboliczna sferg wierzen), rysunki naskalne (odwolanie do odkry¢
archeologicznych) itp. Nie mozna wi¢c autorytatywnie wskazaé zbioru

7" G. Durozoi (red.), Slownik sztuki XX wieku, Warszawa 1998, s. 515.

'8 Denotacja — zbiér wszystkich desygnatéw danej nazwy, zakres znaczenia nazwy,
etym., tac. denotatio — ,,0znaczenie; spostrzezenie” od denotare ,,spostrzegac; notowac”; ko-
notacja — tre$¢ charakterystyczna nazwy, czyli zbiér minimum cech, jakie musi posiadac
kazdy z przedmiotéw, aby mogla ona by¢ do niego stosowana; etym., lac. connotatio — ,,sko-

¢

jarzenie pojeciowe” od connotare ,,(wspot)oznaczaé cos”.
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wszystkich desygnatoéw tej nazwy, a przynajmniej nalezy stwierdzié, ze
zbidr ten nie jest zamkni¢ty (o tym, co zaliczyli do tego zbioru kolekgcjo-
nerzy na przestrzeni wiekéw, traktuja rozdz. 3-5 niniejszej pracy). Stad
tez w rozdziale tym musimy si¢ skoncentrowac przede wszystkim na
konotacji tego pojecia, réwnoczeS$nie pozostajac wrazliwymi lub wrecz
uczulonymi na fakt jej ptynnosci i zmiennosci w ciggu wiekéw.

Poniewaz kontrowersje terminologiczne zwigzane z polisemicznoscia
towarzysza poj¢ciom prymitywizmu i ,,sztuki prymitywnej” od samego
poczatku, nalezy siega¢ do historycznych zrédet ich powstania, aby pro-
bowa¢ zrozumie¢ ich ewolucje i wspoélczesne znaczenie (poddane anali-
zom w kolejnych rozdziatach).

1.2. Wokét , ludéw prymitywnych”, kultury
i cywilizacji

Kazda grupa spoleczna kieruje si¢ w postrzeganiu $wiata natural-
nym etnocentryzmem — przekonaniem, iz jest ona w $§wiecie usytuowana
Ww jego centrum, a inne grupy zajmuja miejsce na jego peryferiach. Etno-
centryczne nastawienie pozwalalo przez wieki uznawac w zwiazku z tym
normy rzadzace wlasna grupa za wzorcowe, a zwyczaje odmienne trak-
towa¢ za ,,dziwne, lecz interesujace” w najlepszym przypadku, w najgor-
szym za$ za ,barbarzynskie i zaslugujace na wyt¢pienie”. Pojecie ,etno-
centryzmu”, cho¢ wprowadzone jako narzedzie analizy badawczej dopiero
na poczatku XX wieku przez amerykanskiego socjologa Williama Grahama
Sumnera®’, pozwala wyjas$ni¢ przyczyny ugruntowanego w okresie euro-
pejskich podbojéow Nowego Swiata przekonania, ze ,,obcy to nieludzie”
ewentualnie ,barbarzyncy, ktérych nalezy ucywilizowa¢”?.

Aby zrozumie¢ istot¢ kontrowersji zwiazanych z arbitralnym uzy-
waniem poj¢c takich jak kultura i cywilizacja, nalezy cofnac si¢ do epoki

' G.W. Sumner, Folkways: a Study of the Sociological Importance of Usages, Manners,
Customs, Mores, and Morals, Boston 1906, s. 13.

2 por. H. Schreiber, M.F. Gawrycki, Cywilizacja latynoamerykariska — zarys problematyki,
w: M.F. Gawrycki (red.), Dzieje kultury latynoamerykariskiej, Warszawa 2009, s. 18. Zob. sze-
rzej o pojeciu barbarzyncy podrozdziat 1.3.
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kolonialnej, zapoczatkowanej przez wielkie odkrycia geograficzne XV
i XVI wieku. W wyniku konfrontacji kultury europejskiej z , dzikimi”
ludami obu Ameryk, Afryki i Australii doszto do wyniszczenia zasobéw
zaréwno gospodarczych, jak i kulturowych, jakimi dysponowaly te osta-
tnie. Claude Lévi-Strauss pisze w Smutku tropikow:

(...) kiedy Las Casas*' usitowal znies¢ roboty przymusowe, kolonizatorzy byli bar-
dziej zdziwieni niz oburzeni: , A wiec nie wolno juz nawet postugiwac si¢ zwierze-
tami pociggowymi?”’*,

Dopiero okres OSwiecenia przyniést rozwiniecie teorii ,,szlachetnego
dzikiego”?, do ktérej narodzin przyczynily sie pisma Michela de Montaigne
(w tym znany tekst O kanibalach z 1580 roku), a ktéra w pelni rozwinat
Jean-Jacques Rousseau (Rozprawa o pochodzeniu i podstawach nierownosci

2! Bartolomé Diaz de Las Casas, dominikanin, najgto$niejszy obronca Indian w epoce
hiszpanskiej konkwisty, autor Krotkiej relacji o wyniszczeniu Indian z 1552 roku. Relacja ta od-
bila si¢ szerokim echem w Hiszpanii i podbitej przez nig cz¢Sci Ameryki, wzbudzajac
sprzeciw konkwistadoréow, ktérzy — z racji zastosowanej przez Las Casasa upraszczajacej
antytezy: ,krwiozerczy niczym wilki konkwistadorzy” versus ,,potulni jak owce Indianie”
— poczuli si¢ zniestawieni i, prawdopodobnie, zagrozeni w mozliwosci czerpania zyskow
z owocéw podboju. Obrony konkwistadoréw podjat si¢ jeden z Zolnierzy Cortésa, Bernal
Diaz del Castillo w Prawdziwej historii podboju Nowej Hiszpanii (napisana w 1578 roku, wy-
dana jednak dopiero w 1632 byla juz mocno sp6Zniona reakcja na pisma Las Casasa),
jednak historia przez niego opowiedziana byla réwnie upraszczajaca, tyle ze a rebours
wobec historii Las Casasa. Pewnego rodzaju ,wyposrodkowaniem” sg Naufragios (1542)
Alvara Nuafeza Cabezy de Vaca, ktéry w zwiazku z nieudang wyprawa odkrywcza na Flo-
ryde byl zmuszny spedzi¢ osiem lat wsréd réznych plemion indianskich. Zob. szerzej
na ten temat: f. Griitzmacher, op. cit., s. 101-104.

* C. Lévi-Strauss, Smutek tropikdw, Warszawa 1960. Slynna dyspute teologiczng pomie-
dzy Las Casasem i biskupem Quevedo formalnie przeci¢la bulla Pawla III Sublimis Deus
(1537), w ktoérej papiez stwierdza: Indianie sa prawdziwymi ludZmi, zdolnymi do przyjecia
wiary chrzescijanskiej. Formalnie, bo w praktyce nie uchronita tych ludéw przed ekster-
minacja. Por. J. Derlicki, W. Lipinski (red.), Pierwsze narody. Spolecznosci rdzenne i idea tu-
bylczosci we wspdlczesnym swiecie, Warszawa 2002, s. 5-6.

# Okreslenie to pochodzi z fragmentu pierwszej czesci sztuki Johna Drydena, The Con-
quest of Granada by the Spaniards, wystawionej po raz pierwszy w 1692 roku: ,,(...) wolny jak
pierwszy stworzony przez natur¢ czlowiek,/ Nim powstaly niegodziwe niewolnicze prawa,/
Szlachetny dzikus biegal posréd drzew”. Za: A. Barnard, Antropologia, Warszawa 2006, s. 53.
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migdzy ludzmi z 1754 roku)*. Jej istotg bylo uznanie , dzikich ludéw” za
godne szacunku i réwne w swoim czlowieczenstwie podbijajacym je Euro-
pejczykom, ktérzy nawet ,, przewyzszajq je we wszelakim barbarzynstwie”?.

Kolonizowane obszary nie byly przy tym poddane jednakowemu
wyzyskowi. O ile ludno$¢ terenéw skolonizowanych przez hiszpanska
i portugalskg szlachte byla bezwzglednie zmuszana do placenia Koronie
kontrybucji, o tyle stosunki z ludnoscia zamieszkujaca tereny kolonizowa-
ne przez kupcéw angielskich, holenderskich czy francuskich byly raczej
oparte na, co prawda nieuczciwych, ale jednak uktadach, negocjacjach,
umowach?®,

Podobnie wygladala sytuacja w Nowej Zelandii, gdzie kolonizacja
brytyjska rozpoczeta sie po zawarciu w 1840 roku przez rzad brytyjski
z Maorysami tzw. traktatu z Waitangi, ktéry zagwarantowatl im wlasnos¢
ziemi w zamian za uznanie wladzy Wielkiej Brytanii (oglosita ona wtedy
swa suwerenno$¢ na calym obszarze Nowej Zelandii), zgode na osadnic-
two 1 przyznanie Koronie brytyjskiej wytacznosci na zakup ziemi®.

W przeciwienstwie do Stanéw Zjednoczonych, Kanady czy Nowej
Zelandii, brytyjscy kolonizatorzy Australii nie podpisywali zadnych ukta-
déw z jej rdzennymi mieszkaticami — Aborygenami. Kolonizacja rozpocz¢ta
w konicu XVIII wieku opierata si¢ na hodowli owiec, dzi¢ki ktérej Australia
szybko stala si¢ najwickszym producentem welny na $wiecie. Zajmowanie

2 Por. W.J. Burszta, Antropologia kultury, Poznan 1998, s. 13-21.

# Cyt. z Montaigne’a O kanibalach. Za: W.J. Burszta, op. cit., s. 20. Trzeba jednakze
zaznaczy¢, ze teorii ,szlachetnego dzikiego” przeciwstawiali si¢ m.in. Thomas Hobbes
i Voltaire. Por. R. Vorbrich, Ludy niepismienne, w: Z. Staszczak (red.), Slownik etnologiczny,
Warszawa-Poznan 1987, s. 213.

% Por. P.-T. Stoll, A. von Hahn, Indigenous Peoples, Indigenous Knowledge and Indigenous
Resources in International Law, w: S. von Lewinski, Indigenous Heritage and Intellectual
Property, Haga 2004, s. 6 i nast.

*" Szerzej na ten temat: P. MacHugh, The Maori Magna Charta: New Zealand Law and
the Treaty of Waitangi, Auckland 1991; U. Tiemann, Rechte der Ureinwohner Neuseelands aus
dem Vertrag von Waitangi, Miinster 1999. Nalezy doda¢, ze podobnie jak w sytuacji Indian
amerykanskich, osadnictwo na Wyspie PoInocnej, ktérg zamieszkiwala wickszo$¢ Maory-
s6éw, napotkato wkrétce na ich opér. Proby wymuszenia na nich sprzedazy ziemi doprowa-
dzily do wojen brytyjsko-maoryskich (m.in. w latach 1845-1846 i 1860-1872). Do konca
XIX wieku Maorysi utracili wigkszo$¢ najlepszych ziem (przez m.in. powojenne konfiskaty).
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na pastwiska nowych terenéw w interiorze jeszcze ja przyspieszylo i spo-
wodowalo naplyw wolnych osadnikéw takze z innych krajéw Europy.
Kolonisci zajmowali ziemi¢ Aborygenéw i stosowali wobec nich ekstermi-
nacj¢ (zaprzestano jej dopiero na poczatku XX wieku). Stosowana wobec
Aborygenéw metoda przymusowej asymilacji powodowata wymieranie ca-
tych plemion. Dopiero od polowy lat 60. XX wieku z niej zrezygnowano®.

Ameryka tacinska réwniez z zalozenia byla projektem europejskim.
Hiszpanscy czy portugalscy konkwistadorzy nie przybyli do niej, aby two-
rzy¢ nowy byt, ale chcieli rozszerzy¢ swoje panowanie na t¢ czes$¢ Swia-
ta. Ocean Atlantycki mial by¢ mare nostrum imperium hiszpanskiego.
Hiszpanie nie znalezli si¢ tam jednak sami. Leopoldo Zea wyrdznit
w zwiazku z tym iberyjski i zachodni (przede wszystkim anglosaski, ale
i holenderski*®) projekt cywilizacyjny. Pierwszy, wedtug niego, miat cha-
rakter inkluzyjny — Indianie mieli by¢ wiaczeni (dobrowolnie lub silq)
do nowego spoleczenistwa. Drugi projekt miat by¢ w swoim charakterze
typowo eksploatacyjny: gdy 11 listopada 1620 roku purytanie z , May-
flower” przybili do wybrzezy Nowego Swiata, patrzyli na tubylcéw pod
katem ich przydatnosci do realizacji wytyczonych celéw gospodarczych.
Nie prowadzono rozwazan, czy ,dzikusi” sa z gruntu dobrzy czy Z7li, ale
jedynie, czy sa uzyteczni. Bardzo czesto koniczylo si¢ to stwierdzeniem,
ze ,,dobry Indianin, to martwy Indianin”*°.

Historia podboju Afryki niesie ze sobg podobne relacje. To wlasnie
ten kontynent stat si¢ wielowiekowym zZrédlem pozyskiwania niewolni-
kéw dla podbijanych obu Ameryk. Do Zatoki Gwinejskiej przylgneta
nazwa ,Wybrzeze Niewolnikéw”, w sposéb jednoznaczny okreslajaca

2 Nowa encyklopedia powszechna PWN, t. 1, Warszawa 1996, s. 19.

# Jak zauwaza Antoni Ziemba, zaréwno Zjednoczona Kompania Wschodnioindyjska
(VOC), jak i zatozona w 1621 roku Kompania Zachodnioindyjska (WIC) byly zdecydo-
wanie nastawione na cele komercjalne i nie byly zainteresowane dzialalnoscia misyjna;
obie byly przede wszystkim instytucjami ekonomicznymi, ktére mialy utrwala¢ stabili-
zacj¢ w kraju macierzystym. A. Ziemba, Nowe Dzieci Izraela. Stary Testament w kulturze holen-
derskiej XVII wieku, Warszawa 2000, s. 185-186.

L. Zea, Filozofia dziejow Ameryki, Warszawa 1993, s. 47-82. Za: H. Schreiber,
M.F. Gawrycki, op. cit., s. 22.
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,bogactwo”, jakie Sciggato Europejczykéw do Afryki*'. Proceder ten na
skale masowa trwat az do XIX wieku, a pojawiajace si¢ obecnie doniesie-
nia o wspolczesnym niewolnictwie nie nalezg do rzadkosci*®. Przez kilka
dziesiecioleci, od II polowy XIX wieku, spoleczne, polityczne i gospodar-
cze struktury lokalne na tym kontynencie byly ksztaltowane na wzoér
europejski. Symbolicznym wydarzeniem stata si¢ konferencja berlinska
(1884-1885), podczas ktérej szukano rozwigzan , kompromisowych” — ale
dla roszczenh mocarstw europejskich, rozstrzygajacych o swoich strefach
wplyw6w na tym kontynencie®.

Niezrozumienie odmiennos$ci poznawanych przez Europejczykéw
kultur, rywalizacja miedzy mocarstwami Starego Swiata o nowe ziemie
i ich bogactwa polaczona z technologiczna przewaga militarng doprowa-
dzity do eksterminacji, wedlug obliczen Johna H. Bodleya, 80% spotecz-
nosci rdzennych tylko na obszarze Ameryk, Australii i Oceanii**. W 6w-
czesnym europocentrycznym Swiecie pojecia cywilizacji i kultury odnosity
si¢ jedynie do przestrzeni wyznaczonej przez granice kontynentu europej-
skiego, a mieszkancéw ,,peryferii” uznawano za ,dzikich, prymitywnych,
zacofanych”.

Przenosilo si¢ to takze na postrzeganie ,,wytworéw” rak , dzikuséw”,
prowadzac do debat toczonych wewnatrz Kosciota, w jaki sposéb poste-
powac z obrazami nalezacymi do kultury tubylcow?. Pisze o tym Hans
Belting:

Historia kolonizacji zawsze byla tez ,,wojna obrazéw” (...). Sprzecznosci unikano
tylko wtedy, gdy praktykujac wczesng humanistyczna tolerancje wobec prostego, nie

> W. Lizak, Wprowadzenie, w: Z. fazowski (red.), Pasistwa Afryki Zachodniej, t. 1, War-
szawa 2006, s. 27.

2" Szacunkowe dane organizacji zajmujacych sie zwalczaniem niewolnictwa w XXI wie-
ku podajg dane od 1 do 5 mln sprzedanych oséb rocznie, ogélna liczba niewolnikéw sza-
cowana jest na 27 mln oséb. Jako kraje, z ktérych pozyskuje si¢ niewolnikéw, wskazywane
sq przede wszystkim: Wybrzeze KoSci Stoniowej, Sudan oraz kraje azjatyckie, jak Indie
czy Bhutan.

> W. Lizak, op. cit., s. 28.

** J. Derlicki, W. Lipifski (red.), op. cit., s. 6.

* H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Krakéw 2007, s. 66.
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w pelni rozwini¢tego uzycia obrazéw, triumfowano dzigki wiasnemu wyksztalceniu
nad idolem, traktowanym jako ,.egzotyczny, prymitywny, ahistoryczny’>®.

Od 1II polowy XVIII wieku, wraz z pojawieniem si¢ idei post¢pu
i p6Zniejszym rozwojem ewolucjonizmu w XIX wieku (np. prace Johanna
Jakoba Buchofena, Henry’ego Maine’a, Lewisa Henry'ego Morgana,
Edwarda Burnetta Tylora, Jamesa Frazera, Johna McLennana, Johna
Lubbocka), zycie ,dzikich” zaczeto postrzegaé jako bedace w poczatko-
wej fazie rozwoju spotecznego, podlegajacego ewolucji ku formom coraz
doskonalszym — od stanu dzikosci przez barbarzynstwo do cywilizacji”’,
na ktérym to etapie znajdowac si¢ juz mialy spoleczenstwa europejskie.
Koncepcja ta stala si¢ p6éZniej doskonalym uzasadnieniem dla wielowie-
kowej kolonizacji tych terenéw - kolonializm miat przyspieszy¢ prze-
chodzenie przez spotecznosci ,,dzikich” do kolejnych stadiéw rozwoju,
miat ich ,,cywilizowa¢”. Dos¢ wspomnie¢, ze o ile w 1800 roku Zachéd po-
siadal 30-35% powierzchni ziemi, to w 1878 roku panowal juz nad 67%,
a w latach I wojny $wiatowej az ponad 85% jej powierzchni, na ktérej
rozrastaly si¢ kolonie, protektoraty, dominia, wspdlnoty i terytoria za-
lezne®®. Zdaniem Michele Duchet, w XVIII wieku ustalita si¢ logiczna
struktura postrzegania dziko$ci, oparta na trzech opozycjach pojecio-
wych: czlowiek cywilizowany — czlowiek dziki, terazniejszos¢ — przeszios¢,
podmiot — przedmiot. , Dziki” zostal okreSlony jako zarazem zywy relikt
przesziosci (,zyjacy przodek”) i jako czlowiek, w stosunku do ktérego
,,cztowiek cywilizowany” ,reprezentuje naturalng przewage wspolczesnej
podmiotowosci”**. W historii sztuki funkcjonowanie tych opozycji niech
zilustruje fragment stynnej ksiazki O sztuce Ernsta Gombricha:

Im dalej cofamy si¢ w glab historii, tym wyraZniej okreslone, ale i bardziej osobliwe
sq cele, jakim sztuka miata stuzy¢. Tak samo jest, gdy wyjezdzamy z miasta na wies,

% Ibidem.

37 Por. A. Ferguson, An Essay in the History of Modern Society, Londyn 1767; L.H. Morgan,
Ancient Society, or Researches in the Lines of Human Progress from Savagery, through Barbarism,
to Civilization, Nowy Jork 1877.

% Za: W.J. Burszta, Czytanie kultury. Pig¢ szkicow, £6dz 1996, s. 49.

** M. Duchet, Antropologie et histoire au siecle des Lumieres, Paryz 1971. Za: Z. Pucek,
Dyskurs antropologiczny w  dobie dekonstrukcji: http://www.euro-limes.ae.krakow.pl/files/
¢l1(2)2003/zp_limes1(2).pdf (25.10.2008).



32

Koncepcja ,,sztuki prymitywnej”...
albo jeszcze lepiej, gdy opuszczamy nasze cywilizowane kraje i podrézujemy

do ludéw, ktérych sposéb zycia przypomina wciaz warunki, w jakich zyli
nasi odlegli przodkowie®.

Sposdb rozumienia pojecia cywilizacji (jako najwyzszego etapu roz-

woju kultury) dlugo panowat takze w nauce polskiej, oczywiscie dalekiej
juz wspdlczesnie od przywiazania do takich metod definiowania tych poje¢,
a wrecz zdradzajacej

daleko idacg awersje do tego rodzaju klasyfikowania kultur, kojarzac migdzy inny-
mi punkt widzenia XIX-wiecznych antropologéw ze $§wiatopogladem kolonialnym,
poszukujacym usprawiedliwienia dla politycznej ekspansji cywilizacji zachodniej*'.

Socjolog kultury Stefan Czarnowski pisat jednak jeszcze w 1938 roku:
Jesli wiec zdarzy si¢ nam uzy¢ terminu ,,cywilizacja”, to nie w znaczeniu dorobku
spotecznego , kulturze” przeciwstawnego. Rozumiec przezen bedziemy jedynie pewien
stopien kultury najwyzszy, zakladajacy w rozwoju ogélnym ludzkosci przebycie po-

przednie stopni nizszych — pierwotnosci i barbarzynstwa®.

Przetozeniem na jezyk sztuki przekonan panujacych w polskiej nauce

w latach 30. XX wieku niech stang si¢ réwniez pierwsze zdania wstepu
do Sztuki egzotycznej Michala Sobeskiego:

40

41

42

43

We wszelkim rozwoju, przyrodniczym czy tez duchowym wystepuja naprzod formy
proste, a dopiero p6zniej ztozone. Stad tez w sztuce prymitywnej wszelkiego rodzaju,
to jest w poczatkowych stadiach sztuki, zaréwno formy jako takie, jak i prawa nimi
rzadzace, wykazuja charakter latwiej rozpoznawalny anizeli formy i prawa sztuki
wyzszych szczebli kultury. To, co prymitywne, a wiec naturalne, Zrédlowe, poczatko-
we, jest poniekad wrodzone ludzkosci i jeszcze nie zmienione przez pdézniejsze stadia
rozwoju. Poznanie praw i zasad sztuki prymitywnej, poznanie zaczatkéw sztuki, jest
dla zrozumienia ewolucji form podstawowe i nieslychanie wazne. (...) Najprostsze
formy u progu sztuki, powstale samorodnie, formy sztuki, ktéra si¢ jeszcze nie
zetknela z zadnymi wplywami, nazywamy prymitywem bezwzglednym, w od-
réznieniu od form prymitywu, ktéry powstaje ze zbarbaryzowania, to jest
z przerobienia na swdj sposob form sztuki wyzszej®.

E.H. Gombrich, O sztuce, Poznan 2008, s. 39.

E. Nowicka, Swiat czlowieka — swiat kultury, Warszawa 2006, s. 49.
S. Czarnowski, Kultura, Warszawa 2005, s. 15.

M. Sobeski, Sztuka egzotyczna, Warszawa 1971, s. 15.
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Poniewaz spotykane kultury pozaeuropejskie byly tak odmienne,
zwlaszcza w kwestii rozwoju technologicznego, wczesnie zaczeto stosowac
pojecia kultury i cywilizacji w sposéb wartosciujacy, piszac o ,kulturach
prymitywnych” i ,wysoko rozwini¢tych cywilizacjach”. U podstaw ta-
kiego hierarchizujacego sposobu myslenia lezala o$wieceniowa wiara
w potege rozumu, racjonalizm i racjonalizatorstwo, ktére sktanialy cywi-
lizacje europejska do deprecjonowania warto$ci kultur nieeuropejskich*.
Jednoczesnie, jak zauwaza m.in. Leszek Kotakowski, to wlasnie stano-
wilo o specyfice Europy — potrzeba poszukiwania Innego, wyjscia ,poza
siebie”, ciekawos¢ Obcego, ktéra umozliwila narodziny antropologii jako
nauki wlasnie par excellence europejskiej®.

Wspblczesna zmiana optyki badawczej obejmuje oczywiscie zasad-
nicza zmian¢ w postrzeganiu kultury i jej definiowania. Nie moze by¢ diu-
zej miejsca na definicj¢ statyczng, odzwierciedlajacqg myslenie o kulturze
jako swoistym zbiorze, zespole niepodlegajacych zmianom w czasie tra-
dycji, obyczajéw, wierzen, moralnosci, religii. W S$wiecie naznaczonym
nieustanng zmiang definicja kultury musi uwzglednia¢ jej procesualny
i dynamiczny charakter.

Antropolog Michat Buchowski pisze:

Kultura to wiecznie zmieniajace si¢ pole negocjowania senséw, sankcjonuje nie tylko
zachowania, lecz poprzez nie przede wszystkim nieréwnosci spoleczne, interesy
polityczne i ekonomiczne poszczegdlnych grup, podzialy na lepszych i gorszych,
uprzywilejowanych i uposledzonych. Kultura nie jest tylko kwiatkiem do kozucha,
lecz takze istotnym czynnikiem w réznicowaniu ludzi, ktéry podzialy spoteczne czy-
ni ,naturalnymi” i akceptowanymi*.

Dzisiaj kultura to — jak ,sztuka prymitywna” — ,przeklete” stowo.
Raymond Williams méwil wrecz, jeszcze w latach 70. XX wieku, ze modlit

* A. Kowalska, Spor o model cywilizacji, w: J. Gassowski, J. Gockowski, K.M. Machowska
(red.), Problemy cywilizacyjne naszej wspolczesnosci, Pultusk 2007, s. 22-23. Za: H. Schreiber,
M.F. Gawrycki, op. cit.

* L. Kolakowski, Szukanie barbarzyricy. Zludzenia uniwersalizmu kulturowego, w: L. Kola-
kowski, Czy diabel moZe by¢ zbawiony i 27 innych kazari, Londyn 1984.

* M. Buchowski, Antropologia jako ,proba ognia”, , Przeglad Bydgoski. Humanistyczne
Czasopismo Naukowe” 2001, nr XI, s. 89.
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sie, aby nigdy go nie uslysze¢”, cho¢ przeciez to jemu wiasnie zawdzie-
czamy ,,nowe otwarcie” w kwestii rozumienia kultury w naukach spotecz-
nych. Dzi¢cki niemu pojecie kultury stalo si¢ pojeciem ksenogamicznym:
takim, ktére daje sie stosowa¢ do roznych obszaré6w badan®®. Wojciech
Burszta i Michat Januszkiewicz pisza:

Historia zmiennych trajektorii rozumienia tego pojecia wcale si¢ jednak nie konczy
na awangardzie i postmodernizmie, co wi¢cej, rozsiewanie sie¢ znaczen kultury
uleglo ostatnio przyspieszeniu i dokonuje sie na tych obszarach, na ktérych
wecale bySmy tego nie podejrzewali! Jak to si¢ stalo, ze elitarne, monogamicznie
rozumiane pojecie analityczne, stalo si¢ kategoria ksenogamiczng, z latwoscia
krzyzujaca rézne tradycje, sensy i non-sensy? Dlaczego kultura uwodzi kolejne rzesze
wyznawcoéw pogladu, ze bez niej nie da si¢ powiedzie¢ niczego istotnego o Swiecie,
cztowieku i zyciu zbiorowym? W czym tkwi tajemnica wyjatkowo wybuchowych
wlasciwosci pojecia kultury?*

Nie zdobywajac si¢ na odpowiedz (bo zadnej zadowalajacej oczywiscie
nie ma), mozna zauwazy¢, ze kultura jest stowem hastem ustawionym
na piedestale wspoéiczesnych nauk spotecznych. O latach 50. XX wieku
— czasach ksiazki Clyde’a Kluckhohna i Alfreda Louisa Kroebera Culture.
A Critical Review of Concepts and Definitions®®, w ktérej autorzy podali (tylko)
164 naukowe definicje kultury mozna wre¢cz pomysleé, ze byly to , blogie
czasy”. Dzi$ proliferacja senséw wiazanych z tym stowem zaszla tak dale-
ko, ze badacze-humanisci zdaja si¢ by¢ bezradni, rezygnujac w ogéle z préb
uporzadkowania tego chaosu pojeciowego i dowolnosci odwolywania si¢

# Raymond Williams (1921-1988), wybitny intelektualista, pisarz, krytyk, cztonek ru-
chu Nowej Lewicy, inspirator powstania studiéw kulturowych (autor ksigzki Kultura i spote-
czeristwo z 1958 roku przetlumaczonej na wiele jezykéw i do dzi§ wznawianej) jako nowej
dziedziny, r6zniacej si¢ od antropologii kulturowej przedmiotem badan (polityczne aspek-
ty wspoélczesnego ksztattu kultury) i metodologia. Powiedzial dostownie w audycji radiowej
z lat 70. XX wieku: ,Nie wiem, jak wiele razy zyczylem sobie, bym nigdy nie uslyszal tego
przekletego stowa”. Cyt. za: A. Kuper, Kultura. Model antropologiczny, Krakow 2005, s. 3.

S Ibidem.

4 W.J. Burszta, M. Januszkiewicz, Slowo wstegpne: klopot zwany kulturoznawstwem,
w: W.J. Burszta, M. Januszkiewicz (red.), Kulturo-znawstwo: dyscyplina bez dyscypliny?, War-
szawa 2010, s. 9.

% A.L. Kroeber, C. Kluckhohn, Culture. A Critical Review of Concepts and Definitions, Nowy
Jork 1952.
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do pojecia kultury’'. Jedno jest pewne — méwimy o nim zawsze wtedy,
gdy chcemy zauwazy¢ réznice: my-inni, ja-Obcy, a kiedys: cywilizowani
Europejczycy — barbarzynskie ludy prymitywne. Kultura to bowiem dosko-
nala maszyna do ,stwarzania Innego”*.

Ci Inni — ludy pozaeuropejskie i ich kultury — sa przedmiotem
naukowych badan od konica XVIII wieku. Wtedy réwniez pojawia si¢
naukowy problem typologicznego wyodr¢bnienia modelu spoteczefistw od-
bieranych jako gleboko odmiennych od europejskich®. Potoczna wiedza
o ich istnieniu pojawila si¢ oczywiScie na kontynencie europejskim
wczesniej, dzigki relacjom pierwszych odkrywcéw i podréznikéw. To,
z czym stykano si¢ poza granicami Europy, bylo jednak cz¢sto nie tyle
przedmiotem badani i szacunku, ile — niszczenia, grabiezy i pogardy,
w najlepszym wypadku miato charakter ciekawostki, wartej umieszcze-
nia w tworzonych od XVI wieku kolekcjach osobliwosci*.

Réwnolegle z postrzeganiem cywilizacji jako najwyzszego stopnia
rozwoju kultury, niektére teorie XIX-wieczne traktowaly pojecie kultury
zamiennie z pojeciem cywilizacji. Twoérca pierwszej naukowej i najczesciej
przytaczanej definicji kultury Edward Burnett Tylor pisat:

Kultura, czyli cywilizacja w najszerszym znaczeniu etnograficznym, jest to zlozona
calos¢, ktéra obejmuje wiedz¢, wierzenia, sztuke, moralnos¢, prawo, obyczaje oraz
inne zdolnosci i nawyki nabyte przez ludzi jako cztonkéw spoleczefistwa®.

>l 'W.J. Burszta, M. Januszkiewicz, op. cit., s. 7. Ciekawa dyskusje wspétczesnych antro-
pologéw na temat pojecia kultury przeprowadzono na famach ,, American Anthropologist”
w 2001 roku, zamieniajac dotychczasowe pytania o to, co dokladnie znaczy lub nie znaczy
to pojecie, c¢zy powinno nadal by¢ centralnym poje¢ciem antropologii, na pytanie o to, kiedy
tak naprawd¢ ma sens uzywanie poj¢cia kultury. Zob. R. Borofsky, F. Barth, R.A. Shweder,
L. Rodseth, N.M. Stolzenberg, When: A Conversation about Culture, ,American Anthropologist”
2001, t. 103, nr 2.

> Takie okreSlenie roli kultury pojawia si¢ u Lili Abu-Lughod, Going Beyond Global
Babble, w: A.D. King (red.), Culture, Globalization and the World System, Londyn 1991, s. 131
i nast.

> E. Nowicka, op. cit., s. 253.

>* Niem. Wunderkammer, ang. cabinet of curiosities, franc. cabinet de curiosités. Zob. szerzej
w rozdziale 3.

> E.B. Tylor, Primitive Culture, Nowy Jork 1871; wyd. pol. Cywilizacja pierwotna, t. 1,
Warszawa 1896-1898, s. 1.
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Tego typu wyliczenie praktycznie wszystkich sfer aktywnosci cztowie-
ka jako cztonka grupy spolecznej (co w czasach panowania paradygmatu
ewolucjonistycznego i tak mozna uzna¢ za sukces, zwigzany z przejsSciem
od oceniajgcego do opisowego spojrzenia na kulture®®) zaowocowato
w nauce powszechnym uznaniem, iz kultura jest tym, co odréznia Swiat
czlowieka od Swiata zwierzat (stad slynne przeciwstawienie natura ver-
sus kultura, o ktérym pisat juz Jean-Jacques Rousseau) i w zwigzku z tym
jest ona wytworem kazdej grupy spotecznej. Jak poetycko pisze John
Julius Norwich:

Wszelkie zycie, jakakolwiek przybiera posta¢ i gdziekolwiek si¢ pojawia,
jest poczatkowo pobudzane dwoma podstawowymi instynktami. Pierw-
szym jest przetrwanie, drugim - rozmnazanie. Tylko czlowiek uznaje trze-
cia konieczno$¢. Sigga ona korzeniami najodleglejszej prehistorii, kiedy to mysliwi,
wedle wszelkiego prawdopodobiefistwa odprawiajacy rytualne obrz¢dy dla zapewnie-
nia sobie powodzenia w lowach, malowali wizerunki zwierzat na Scianach jaskin.
Dopiero znacznie p6zZniej pojawili si¢ biegli w swych umiejetnosciach, profesjonalni
artysci. (...) I tak oto — powoli, niepewnie, poprzez wzloty i upadki — pradawni ludzie
zaczeli tworzy¢ sztuke. Odtad w kazdej z kultur, ktére w ciggu stuleci formowaly
sie na calym $wiecie, instynkt estetyczny poszerzal nasza zdolno$¢ percepcji’’.

Takie przekonanie otworzylo z kolei droge do upowszechnienia si¢
idei relatywizmu kulturowego — postulatu metodologicznego, zainicjo-
wanego w I potowie XX wieku przez Franza Boasa i jego uczniéw (nalezeli
do nich m.in. Edward Sapir, Alfred Louis Kroeber, Ruth Benedict, Melville
Herskovits). Wedtug tego postulatu kazde zjawisko kulturowe powinno by¢
rozpatrywane z punktu widzenia kultury, ktérej jest czesScia (relatywizm
umiarkowany), a nawet, iz nie ma mozliwosci sformutowania ogélnych
praw rozwoju kultury, badacza za$ powinna charakteryzowaé postawa
aksjologicznej neutralnosci (relatywizm skrajny)®®. O tym, jak wiele prze-
szk6d w mentalnosci swiata nauki Zachodu trzeba byto pokona¢, niech
Swiadczg stowa Douglasa Frasera:

> Por. E. Nowicka, op. cit., s. 47.

°7 J.J. Norwich, Przedmowa, w: Oksfordzka encyklopedia..., op. cit.
*® M. Gawecki, Relatywizm kulturowy, w: Z. Staszczak (red.), Slownik etnologiczny, War-
szawa—Poznan 1987, s. 308.
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Gdy sztuke wysokich kultur Ameryki powtérnie odkryto przed przeszio stu laty,
monumentalnos¢ jej form i bogactwo szczegbéléw wywolaly z miejsca zachwyt
Swiata zachodniego. Jednakze badaczom od razu nasunat si¢ zagadkowy problem:
jak moglo dojs¢ do wytworzenia tak wyrafinowanych form wsréd skad-
inad niezbyt kulturalnych tubylc6w?”

Wlasnie Franzowi Boasowi zawdzigczamy pojawienie si¢ jednego
znajslynniejszych dziet antropologicznych, réwnocze$nie pierwszej w ogole
monografii ,sztuki prymitywnej” — Primitive Art w 1927 roku. On sam
ochrzczony zostal mianem ,,0jca amerykanskiej antropologii” z racji tego,
iz uczynit badania terenowe podstawa pracy antropologa. Na rezultatach
takich wtasnie badan, przeprowadzonych przez niego na poélnocno-za-
chodnim wybrzezu Kanady oraz na Ziemi Baffina (Indianie Kwakiutl
i Eskimosi), oparl swoje wnioski dotyczace ,sztuki prymitywnej”. Naj-
wazniejszym ich przestaniem bylo stwierdzenie, ze postrzeganie sztuki
pozacuropejskich ludéw tubylczych jako , prymitywnej” jest wylacznie
efektem postrzegania jej przez pryzmat warto$ci wobec niej zewnetrz-
nych (stworzonych w umystach zachodnich badaczy), a wigc jej obcych.
Dwa podstawowe zalozenia tego dziela, jak i catego dorobku naukowego
Franza Boasa sg nast¢pujace: wszyscy ludzie maja jednakowe zdolnosci
umystowe, a wszystkie kulturowe fenomeny i zachodzace mi¢dzy nimi
odmiennosci nalezy rozpatrywaé w kontekscie historycznym. Oznaczalo
to zerwanie z ewolucjonistycznym postrzeganiem jednos$ci doswiadczen,
przez ktére przejs¢ musza wszystkie typy spoleczenstw, i, w konsek-
wengcji, odejscie od uzalezniania istnienia wartosci artystycznych od osiag-
niecia domniemanego etapu rozwoju®.

Od tej réwniez pory torowal sobie droge poglad, ze mianem ,,cywi-
lizacji”, poza ,cywilizacja Zachodu”, mozna okresla¢ lub wre¢cz nalezy
takze pozaeuropejskie obszary kulturowe. Wsr6d wielu badaczy, zajmu-
jacych si¢ teoriami ,kultury” i ,cywilizacji” (jak m.in. Fryderyk Engels,
Oswald Spengler, Wilhelm von Humboldt, Lewis Henry Morgan, Norbert
Elias, Philip Bagby, Arnold Toynbee), swoja (nota bene trafng) diagnoze

> D. Fraser, op. cit., s. 258.

% Szczegélowo historie walki Boasa z ewolucjonizmem, w Stanach Zjednoczonych
propagowanym przez Smithsonian Institution w Waszyngtonie, przedstawia Adam Kuper,
Wymyslanie spoleczeristwa pierwotnego. Transformacje mitu, Krakow 2009, s. 121-141.
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stawia Samuel Huntington, ktérego Zderzenie cywilizacji wyznaczyto w po-

tocznej Swiadomosci nowy paradygmat rozumienia $wiata XXI wieku:

W XX wieku stosunki cywilizacyjne przeszly wiec z fazy jednokierunkowego naporu
jednej z nich na wszystkie inne w stadium intensywnych, ciaglych i wielokierunko-
wych interakcji miedzy wszystkimi (...). Po pierwsze, jak to z upodobaniem powta-
rzaja historycy, skonczyla sie ,ekspansja Zachodu” i zaczal ,bunt przeciw
Zachodowi”. (...) Po drugie, w rezultacie tych proceséw system mi¢dzynarodowy
wykroczyt poza granice Zachodu i objal wiele cywilizacji®'.

Mozna doda¢ — objal takze wiele kultur, a wraz z tym — wiele form

sztuki. Jak stwierdza James Clifford, takze:

wic,

Sporo sposrod ,,wyniszczonych” ludéw zaczelo nawiedzaé historyczng wyobrazni¢
Zachodu®.

Dlatego wreszcie, co zauwaza Karol Estreicher:

W XX wieku nauczyliSmy sie ceni¢ wszystkie dziela sztuki: i zabytki anty-
ku, Sredniowiecza, renesansu, i sztuke prehistoryczna i ludéw prymitywnych.
Wystapit liberalizm. Zanikl poglad, ze sztuka jest rozwojem form rozumianych

w jeden jedyny sposéb, idacy od starozytnej estetyki greckiej®.

W jaki sposo6b stalo si¢ to mozliwe?

1.3. Jak ,sztuka prymitywna” stala si¢ sztuka?

Przez cale wieki pojecie ,sztuki prymitywnej” nie moglo si¢ poja-
chocby z tej podstawowe] przyczyny, ze odkrywani przez Europej-

czykéw mieszkancy innych ziem nie byli nawet uwazani za ludzi®. Wy-

starczy wspomnie¢ fakt, ze juz obywatele Imperium Rzymskiego nazwali
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S. Huntington, Zderzenie cywilizacji, Warszawa 2000, s. 62.

J. Clifford, op. cit.

K. Estreicher, Historia sztuki w zarysie, Warszawa—Krakéw 1986, s. 33.

Szerzej na temat europejskich wizji nie-ludzkiego Obcego w: E. Bujok, Neue Welten

in europdischen Sammlungen: Africana und Americana in Kunstkammern bis 1670, Berlin 2004,
s. 36—44.
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,barbarzyncami” ludy mieszkajace poza limes, cho¢ okreslenie to stworzyli
1765

Grecy w celu opisania ,,cudzoziemcéw”® (z racji tego, iz jezyki, jakimi si¢
postugiwali, byly dla nich niezrozumiale, brzmigc w uszach Grekéw jako
,bar bar bar”). Pierwotnym znamieniem barbarzyncéw byla utomnosé¢
jezykowa, zauwaza Adam Kuper®. Pojeciu temu jednak eksbarbarzyncy,
Rzymianie, przypisali kolejne cechy negatywne: zacofanie, okruciefistwo,
prymitywny styl zycia itp. Barbarzyncy nie byli , prawdziwymi ludZzmi”.
Opozycja ,ludzie-nieludzie” rozwijala si¢ przez wieki w réznych kon-
figuracjach. Do najbardziej znanych nalezala ,ludzie-zwierz¢ta”, wynika-
jaca takze z rozpowszechnionych przekazoéw o monstra humana®. Janusz
Tazbir przywoluje opisy Ascosy, jednego z najwybitniejszych geograféow
XVI wieku (zwanego Herodotem i Pliniuszem Nowego Swiata®®), ktéry
0 jednym z napotkanych szczepéw indianskich pisat:

Cho¢ nie sa tak okrutne jak tygrysy lub pantery, to jednak mato czym réznia si¢ od
zwierzat, chodza nago i hotduja najgorszym wystepkom®.

Janusz Tazbir podaje zresztg wiele jeszcze takich ,,smakowitych” cy-
tatéw, jak cho¢by komentarz Henri Estenne’a do Chronologii Euzebiusza
(1512), z ktérego przebija zdziwienie:

(...) wynikle z poznania tych egzotycznych stworéw, rodzaju dwunoznych papug,
barwnych i obrosnietych™.

® Yac. barbarus, gr. bdrbaros — ,,cudzoziemiec”.

% A. Kuper, Wymyslanie spoleczeristwa..., op. cit., s. 21.

W tej grupie za$ najwiecej miejsca i uwagi maja ,,psiogtowcy”, wedle relacji wielu,
w tym Marco Polo: ,Lud jest to bardzo krwiozerczy. Wszystkich ludzi, jakich pojmac
zdolaja, a ktérzy nie naleza do ich narodu, zjadajq”. Por. K. Zalewska-Lorkiewicz, Ilustrowa-
ne mappae mundi jako obraz swiata, Warszawa 1997, s. 119-123.

% Pliniusza Historia naturalis miala szczeg6lne znaczenie w okresie §redniowiecza, ksztat-
tujac na dlugo ,egzotyczny” wizerunek wielu ludéw, zwlaszcza zamieszkujacych Afryke
— niektdrzy badacze stosuja nawet okreslenie the Plinian Races na oznaczenie afrykanskich
plemion o ,monstrualnym” wygladzie. Informacje Pliniusza rozwinal Gajusz Juliusz So-
linus, zw. Polihistorem, w swoim dziele De mirabilis mundi, z obu za$ tych autoréw obficie
korzystal Izydor z Sewilli. Za: K. Zalewska-Lorkiewicz, op. cit., s. 119-120.

9 J. Tazbir, Szlachta a konkwistadorzy, Warszawa 1969, s. 24.

0 Za: Z. Benedyktowicz, Portety ,obcego”, Krakéw 2000, s. 126.
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Az do polowy XVI wieku na mapach $wiata pojawiaja si¢ przedsta-
wienia ukazujace wyglad i obyczaje réznorodnych ludéw zamieszkujacych
odkrywana stopniowo ziemi¢. Nowo odkryty dzikus dotaczyt do potworéw
Sredniowiecza, ktore tgczyly w sobie cechy ludzkie i zwierzece, niekiedy
nawet przypisywano mu atrybuty diabta”. Starozytne i $redniowieczne
legendy o ,nieludziach” i ludozercach zamieszkujacych inne rejony $wia-
ta dtugo jeszcze byly silniejsze od relacji pierwszych odkrywcow™.

Jak zauwaza Katarzyna Zalewska-Lorkiewicz:

Kolumb, zdajac sprawozdanie ze swej wyprawy, w liscie do Luisa Santangela z lutego
1493 roku pisal wrecz, ze wsrdd mieszkancéw odkrywanych wysp nie napotkat lu-
dzi potwornych, ani nawet nie styszal o nich; wprost przeciwnie, tubylcy odznaczaja
sie uroda”.

W opinii Krzysztofa Pomiana dopiero w koncu XVI wieku:

(...) rzeczywisto$¢ zaczyna oddziela¢ sie od legend, z ktérymi tworzyla
w $redniowiecznym wyobrazeniu $wiata zamieszkanego splot nie do rozwiklania.
Albowiem powracajace z dalekich krain wyprawy przywoza nie tylko zyskowne to-
wary, lecz rowniez catkiem nowa wiedz¢. A takze nowe semiofory. Tkaniny, wyroby
zlotnicze, porcelana, stroje z pior, ,idole”, ,fetysze”, prébki flory i fauny,
muszle, kamienie naplywaja licznie do gabinetéw wtadcow i uczonych™.

Staja si¢ réwniez motywem przewodnim twoérczosci zatrudnianych
na dworach kolonialnych malarzy, takich jak Albert Eckhout, dziatajacy
w holenderskich koloniach brazylijskich zarzadzanych przez ksi¢cia Johana
Maurits van Nassau-Siegen (1604—-1679)”. Obrazy przedstawiajace ,,dzikie

"' A. Kuper, Wymyslanie spoleczeristwa..., op. cit., s. 27-28.

> Ciekawy artykut wraz ilustracjami wizerunkéw kanibali w okresie renesansu:
W. Williams, ,,Out of the frying pan...”: Curiosity, danger and the poetics of witness in the
Renaisance traveller’s tale, w: RJ.W. Evans, A. Marr (red.), Curiosity and Wonder from
the Renaissance to the Enlightenment, Kornwalia 2006, s. 21-41. Analiz¢ zmieniajacych si¢
wizerunk6éw Innego w ciggu wiek6w odnalez¢ mozna w: G. Jahoda, Images of Savages. An-
cient Roots of Modern Prejudice in Western Culture, Londyn 1999.

7 K. Zalewska-Lorkiewicz, op. cit., s. 127.

™ K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz-Wenecja, XVI-XVIII wiek, Lublin 2001, s. 54-55.

7 Zob. P. Mason, Infelicities. Representations of the Exotic, Baltimore-Londyn 1998;
R.P. Brienen, Visions of Savage Paradise. Albert Eckhaut, Court Painter in Colonial Dutch Brazil,
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ludy” byly w XVI- i XVII-wiecznych gabinetach osobliwo$ci namiastka
egzotycznego $wiata, wizualnym zastepnikiem tego, co byto niemozliwe do
umieszczenia w gablocie.

Na kolejny punkt zwrotny w postrzeganiu artefaktéw prymitywnych,
ktéry pozwoli przenie$¢ je z gabinetéw osobliwosci do muzeéw, trzeba
jednak poczekac jeszcze trzy stulecia — do polowy XIX wieku. Wtedy to ro-
mantyczna fascynacja Orientem (i idacy wraz z nia ustereotypizowany
orientalizm’), odkrycie sztuki japonskiej i warto$ci sztuki ludowej otwo-
rzyly zamkniete do tej pory drzwi ,sztuce prymitywnej””’. W roku 1851
pierwsza Wielka Wystawa Swiatowa w Londynie (The Great Exhibition)
pokazala europejskiej publicznosci bogactwo odkrytych Swiatéw i kul-
tur, uruchamiajqc zapotrzebowanie na turystyke i poszerzajac granice
wyobrazni przeci¢tnego Europejczyka o dokonania ,dzikich”. W prze-
méwieniu ksiecia Alberta, wygloszonym z okazji organizacji tej wystawy
jeszcze w roku 1849, stychac zapowiedz tego, co dwa lata pdzniej stanie si¢
udziatem blisko szesciu milionéw zwiedzajacych:

Odlegtosci, ktore oddzielaly ré6zne narody oraz rézne czesci naszego globu
stopniowo znikaja, ustepujac osiagnieciom nowoczesnych wynalazkéw, i mozemy
przekraczac je z niespotykana dotad tatwoscia; jezyki wszystkich narodéw sa znane,
a wiedza o nich jest w zasi¢gu r¢ki dla kazdego; mysl ludzka przekazywana jest
z niezwykla szybkoscig, takze za pomoca $wiatla. (...) Panowie, wystawa roku 1851
bedzie dla nas prawdziwym testem i zywym obrazem punktu rozwoju, do ktérego
dotarl caly rodzaj ludzki w tym wspanialym przedsi¢wzigciu, jak réwniez punktem
poczatkowym, od ktdérego teraz wszystkie narody beda mogly zaczyna¢ swoje ko-
lejne wysitki’®.

Amsterdam 2006. Wcze$niejsza literatura patrz: A. Ziemba, Iluzja a realizm, Gra z widzem
w sztuce holenderskiej 1580-1660, Warszawa 2009.

7 Dzisiejsze rozumienie pojecia orientalizmu wytyczyta przelomowa praca E. Saida,
Orientalizm (1978). Wigcej na ten temat w rozdziale 4.

7 Tak: E.H. Gombrich, The Preference for the Primitive. Episodes in the History of Western
Taste and Art, Londyn—Nowy Jork 2002, s. 189-200. Réwniez F. Whitford zwraca uwagg, ze
fascynacja sztuka prymitywna w Europie mozliwa byta dzigki poprzedzajacej ja fascynacji
Orientem, Chinami i przede wszystkim — Japonia, ktérej tworcy wycisneli pietno na ma-
larskich poszukiwaniach m.in. Van Gogha, Maneta, Whistlera, Degasa, Toulouse-Lautreca,
Bonnarda. L. Gowing (red.), The Encyclopedia of Visual Art, Londyn 1983, t. 10, s. 104-107.
Zob. réwniez szerzej rozdziat 4.

" The Illustrated London News, 11 October 1849. Za: http://pages.zoom.co.uk/leveridge/
albert.html.
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Obecne na Wielkiej Wystawie artefakty kultur pozaeuropejskich za-
czynaja domagac si¢ stworzenia dla siebie nowych kategorii od, bedacej
dopiero na etapie odkrywania realizmu, sztuki europejskiej”. Tymczasem
do Europy, po powtérnym otwarciu si¢ portéw japonskich na handel z Za-
chodem w 1854 roku, zaczyna si¢ ,,wdziera¢” sztuka japofiska. To wlasnie
jej wplywom ,,sztuka prymitywna” zawdzigcza mozliwos¢ ,, wyplynigcia”
na Starym Kontynencie.

Ernst Gombrich w The Preference for the Primitive odwoluje si¢ do wy-
ktadéw stynnego w Anglii na poczatku XX wieku profesora malarstwa
George’a Clausena, ktory twierdzit:

Ksztalty musza mie¢ swoje tlo i otoczenie, za$§ widoki natury musza by¢ studiowa-
ne w celu wydobycia, przez $wiatlo, cien, czy tez kolor, ich najwazniejszych czesci.
Zgadzamy sig, ze jest to wlasciwy sposob przedstawiania natury, ale sztuka Japonii
uswiadamia nam fakt, ze nie jest to jedyna droga®.

Gombrich zauwaza:

Od czasu wygloszenia tych wykladéw wielu zachodnich artystéw przekonato si¢ do
wartosci dekoracyjnej sztuki Dalekiego Wschodu. Nie znaczy to, ze moda na sztuke
japoniska lub kult dekoracyjnosci moga zosta¢ utozsamione z preferencja dla pry-
mitywnosci (...). Ale to, co jest szczegdlnie istotne w tym upodobaniu, to fakt, ze
ta ,zwesternizowana” sztuka®' (japoniska — przyp. H.S.) mogla sta¢ sic mostem do
zrozumienia i docenienia duzo bardziej odleglych form sztuki. (...) Innymi slowy,
japonizm pojawia si¢ w naszej historii gléwnie dlatego, ze podwaza i na-
stepnie niweczy opor przed akceptacja stylow nie-naturalistycznych. Po-
niewaz nasladownictwo nie bylo juz dluzej postrzegane jako wartos$¢ niezb¢dna, nie
bylo przyczyny, dla ktérej nawet ludzka posta¢ nie mialaby zosta¢ poddana alter-
natywnym regutom dyscypliny formalnej, kosztem praw organicznych®,

Dopiero po okolo czterdziestu latach rzadéw ,japonizmu” w Euro-
pie zostaje on zdetronizowany przez sztuke ,prawdziwie egzotyczng” za

7 W latach 1849-1855 powstaja pierwsze malarskie ,manifesty” realizmu autorstwa
Gustave’a Courbeta: Kamieniarze, Pogrzeb w Ornans, Kapigce sig, Spotkanie.

8 G, Clausen, On Realism and Impressionism, w: Six Lectures on Painting. Delivered to the
Students of the Royal Academy of Arts in London, Londyn styczeh 1904, s. 130-132.

8 Gombrich odwoluje sie tu do faktu, Ze zaréwno Hokusai, jak i Hiroshige najpelniej
przyswoili sobie zachodnie umiej¢tnosci odtwarzania perspektywy.

8 E.H. Gombrich, The Emancipation of Formal Values, w: The Preference..., op. cit., s. 190.
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sprawa Paula Gauguina. Jego wyprawa na Morza Poludniowe (w 1891 ro-
ku pierwszy pobyt na Tahiti), poprzedzona wieloma studiami i wizytami
w Muzeum Etnograficznym w Paryzu (Musée Trocadéro), wplyn¢ta na
zmian¢ wektora inspiracji artystycznych w 6wczesnym centrum Swia-
towej sztuki. Gombrich podkresla jednak, ze pierwotnym Zrédiem po-
szukiwan Gauguina byla fascynacja sztukq romanska regionu Bretanii.
To wystarczylo:

Tabu zostalo ztamane, a wraz z nim wszelkie osiagniecia sztuki klasycznej i rene-
sansowej stanely pod znakiem zapytania®.

W kroétkich odstepach czasu, okolo 1904-1905 roku, narodzily si¢

,,dzikie bestie”3

malarstwa, a Picasso, Braque, Matisse, Vlaminck, Derain,
Rouault odkryli i zaczeli kupowac¢ maski afrykanskie. Najstynniejszym
dowodem tego naglego odkrycia w powszechnej swiadomosci staly sie
Panny z Avignon Picassa (1907), ktérych powstanie przypisywane jest
wizycie Picassa w Musée Trocadéro. Jak z emfazgq pisze o tym odkryciu

Frank Elgar:

Jako Hiszpana musialy go urzeka¢ monstrualne deformacje afrykanskich fetyszéw,
wtedy wlasnie odkrytych w Europie. Zreszta nie tyle byly to deformagje, ile formy
wyimaginowane, obarczone pot¢znym ladunkiem emocjonalnym. Te prymitywy
oczarowaly Picassa, zachwycala go ich wrazliwo$¢, bujna Swiezos¢, zmystowe
sfownictwo plastyczne, $mialo$¢ abstrahowania. Odwrdcita si¢ nowa karta historii
sztuki (...)%.

Dotychczasowy porzadek swiata, w tym kanonéw sztuki, zostaje osta-
tecznie zburzony, a uderzeniowa fala zaczyna dociera¢ daleko poza Paryz,
w ktérym pozostaja jeszcze zafascynowani rzezba afrykanska Modigliani
i Brancusi. Niemcy nie zostaja w tyle za nowym trendem paryskim. Artysci
tworzacy od 1905 roku grupe Die Briicke (m.in. Emil Nolde, Ernst Ludwig
Kirchner, Max Pechstein, Karl Schmidt-Rottluff, Erich Heckel), ktérzy

¥ Ibidem, s. 191.
8 Poczatek fowizmu; etym. od franc. les Fauves — ,dzikie bestie”.
% 0d Maneta do Pollocka. Stownik malarstwa nowoczesnego, Warszawa 1995, s. 271.
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zetkneli sie¢ z obiektami z niemieckich kolonii na Pacyfiku®, zaczynaja
emulowac rzezby i meble na wzor sztuki ,,zza Oceanu”. Podobnie dzieje si¢
w Srodowisku Der Blaue Reiter. Poszukiwania w jego kregu maja jednak
bardziej eklektyczny charakter, gdyz inspirowano si¢ tu nie tylko sztuka
,dzika” pozaeuropejska, ale takze ,dzika”, niepoddajaca si¢ rygorom
tworczoscia dzieci i chorych psychicznie, sztuka ludowa, naiwna, a nawet
ruskimi ikonami. Tak szerokie spektrum odniesieri moglo z kolei sta¢ si¢
trampolina dla poszukiwan surrealistow (zwlaszcza Maxa Ernsta, Joana
Mird, Alberta Giacomettiego), odwolujacych si¢ nie tyle do formy, co do
ducha przenikajacego sztuke ,dzika”, nieracjonalna, magiczng, animi-
styczna. Jak celnie zauwaza Frank Whitford:

Mapa $wiata ponownie nakreslona przez surrealistéw malo miejsca zo-
stawia dla Europy, nie wspominajac o Grecji i Rzymie. Dominuja Afryka
i Azja. (...) Rzym, jako mekka wyobrazni artystéw Zachodu, nie byl juz jedy-
nym miastem czy nawet jedyng cywilizacjg. Zostal zastapiony obejmujacym caly
Swiat wachlarzem sztuk i kultur, od japonskich drzeworytéw do afrykanskich rzezb
drewnianych, od europejskiej sztuki ludowej do rysunkéw i obrazéw dzieci i uposle-
dzonych umystowo®.

Do twoércow zafascynowanych ,,sztuka prymitywna” dolacza wkrotce
Henry Moore, szukajacy inspiracji w rzezbie prekolumbijskiej i odkrytych
w 1879 roku paleolitycznych malowidtach z Altamiry. Ugruntowana juz na
dobre pozycja ,,sztuki prymitywnej” od lat 40. XX wieku bedzie inspirowac
twoérczos¢ Adolpha Gottlieba, Jacksona Pollocka, Marka Rothko, Barnet-
ta Newmana, Marka Tobeya, Davida Smitha, Isamu Noguchi, Jeana
Dubuffeta i wielu innych. W konicu wieku zyska swdj wymiar osobowy
w tworczosci artysty-szamana Josepha Beuysa oraz kosmiczny w dziala-
niach Waltera de Marii, Roberta Smithsona, Michaela Heizera, Richarda
Longa i innych.

Na poczatku XXI wieku ,sztuka prymitywna” nie jest juz niczym
egzotycznym i odleglym. Swiat sic dramatycznie skurczyl. Nadal jednak

8 Pechstein i Nolde odbyli wzorem Gauguina podréze egzotyczne: pierwszy w 1914 ro-
ku na Wyspy Palau, drugi na Nowa Gwine¢ w latach 1913-1914. Za: 1. Kreide-Damani,
Kunstethnologie. Zum Verstindnis fremder Kunst, Kolonia 1992, s. 33.

8 L. Gowing (red.), op. cit., s. 107.
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aktualne dla mentalnos$ci odbiorcéw sztuki w XXI wieku sa stowa wy-
drukowane na ulotce towarzyszacej wystawie w 1984 roku w MoMA:

Nie bylo niczego w sztuce Zachodu (czy Wschodu), co mogloby przygotowac arty-
stow okresu modernizmu na innos$¢ sztuki plemiennej. Jednak poruszyla ich ona,
tak jak nas obecnie, wiasnie dlatego, Zze odnajdujemy w niej jakas$ czastke siebie
— czastke, do ktdrej kultura Zachodu nie chciata si¢ zbytnio przyzna¢, nie méwigc juz
o tym, zeby sobie jg wyobrazi¢, przed nadej$ciem XX wieku®.

Poszukujemy siebie w oczach Innego; patrzac na ,sztuke prymityw-
na”, chcemy zrozumie¢ samych siebie. Uzywamy pojecia sztuki, nie bedac
Swiadomi, ze jest ono wylacznie wytworem naszej wlasnej kultury. Cho¢
postkolonialni krytycy, poststrukturalisci, postmodernisci glosno na-
pietnowali kulturowe (a wiec lokalne) pochodzenie tego pojecia®, nadal
najwickszym osiggni¢ciem w réwnouprawnieniu kulturowym wydaje si¢
nam nazwanie ,wytworéw Innego” — mianem sztuki. Majac pelna $wia-
domos¢, ze stosujac t¢ metode mozemy rzeczywiscie przyblizy¢ si¢ nie tyle
do Innego, co do poznania samego siebie — zobaczmy, jak na Zachodzie
dyskutowano nad nazwaniem tego, co w istocie wcigz wymyka si¢ mozli-
wosciom pojeciowym naszego kodu kulturowego.

1.4. Czy istnieje alternatywa dla pojecia
»sztuki prymitywnej”?

Jesli pojecie ,,sztuki prymitywnej” z wszystkich przedstawionych po-
wodéw budzi uzasadnione kontrowersje, nalezatoby zastanowi¢ si¢ nad
tym, czy istnieje dla niego jaka$ rozsadna alternatywa? Wystawy i pub-
likacje poswiccone tej sztuce sg tytulowane w sposob rozmaity: sztuka

8 M. Torgovnick, Making Primitive Art High Art, ,Poetics Today” lato 1989, t. 10, nr 2,
s. 312,

8 Swiadomo$¢ lokalnosci pojecia sztuki pojawia sie réwniez wezesniej, takze w §ro-
dowisku historykéw sztuki, by wspomnie¢ tylko Gombricha, ktory pisze: ,Jesli sztuka
osadzona jest w kulturze, to musimy przyjaé, iz r6zne kultury wytwarzajq rézne sztuki”.
E.H. Gombrich, W poszukiwaniu historii kultury, w: J. Bialostocki (oprac.), Pojecia, problemy,
metody wspolczesnej nauki o sztuce, Warszawa 1976, s. 306.
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egzotyczna, sztuka plemienna, sztuka tubylcza, sztuka aborygeniska, sztu-
ka autochtoniczna, sztuka rdzenna, sztuka etniczna, sztuka pierwotna,
sztuka nomadyczna, sztuka czarna, sztuka Trzeciego Swiata, sztuka przed-
industrialna, sztuka tradycyjna, sztuka inna. (Zwr6émy uwageg, iz nie
zmienia si¢ tutaj tylko jeden element, najbardziej jednak kulturowo na-
znaczony: samo pojecie sztuki.) Czesto dla unikniecia problemu tytul
nawiazuje do polozenia geograficznego terenéw, z ktérych pochodza arte-
fakty tej sztuki (z tego powodu w 1991 roku zmieniono nazwe Dzialu
Sztuki Prymitywnej w Metropolitan Museum of Art na Dzial Sztuki Afry-
ki, Oceanii i obu Ameryk; tak stalo si¢ zresztg praktycznie we wszystkich
muzeach). Mamy np.: sztuke¢ Australii, sztuk¢ Oceanii, sztuke Afryki,
sztuke Polinezji. Wreszcie, napotykamy okreslenia, odwolujace si¢ wprost
do etnicznodci jej tworcow, tj. sztuka Indian Ameryki Péinocnej, sztuka
Inuitéw, sztuka Arawakéw, sztuka Aborygendéw (takg metode opisu przy-
jat takze Douglas Fraser). Jednakze, jak zauwaza Robert Bruce Inverarity:

(...) wszystkie te tytuly, jeSli sytuacja tego wymaga, sa grupowane pod hastem
sztuki prymitywnej przez tych, ktérzy zajmuja si¢ sztukami picknymi. Niewielu
bedzie mialo problem ze zrozumieniem, o co chodzi historykowi sztuki, jesli
omawiac on bedzie kwesti¢ ,, wystawy sztuki prymitywnej”, w przeciwienstwie do
uzycia przez niego wlasciwego sformutowania ,ztoto Aszanti”*.

Mimo uplywu ponad pi¢cédziesi¢ciu lat od napisania tych stéw nie
stracily one na aktualnosci. Cho¢ pojecie ,,sztuki prymitywnej” jest ob-
cigzone negatywnymi konotacjami, wydaje si¢, ze nie istnieje zadne inne
(zrozumiale dla nas), ktére z powodzeniem mogloby je zastapié. Jesli
bowiem uzywa¢ bedziemy okreslenia ,,plemienna”, to ograniczymy si¢ do
europocentrycznego zunifikowania wszystkich ludéw (przede wszystkim)
Afryki. ,Nomadyczna” bedzie dotyczy¢ wylacznie pewnych plemion.
,,Czarna”, cho¢ w czasach gdy Roger Fry pisal swdj esej Negro sculpture bylo
pojeciem powszechnie stosowanym, obecnie jest nie do zaakceptowania
z powodu odniesien rasowych. ,Trzeciego Swiata” jest wykluczona ze
wzgleddw politycznych. , Inna” — owszem, ale od czego? Oczywiscie znowu

% R.B. Inverarity, Anthropology in Primitive Art, ,Yearbook of Anthropology” 1955,
s. 375-389.
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od Zachodu, ktéry, pisany duza litera, stale jawi¢ si¢ bedzie jako jedy-
ny wilasciwy punkt odniesienie, wyznacznik wzorca, ktérym nalezy t¢

2 200

,Anno$¢” mierzyc®.

Wszystkie te okreslenia maja charakter egzogenny, narzucony ,,z ze-
wnatrz”. Los ten jest zreszta udzialem bardzo wielu funkcjonujacych nazw
kontynentéw czy grup etnicznych, co jednak nie zmienia faktu, iz trudno
znalez¢ obecnie dla nich zamiennik zrozumialy dla przeci¢tnego czytel-
nika®.

Swiadomi obcigzenia wszystkimi negatywnymi konotacjami pojecia
,,sztuki prymitywnej”, organizatorzy wystawy w MoMA w 1984 roku na
ulotce dystrybuowanej wsrod zwiedzajacych zastrzegali:

Termin ,,prymitywizm” nie odnosi si¢ do sztuki plemiennej samej w sobie
(tribal art itself), lecz jedynie do modernistycznego zainteresowania nia
na Zachodzie. Nasza wystawa w zwiazku z tym koncentruje si¢ nie na zrédtach
i wrodzonych wartosciach obiektéw plemiennych, ale na tym, w jaki sposéb byly
one rozumiane i doceniane przez artystow okresu modernizmu. Tworcy, ktdérzy
Wyczuwali jej znaczenie przez intuicyjna odpowiedz na te obiekty, czesto obarczona
,twoérczym niezrozumieniem” ich form i funkcji”.

Jesli wigc okreslenie ,,sztuka prymitywna” jest efektem wpisania
w niq relacji do ,,sztuki ucywilizowanej”, ,,sztuki europejskiej”, mozna by

! Por. M. Torgovnick, op. cit., s. 307.

%2 Jesli chodzi o nazewnictwo, warto zwréci¢ uwage na jego zmiany w zakresie nazy-
wania cho¢by ludéw tubylczych. Obecnie méwi si¢ o Samach (dawniejsi Laponczycy) czy
Inuitach (zamiast Eskimosach). Na kwestie eufemizméw oraz powodéw zmian termino-
logicznych zwraca uwage Adam Kuper, The Return of the Native, ,,Current Anthropology”,
czerwiec 2003, t. 44, nr 3. Niebagatelna rol¢ odegrata tu rodzaca si¢ w latach 60. XX wie-
ku ideologia political correctness, powodujaca, ze odczuwamy wspolczesnie co najmniej
dyskomfort, napotykajac np. stowo , Murzyn” zamiast , Afroamerykanin”. W odniesieniu
do nazw geograficznych warto cho¢by przywola¢ przykltad Ameryki facinskiej, ktéry row-
niez nie jest neutralny. Jako pierwszy w XIX wieku zastosowal go Francuz Michel Chevalier
i mial on z jednej strony umniejsza¢ wplywy na tym kontynencie Hiszpanii, Portugalii
i Wielkiej Brytanii, z drugiej za$ by¢ uzasadnieniem ekspansjonizmu cesarza Napoleona III.
Narodziny pojecia nie sg wi¢c specjalnie chlubne, jednak mimo to sami mieszkancy Ame-
ryki tacinskiej je przyjmuja. Por. H. Schreiber, M.F. Gawrycki, op. cit., s. 18.

% Cyt. za: M. Torgovnick, op. cit., s. 310.
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si¢ zastanowié, czy nie lepszym pomystem byloby zastapienie jej pojeciem
,,sztuki pozaeuropejskiej”, co proponuje Adrian A. Gerbrands®. W koncu
okreslenie to odnosi si¢ do twdrczosci ludnosci tubylczej, zamieszkujacej
Afryke, Australie, wyspy na Pacyfiku, Ameryke, Azje, Indonezje”. Przywo-
lujac postulat Adriana A. Gerbrandsa, Philip H. Lewis zauwaza jednak,
ze nie jest to wlasciwy trop, w ten sposob zostalaby wykluczona z poje-
cia ,sztuki prymitywnej” sztuka powstala na terenie Europy w okresie
paleolitu, jak najbardziej zastugujagca na okreSlenie ,prymitywna’®.
Argument ten jest jednak o tyle chybiony, Zze poszukiwana jest alterna-
tywa dla okre$lenia sztuki tworzonej poza kregiem cywilizacji europejskiej,
wiec fakt, iz zostalaby z niego wylaczona sztuka paleolityczna powstata
w Europie, nie ma tu wickszego znaczenia.

Problem wynikajacy z zamiany pojecia ,,sztuki prymitywnej” na po-
jecie ,,sztuki pozaeuropejskiej” polega na czyms$ innym: odwolujemy si¢
tu wylacznie do polozenia geograficznego, co w konsekwencji powoduje
wrzucenie ,,do jednego worka” wspolczesnej sztuki amerykanskiej, austra-
lijskiej, afrykanskiej tworzonej przez indywidualnych artystéw, nowo-
czesnych instalacji, sztuki ludéw tubylczych itp., byleby tylko spelnialy
kryterium ,bycia spoza Europy”. Bezpodstawnie takze pod tym szyldem
powiazana zostalaby ,sztuka prymitywna” ze sztukq Orientu, bedaca
kategoria zasadniczo odmienng, zwigzana z postrzeganiem Swiata Wschodu
jako $wiata odmiennych cywilizacji, cho¢ oczywiscie zakladajacym
wyzszo$¢ cywilizacji zachodniej”’. Z kolei wszelkie odniesienia do sztuki
powstalej w kregach cywilizacji innych niz Zachéd zaktadajq relacyjnosé,
dzielagc Swiat na ,,Zachéd i reszte” i umniejszajac w ten spos6b wartos¢
tego, co poza tym kregiem powstato. W zwiazku z tym Philip H. Lewis

* A.A. Gerbrands, Art as and Element of Culture Especially in Negro-Africa, Lejda 1957,
cyt. za: P.H. Lewis, A Definition of Primitive Art, ,,Fieldiana. Anthropology”, 20 pazdziernika
1961, t. 36, nr 10, s. 221-241.

? Ibidem, s. 231.

% Ibidem, s. 232.

7 Wiecej na temat Orientu, orientalizmu i réznic treSciowych wobec prymitywizmu
i,sztuki prymitywnej” w rozdziale 4.
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proponuje, aby zdefiniowa¢ ,sztuke prymitywna” jako sztuke tworzona
przez cztonkéw spoteczenstw prymitywnych. Jak zauwaza:

Sztuka prymitywna jest definiowana jako sztuka spoleczenstw, ktéra moga by¢ uzna-
ne za prymitywne w odniesieniu do charakteru organizacji spotecznej. (...) Forma
sztuki nie jest tutaj uzywana jako kryterium rozstrzygajace o prymity-
wizmie czy ucywilizowaniu. Definicja sztuki i klasyfikacja spoteczenstw jako
prymitywnych lub cywilizowanych sa raczej warunkiem wstepnym dla uporzadko-
wania spolecznego kontekstu tej sztuki, tak aby byly mozliwe przyszie analizy po-
réwnawcze form sztuki’.

W konsekwencji z tego pojecia powinna zosta¢ wylaczona zlotnicza
sztuka Aszanti, brazy Ife, osiggniccia Majow, Aztekéw i Inkow?® — zalicza-
nych tymczasem do$¢ powszechnie przez wieki na Zachodzie do kategorii
— cho¢by i doskonatej to jednak — ,,sztuki prymitywnej” (por. przytoczone
wyzej slowa R.B. Inverarity). Spoleczenstwa te sa uznane za tworzace
wielkie cywilizacje okresu przedkolonizacyjnego, ktére same w czasach
swojego najwickszego rozkwitu podbijaly inne ludy i kultury. Charak-
teryzowaly si¢ znaczna liczebnoscia, zlozona struktura hierarchiczna,
specjalizacja rél i funkcji, wysokim natezeniem stycznosci miedzyludzkich,
1 — wreszcie — organizacja panstwowa (co pozwala nazwac je wlasnie ,,cy-
wilizacjami”). Tymczasem do typowych cech spoteczenstw pierwotnych
(réwnie dyskusyjne wspélczesne okreslenie spoteczenistw nazywanych
przez wieki , prymitywnymi”, co zauwaza Ewa Nowicka, piszac zartobli-
wie, iz sa one nazywane ,pierwotnymi”, bo byly ,pierwotnymi przed-
miotami badan antropologii”'®), naleza: mata liczebno$¢, rozproszenie,
izolacja, prostota technik i systemu gospodarczego, bezklasowy charakter
struktury spolecznej, typ wspdlnoty oparty na Durkheimowskiej solidar-
nosci mechanicznej, brak pisma i wzgledna stabilno$¢ (z tymi ostatnimi
cechami wigzane jest nazwanie przez Claude’a Lévi-Straussa tych spote-
czenstw ,,spoleczenstwami bez historii”'*!. Mozna jednak nieco ironicznie
zapyta¢ za niektérymi innymi badaczami, czy nie sq to w rzeczywistosci

% P.H. Lewis, op. cit., s. 240.

% Por. D. Collier, The Diversity of Indian Art, ,Indian Art of the Americas”, Chicago 1959.
1% E. Nowicka, op. cit., s. 253.

" Thidem, s. 245-258.
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spoleczenstwa, nie tyle ,bez historii”, co ,bez Europy”'®?). Bledne koto
znowu si¢ zamyka, nie dajac nam wcale wyraznie korzystniejszej alter-
natywy dla pojecia ,,sztuki prymitywnej”. Co pocza¢ z kolei z zyjacymi
wspolczesnie spoteczenstwami okreSlanymi jako ,prymitywne” (lub
,wspolczesnymi ludZzmi epoki kamienia tupanego”'®) i ich sztuka? Ralph
Linton odpowiada:

W istocie nie ocalala zadna kultura, ktéra mozna by obecnie okresli¢ jako
prymitywna. Istnieja kultury o wigkszej lub mniejszej ztozonosci i kultury o mniej-
szej lub wiekszej liczbie cech wspélnych z nasza wlasna, ale zadna z nich nie wywo-
dzi sie z tych wielkich kultur, ktére nazywamy cywilizacjami. Sposéb zycia plemienia
Indian amerykanskich czy grupy polinezyjskich wyspiarzy nie reprezentuje etapu,
ktéry pokonali nasi przodkowie, bardziej niz wspoéliczesny pies reprezentowac miatby
etap w rozwoju ewolucyjnym stonia. Kazda istniejaca kultura ma swoja wlasna,
niezalezng mniej lub bardziej, historie ewolucji'™.

Odcinamy si¢ w ten spos6b od negatywnej konotacji okreslenia ,pry-
mitywny”, nie znajdujac nadal zadnego satysfakcjonujacego synonimu.
Zauwazajac t¢ paradoksalna sytuacje, czasopismo ,,Current Anthropology”
zaprosito w 1965 roku dwunastu uznanych badaczy do skomentowania
pojecia ,,sztuki prymitywnej”. Cytowany wyzej Philip H. Lewis stwierdzil,
ze ,mnie musimy by¢ zaklopotani tym pojeciem. Nie jest ani niedelikat-
ne, ani nieprzyjemne”. Carl B. Compton zasugerowal z kolei zastgpienie
go pojeciem ,,sztuki przedcywilizowanej” (precivilized art), wracajac na po-
wrét do ewolucjonistycznych konotacji tego pojecia. Inni wskazywali na
podstawowe problemy, jakie si¢ z nim wiaza: fakt, iz jest to ,gumowa-
te, nieksztattne, niewtasciwe pojecie” (Emma Lou Davis), ze jest ,,worko-
wate, a jego skladniki nie sa wizualnie homogeniczne” (Douglas Fraser),
jedynym za$ watkiem 1aczacym te komponenty jest ,ich zwyczajna ob-
cos¢ [dla nas] w formie i tre$ci (Adrian A. Gerbrands, cytujacy Leonharda
Adama). Koniec koncéw, Adriaan G.H. Claerhout, ktéry rozpetal te

192 70b. T. Asad, Are There Histories of Peoples without Europe? A Review Article, ,Comparative
Studies in Society and History” 1987, t. 29, oraz J. Davis, History and the People without
Europe, w: K. Hastrup (red.), Other Histories, Londyn 1992.

11, Salerno, Primitivism, w: Encyclopedia of World Art, t. 11, Londyn 1966, s. 706.

1% R. Linton, op. cit., s. 9.
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(jak zauwaza Sally Price, ,skadinad nieskazitelnie dystyngowana i ele-
gancka”) debate, stwierdzil, Zze ,«prymitywny» to naprawde przeklete
stowo (damned word)”"'®.

To , przeklete stowo” jednak nigdy nie znikneto z debaty, ani wsréd
historykéw sztuki, ani wsréd antropologéw. Pojawiajac si¢ z rézng in-
tensywnoscia w ciggu ostatnich pi¢édziesi¢ciu lat, wytworzylo osobny
dyskurs na swéj temat, faczacy doswiadczenia i bolaczki jednych i dru-
gich: uksztaltowala si¢ tym samym antropologia sztuki, rozwijana na fali
nowych zainteresowan antropologii lat 60. i 70. XX wieku (jak m.in. an-
tropologia symboliczna czy teorie wymiany) oraz wydarzefi mi¢dzyna-
rodowych (jak procesy dekolonizacji). DziS jej dyskurs ponownie stanat
w centrum zainteresowan dyscypliny, odmawiajac pozostawania na do-
tychczasowym marginesie. Ale, jak pisza znani badacze tej dziedziny
Howard Morphy i Morgan Perkins, pozostawanie przez lata na margine-
sach miato swoje dobre strony: umozliwilo spokojne czerpanie z r6znych
dyscyplin i ich pograniczy, zapewnilo interdyscyplinarnos¢, tak konieczna
dla wilasciwego badania sztuki, takze tej okreslanej jako ,,prymitywna”'%.

Pojecie ,,sztuki prymitywnej” ponownie stanc¢lo w ogniu krytyki
w 2006 roku, kiedy otwarte zostalo ostatecznie Musée du quai Branly
(MQB) w Paryzu. Pierwotnie muzeum to miato nosi¢ nazwe¢ Musée de l'art
premier, majaca ,,zdemilitaryzowac¢” i ,,zdekolonizowac” pojecie art primitif,
ale nawet ta dekonstrukcja semantyczna okazala si¢ niewystarczajaca.
Po fali gwattownej krytyki zrezygnowano z jakiejkolwiek kategoryzacji na
rzecz czystej, pozbawionej konotacji, nazwy wlasnej, zaczerpnictej od naz-
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wy bulwaru, przy ktérym miesci si¢ muzeum'”’. Ostatnim $ladem debaty

jest fraza w przemoéwieniu inaugurujacym dzialalno$¢ muzeum, wyglo-
szonym przez inspiratora tego przedsi¢wziecia — Jacques’a Chiraca:

1% Wypowiedzi ekspertéw i opis przebiegu debaty za: S. Price, op. cit., s. 127, przyp. 1.

% H. Morphy, M. Perkins, The Anthropology of Art: A Reflection on its History and
Contemporary Pracitce, w: H. Morphy, M. Perkins (red.), The Anthropology of Art. A Reader,
Malden, Mass.—Oksford 2006, s. 1. Tam réwniez wi¢cej na temat mozliwych przyczyn nie-
checi antropologéw do zajmowania si¢ sztuka. Zob. takze na ten temat podrozdzial 4.3.

197 Nazwa bulwaru zostala z kolei zaczerpnicta od nazwiska fizyka i wynalazcy Edouar-
da Eugene’a Désiré’a Branly’ego (1844-1940).
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Odchodzac od dawnych stereotypéw ,dzikiego” i ,prymitywu”, nalezy staraé si¢
zrozumie¢ wielkg warto$¢ tych réznych kultur (...), owych ,delikatnych kwiatéw
r6znosci i odmiennosci”, by przywola¢ Claude’a Lévi-Straussa (...). Gdyz te ludy,

zwane ,,pierwszymi/pierwotnymi” (premiers) sa bogate w ich umystowosci, kulturze
+108

i historii™.

A i tak kolekcje MQB sa w powszechnym mniemaniu postrzega-
ne jako triumfalistyczna manifestacja zdobyczy kolonialnych imperialnej
Francji'®.

Nie pozostaje nam raczej nic innego, jak nadal borykac si¢ z pojeciem
,,sztuki prymitywnej”, toczy¢ z nim boje, walczy¢ o jego niedyskrymina-
cyjne wyjasnianie i upowszechnianie wiedzy o jego charakterze, odzwier-
ciedlajacym zlozona histori¢ spotkan i zderzen ludzi, kultur i cywilizacji.

1% pelny tekst przeméwienia: http://www.quaibranly.fr/fr/actualites/actualites-par-rub-
riques/archives-des-actualites/m-jacques-chirac-president-de-la-republique-a-inaugure-le-
musee-du-quai-branly/allocution-de-m-jacques-chirac-president-de-la-republique.html
(06.06.2010).

1% Wiecej na temat MQB w rozdziale 5.



Rozdzial 2

Charakter ,,sztuki prymitywnej”

Prymitywny

1. bedacy na niskim, poczatkowym stopniu rozwoju

2. Swiadczqcy o zacofaniu cywilizacyjnym

3. niemajgcy wyksztalcenia ani oglady i zacho-
wujqcy sig ponizej ogdlnie przyjetej normy; tez:
Swiadczqgcy o braku wyksztalcenia i oglady’.

Wprowadzenie

W badaniach nad ,sztuka prymitywna” prowadzonych w I polo-
wie XX wieku wyrazny jest spér mi¢dzy antropologami a historykami
sztuki o to, ktéra z tych grup jest ,,wyposazona” we wlasciwe umiejetnosci
badania i oceniania tej sztuki. Palme pierwszenstwa chcg dzierzy¢ antro-
polodzy, powolujacy si¢ na wczesne badania sztuki kultur pozaeuro-
pejskich, zwigzane z poszukiwaniem odpowiedzi na pytanie o to, co bylo
pierwsze: przedstawienia o charakterze niefiguratywnym, ktére ewoluo-
waly nastepnie do wizerunkéw (William Henry Holmes, Frank Hamilton
Cushing, Otis Tufton Mason?®), czy tez odwrotnie — wizerunkowos¢

' Slownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl.

* William Henry Holmes (1846-1943), amerykanski antropolog, archeolog i etnograf,
badajacy sztuke i architekture ludnosci tubylczej PéInocnej i Srodkowej Ameryki; Frank
Hamilton Cushing (1857-1900), amerykanski badacz kultury i sztuki Indian Zuni (Nowy
Meksyk), jeden z pierwszych badaczy, ktéry ponad pi¢¢ lat zamieszkiwal w rezerwacie,
w ktérym prowadzil swoje badania i wyprzedzil metode ,obserwacji uczestniczacej”
przypisywana Bronislawowi Malinowskiemu o czterdziesci lat; Otis Tufton Mason (1838
—1908), amerykanski antropolog badajacy rzemiosto artystyczne amerykanskich Indian,
inicjator badan nad kultura wedlug wydzielonych geograficznie i Srodowiskowo areatéw
kulturowych. Wszyscy ci badacze zwigzani byli ze Smithsonian Institution w Waszyngto-
nie, pozostajac w personalnym i naukowym sporze z Franzem Boasem, ktéry zarzucat
im uniwersalistyczny ewolucjonizm.
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wyprzedzila abstrakcyjne wzory geometryczne (Hjalmar Stolpe?). Kwestie
te, jednak jako zdecydowanie drugorzedna wobec specyfiki kazdej ba-
danej kultury, poruszal takze Franz Boas®*. Co istotne, wszyscy ci bada-
cze swoje wnioski wysnuwali na podstawie wynikéw badan terenowych.
Jak zauwaza krytycznie Robert L. Anderson:

Choé¢ prowadzenie tego typu badan wydaje sie oczywiste w kontekscie
wspélczesnej antropologii kulturowej, nie jest, nawet dzisiaj, za takie
uwazane przez inne dyscypliny nauki. Na przyktad, archeolodzy rzadko raczej
doswiadczaja luksusu rozmawiania z ludzmi, ktérzy wykonali i uzywali artefakty
prehistoryczne (...). Inni, wypowiadajacy si¢ autorytatywnie na temat dziel sztuki
— historycy sztuki, krytycy sztuki, kuratorzy muzealni czy zachodni filozofowie sztu-
ki — moga nie mie¢ nawet inklinacji czy tez mozliwosci, aby to uczynic.

Réwniez Zofia Sokolewicz pisze:

Wielu autoréw, okreslajac sztuke mianem prymitywnej, ma na wzgledzie jej odreb-
no$¢ od znanych styléw europejskich, jej syntetyczny charakter, jej zdolnos¢ wyra-
zania zasad podstawowych. To sformutowanie przyj¢li przede wszystkim historycy
sztuki, ktérzy zazwyczaj rozpoczynaja badania od formy dziela, rzadziej od spole-
czenstwa. (...) Jednakze poslugujac si¢ wylacznie analiza formy, jesteSmy
bezsilni, chcac odpowiedzie¢ na pytanie dotyczace funkgji, tresci sztuki, a nawet
mechanizméw jej zmienno$ci®.

Zarzut nieprowadzenia badan terenowych i zwiazane z tym oskarze-
nia o formalizm srodowiska historykéw sztuki sq stale podnoszone przez
Srodowisko antropologiczne. Ad vocem ,,odpowiada” im Karol Estreicher:

O sztuce ludéw lub narodéw dalekich lub obcych naszymi informatorami bywaja
czesto nie historycy sztuki (oceniajacy przede wszystkim forme), ale filologowie,
historycy, etnolodzy, geografowie. Ci uczeni, nieraz wybitni, jako rozumiejacy
jezyk i dzieje kraju lub czytajacy trudny alfabet i znajacy skomplikowane religie,

’ Hjalmar Stolpe (1841-1905), szwedzki entomolog z wyksztalcenia, antropolog i ar-
cheolog z zamilowania, prowadzil badania terenowe w okolicach Sztokholmu.

* Zob. np. F. Boas, Some Traits of Primitive Culture, , The Journal of American Folklore”
1904, t. 17, nr 67, s. 251.

> R.L. Anderson, Art, w: D. Levinson, M. Ember (red.), Encyclopedia of Cultural Anthro-
pology, t. 1, Nowy Jork 1996, s. 87.

¢ Z. Sokolewicz, Przedmowa do wydania polskiego, w: D. Fraser, Sztuka prymitywna, War-
szawa 1976, s. 9.
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uwazaja sie za powolanych do zabierania glosu o sztuce. Cz¢sto jednak wias-
ne ambicje identyfikuja z przedmiotem swej wiedzy: np. czuja si¢ gleboko dotknieci,
jesli potepi¢ z zasiegu ich specjalnosci okrucienstwo jakiej$ religii lub skostnienie
kultury. Uwazaja, ze posiadajac znawstwo na jednym polu, ré6wnoczesnie
maja monopol na calos$¢. Za upadek, wypaczenia lub bledy sa sklonni winié¢
najcze¢sciej kultury zachodnioeuropejskie i oskarzac je, byle podnies¢ przed-
miot swej wiedzy (...)".

Estreicher uzywa wi¢c w odpowiedzi argumentu, ze holistyczne trak-
towanie dziel ,sztuki prymitywnej” w kontekscie catosci kultury, z kt6-
rej si¢ wywodza, nie jest jedyna usankcjonowana metoda analizy tych
obiektéw. Wplata tez do swej wypowiedzi watki ad personam (cho¢ skie-
rowane przeciwko ogdllnie zarysowanej grupie badaczy-antropologdéw),
prawdziwe o tyle, ze nastawione relatywistycznie Srodowisko antropo-
logiczne rzeczywiScie po II wojnie Swiatowej bylo zaangazowane w dzia-
fania na rzecz uswiadomienia Swiatu réwnorz¢dnosci wszystkich kultur,
niestuszne za$ o tyle, ze nie bylo tu celem , podniesienie przedmiotu swo-
jej wiedzy” (cho¢ dzisiejsi antropologowie sami cz¢sto z ironicznym dy-
stansem pisza o ,zawlaszczeniu” kultury i grup badanych przez antro-
pologie i dawnych antropologéw, piszacych o ,moich tubylcach™®), lecz
przede wszystkim walka z tym, co rzeczywiscie niszczylo badane przez nich
kultury — ekspansjonistyczng postawq Zachodu i odziedziczonymi po nim
sposobami wyzwalania si¢ spod jego dominacji.

Spér miedzy etnografig a historig sztuki, powstaly na kanwie ba-
dan nad ,,sztuka prymitywna”, nie wnosi juz jednak wspoélczesnie zbyt
wiele konstruktywnego. Jak stwierdza — ze strony antropologéw — James
Clifford:

Nowoczesny podzial na etnografie i sztuke, podporzadkowujacy obie dziedziny réz-
nym instytucjom, doprowadzil do ograniczenia analitycznego potencjatu pierwszej
z nich i ostabienia wywrotowego powolania drugiej’.

Réwniez ze strony historykéw sztuki coraz silniejsza jest Swiadomos$¢
koniecznosci wyjscia poza dogmaty dyscypliny i, pogodzenia si¢” z antro-

7 K. Bstreicher, Historia sztuki w zarysie, Warszawa—-Krakow 1986, s. 28.
8 Zauwazaja to m.in. Ulf Hannerz, James Clifford, Clifford Geertz, Lila Abu-Lughod.
? J. Clifford, Klopoty z kulturg, Warszawa 2000, s. 20.



56 Koncepcja ,,sztuki prymitywnej”...

pologia (a nawet napisania w zwiazku z tym ,na nowo” historii sztuki).
Z wtlasng koncepcja antropologii obrazu i otwartego, antydoktrynerskiego
myS$lenia o nich (sprzeciw wobec ,,monopoli definicyjnych”) wystapil Hans
Belting. Dotykajac w niej kwestii interkulturowych, pisze:

Pytanie o obraz tak dlugo nie moglo zosta¢ wlasciwie postawione, jak dlugo
nie natrafilo na granice, oddzielajace nasze myslenie o obrazach od in-
nych kultur. Zazwyczaj bylo ono zamkniete w tradycji myslenia, w obrebie ktérej
zachodnie doSwiadczenie obrazu wyznaczalo niewidzialny horyzont dla fantazji oraz
pracy na poje¢ciach. Wymiar antropologiczny obrazu moze zosta¢ adekwatnie ujety
tylko w ramach interkulturowych, pozwalajacych na zwerbalizowanie — zyciodajnego
dla procesu tworzenia poj¢¢ — konfliktu miedzy ogélnym pojeciem obrazu i kon-
wengcjami kulturowymi'®.

Dlaczego w takim razie ,,sp6r” mi¢dzy antropologia a historia sztuki,
cho¢ zarysowany powyzej na podstawie jedynie wybranych z wielu cyta-
téw, ma nadal dla nas znaczenie? Dlatego, ze na diugie lata wyznaczyt co
najmniej dwie zasadniczo rézne perspektywy traktowania ,sztuki pry-
mitywnej”: zaliczania jej albo do $wiata kultury, albo do $wiata sztuki,
w zwiazku z ktérymi powstaly definicje tej sztuki, bedace podstawa do
okreslenia jej cech, przyjetych nastepnie przez srodowisko kolekcjonerskie.

2.1. Cechy oczekiwane ,,sztuki prymitywnej”

Charakter ,,sztuki prymitywnej” do dzisiaj w Swiadomosci potocznej
wyznaczyl zesp6t cech, przypisanych jej przez zachodnich odbiorcow:
handlarzy, kolekcjoneréw, marszandéw z okresu XIX i I polowy XX wieku.
Cechy te, ktére mozna by zasadnie nazwa¢ wtasnie ,,cechami oczekiwa-
nymi”, szerzej zakwestionowano dopiero w konicu XX wieku. Méwienie
0 anonimowosSci, bezczasowosci czy o kryteriach autentycznosci ,,sztuki
prymitywnej” przynalezy wigc do okreslonego kontekstu historycznego,
ktéry jednak, jak si¢ wydaje — poza garstka (w poréwnaniu z rzesza od-
biorcéow) krytykéw — nie przebil si¢ (jeszcze?) do nurtu szerzej dostepnej
refleksji o ,,sztuce prymitywnej”. Dlaczego tak si¢ stalo? Wydaje sie, ze

' H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Krakéw 2007, s. 63—64.
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dlatego, iz ksiazki zyja dluzej niz ludzie, ktérzy je pisza i — jak twierdzita
Gertruda Stein — ludzie nie zmieniaja si¢ z pokolenia na pokolenie, zmia-
nie ulega jedynie sposob, w jaki widzg Swiat''. Mozna zaryzykowac twier-
dzenie, ze i sposéb widzenia Swiata nie zmienia si¢ radykalnie z kazdym
pokoleniem, a przynajmniej nie w sferze ,,ogladania Innego”.
Wspominana wielokrotnie wcze$niej ksigzka Douglasa Frasera Sztuka
prymitywna odegrala tu szczeg6lna role, o jakiej chyba marzy kazdy autor:
utrwalila na pokolenia okreslony sposéb myslenia o poruszanym za-
gadnieniu — nasz sposéb postrzegania ,,sztuki prymitywnej”. Chociaz na-
prawde nieliczni sposréd tlumnie odwiedzajacych muzea sztuki mieli
kiedykolwiek w reku dzielo Giorgio Vasariego (Zywoty najznakomitszych
malarzy, rzeZbiarzy i architektow z 1550 roku), to przeciez nie przeszkadza to
w powszechnym przyjmowaniu Vasarianskiego zalozenia, ze Prawdzi-
wa Sztuka kreowana jest przez wybitny geniusz jednostki. Fraser spelnit,
jak sadze, dla ,,sztuki prymitywnej” role ,,nowego Vasariego”: wyznaczyl
kanon myS$lenia o niej na pokolenia, ktory zakorzenit si¢ w nas, niezaleznie
od tego, czy kiedykolwiek mieliSmy ksigzke Frasera w r¢ce, czy tez nie.
Oczywiscie nie bytoby to mozliwe, gdyby dzieto Frasera nie odzwierciedlato
powszechnie panujacych w latach 50. 1 60. XX wieku przekonan (ktére
zmieniajg si¢ wolniej, nizby si¢ moglo wydawac) i gdyby bylo niszowe.
Jednak ogromny sukces od samego poczatku jej oryginalnego wydania
w 1962 roku sprawil, ze w bardzo krétkim czasie zostala przettumaczona
na duza liczbe jezykéw, wiacznie z holenderskim, szwedzkim czy wiasnie
polskim'2. Wydaje sie, ze zadna inna praca poswiecona temu zagadnieniu
nie miala tak szerokiej recepcji. Ztozyly si¢ na to oczywiscie zaréwno jej
popularnonaukowy charakter (przystepny jezyk, okrojenie z naukowych
detali i szczeg6ldéw, w zasadzie brak przypiséw), lekkie, wrecz kieszon-
kowe wydanie: raptem 300 stron, z czego ok. 100 zajmujq ilustracje. Stad
tez tak czesto ten ,nowy Vasari” sztuki ,, prymitywnej” jest tutaj cytowany
i krytykowany. Oczywiscie krytyka jest przeprowadzana z perspektywy

""" S. Brrington, The Death of Authentic Primitive Art and Other Tales of Progress, Berkeley
1998, s. 275.

"2 Pisze o tym jej sukcesie oraz o uproszczeniach w niej zawartych Adrian A. Gerbrands
w recenzji ksiazki opublikowanej na tamach , American Anthropologist” 1963, nr 65,
s. 1182.
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stanu wiedzy, jaki mamy obecnie, gléwnie krytyki postkolonialnej (co
moze jest czasami wrecz nazbyt latwym zadaniem). Nie o niego samego
tu jednak przeciez chodzi, ale o u§wiadomienie sobie koniecznosci rewizji
Swiatopogladowej w sferze ogladu sztuki innych kultur, ktéra tak bardzo
rozmija si¢ rzeczywisto$cia XXI wieku. Hans Belting pisze:

Obrazy ,innych” stale jeszcze traktuje si¢ jako obrazy innego rodzaju,
wykluczajac je z wlasnego dyskursu o obrazie i co najwyzej uznajac za
wstepna faze dlugiego ,rozwoju”. Refleksja antropologiczna powinna jednak
zobaczy¢ w nowym, stymulujacym $wietle owe réznorodne debaty na temat obrazéw,
by rozpozna¢ w nich ograniczenia, idealizacje i nieporozumienia, ktére sprawiaja,
ze kwestia obrazu opiera si¢ podejsciu czysto naukowemu, jawiac si¢ jako wyraz
uksztaltowanego w danej kulturze do§wiadczenia obrazu. Tak rozumiany dyskurs
o obrazach jest jedynie innym sposobem patrzenia na uwewngtrznione
juz przez méwiacego obrazy".

Zerknijmy dla przyktadu na pézniejsze od Frasera o 50 lat wnioski
Marka Antliffa i Patricii Leighten, ukazujace wspdlczesne, potoczne po-
strzeganie tej sztuki na przykladzie analizy pojecia prymitywizmu w ka-
tegoriach: czas i przestrzen, ple¢, rasa i klasa'. To, co moze nas uderzy¢,
to fakt, jak niewiele od czaséw Frasera si¢ zmienilo.

W odniesieniu do kategorii czasu i przestrzeni autorzy konstatuja po
pierwsze, ze ,sztuka prymitywna” jest (czyt. postrzegana jest jako taka
en masse) bezczasowa, tradycyjna, konserwatywna, niezmienna, co czyni
ja wyabstrahowana w ten sposéb z ,,rozwoju” i,,postepu” obecnego w kon-
cepcji sztuki Zachodu. Po drugie, jest anonimowa i oderwana od kon-
kretnego miejsca (zast¢puje je wyobrazenie kontynentu lub regionu).
Po trzecie, jest nastawiona na samoodtwarzanie, b¢dac niezdolna do inspi-
rowania si¢ obcymi wplywami, tak jak w przypadku inspiracji ,,sztuka
prymitywna” w sztuce zachodniego modernizmu (inspiracja ta miata cha-
rakter ,,odnowienia”, ,mlodzieficzego orzeZwienia”, jakim dla , dojrzatej”
Europy byl kontakt z bedaca na etapie , dzieciectwa” niedojrzalg ,,sztuka

prymitywna”).

> H. Belting, op. cit., s. 67.
' M. Antliff, P. Leighten, Primitivism, w: R. Nelson, R. Schiff (red.), Critical Terms for
Art History, Chicago 2003, s. 217-231.
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W kontekscie badan nad kategoria plci kulturowej (gender) autorzy
nawiazuja do stynnej publikacji Sherry B. Ortner Czy kobieta ma si¢ tak do
mezczyzny jak ,natura” do ,kultury”?". Uzasadniajac uniwersalng podlegtos¢
kobiet, Ortner wskazuje jej zZrédto w przywigzaniu kobiety do $wiata na-
tury, Swiata biologicznej prymitywnosci, przeciwstawionego intelektual-
nej sferze kultury — §wiatu me¢zczyzn. W kontekscie ,,sztuki prymitywne;j”
Swiat kolonizatoréw, powigzany ze sferg kultury i cywilizacji, opisuje swiat
,Judéw prymitywnych” jezykiem, jakim opisywane sa kobiety: emocjonal-
ne, uzaleznione od biologicznosci, tatwo wpadajace w histeri¢ (w przy-
padku ,ludéw prymitywnych”: szat, amok'®). Ta tendencja jest pogtebiana
naturalnie rzeczywista fascynacja meskich odkrywcéw, podréznikéw, ko-
lonizatoréw domniemana seksualna zywiolowoscia i nieskr¢powaniem
kobiet czarnych (klasycznym przykladem ze Swiata sztuki jest tu Gauguin).
Ten sam mechanizm funkcjonowal w odniesieniu do Orientu, ktérego
symbolem stata si¢ zamkni¢ta w haremie, poddana mg¢skiej (zachodniej)
dominacji odaliska'”.

Kolejna kategoria analizy — pojecie rasy — dostarcza przyktadéw z bo-
gatej XIX-wiecznej literatury dotyczacej wyzszosci niektérych ras, z , kla-
sycznymi” niemalze Szkicami o nierownosci ras ludzkich Arthura de Gobineau
z lat 1853-1855. Teoria o podrzednosci ,ras kolorowych” w stosunku do
rasy bialej uzasadniala kolonialna eksploatacje, zaréwno w sferze eko-
nomicznej, jak i spolecznej. Idaca za nig idea wdrazania ,,dyscypliny pra-
cy” byla za$ doskonalym narzedziem do sprawowania nadzoru nad opre-
syjnym wprowadzaniem ,nowej moralnosci” i ,zasad cywilizowanych
spoteczenstw” w koloniach. Relacje Europejczykéw o ,,prymitywnych”
obyczajach ,,dzikich ludéw” koncentrowatly si¢ na ich irracjonalnym, in-
stynktownym i brutalnym charakterze, uzasadniajac potrzebe wprowadze-
nia nowych, ,,cywilizowanych” obyczajéw i zasad wspoéizycia spotecznego.

> Artykul opublikowany w jez. polskim w: Nikt nie rodzi sig kobietq (przel. i oprac.
T. Holéwka), Warszawa 1982.

' Klasycznym tego przykladem jest znakomita powies¢ Stefana Zweiga zatytulowana
wlasnie Amok (1922), opisujaca do§wiadczenia ludzi zamieszkujacych azjatyckie tropiki.

'7 Na ten temat szerzej: D. Koltodziejczyk, Uwiedzeni Orientem — europejskie fantazje o ha-
remie, ,,Czas Kultury” 2003, nr 1. Zob. takze rozdzial 4.
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Chociaz nawet de Gobineau nie zaprzeczal istnieniu niezwyklej kreatyw-
nosci wsrdd ludéw afrykanskich, twierdzit, ze brak zdolnosci do inte-
lektualnego namystu nad dziedzing tworczosci wyklucza mozliwos¢ prze-
ksztalcenia si¢ jej w ,prawdziwa” sztuke. , Sztuka prymitywna” byta,
jego zdaniem, wynikiem jedynie instynktownych popedéw, charaktery-
stycznych dla najnizszych szczebli rozwoju ludzkosci.

Wreszcie ostatnia kategoria z tych tworzacych binarne opozycje ,, my”
i ,inni”: klasa. Antliff i Leighten nawiazuja tu do modernistycznego
utozsamienia prymitywizmu z wiejskoscig i, dalej, sztuka ludowa. Spon-
taniczno$¢ i surowos¢ tej sztuki po prostu fascynowata artystéw okresu
modernizmu, ktérzy upatrywali w niej mozliwosci duchowego odrodze-
nia zniszczonych przez rozwdj cywilizacyjny zywotnych korzeni sztuki
europejskiej.

Przyjrzyjmy si¢ teraz z kolei definicjom cytowanym przez Sally Price
w jej ironicznie zatytulowanej ksiazce Primitive Art in Civilized Places (Sztuka

prymitywna w miejscach cywilizowanych)'®:

Mamy do czynienia ze sztuka ludzi, ktérych wiedza technologiczna jest uboga — sa
to Ludzie bez Kota (the People without Wheels Hooper i Burland)®.

Sztuka prymitywna jest wytworem ludzi, ktérzy nie rozwineli zadnej formy pisma
(Christensen)®.

To pojecie powstalo, z powodu braku lepszego, odnoszacego si¢ do sztuki spote-
czenstw bezklasowych (Moberg)?'.

Postulat definiowania ,sztuki prymitywnej” jako wytworu , spole-
czenistwa prymitywnego” jest prezentowany gléwnie przez Srodowisko
antropologiczne polowy XX wieku (m.in. Robert Redfield, Raymond Firth,
Ralph Linton?), cho¢ takze historyk sztuki Douglas Fraser za taka sie

'8S. Price, Primitive Art in Civilized Places, Chicago 1989, s. 2.

' J.T. Hooper, C.A. Burland, The Art of Primitive Peoples, Londyn 1953.

2 E.0. Christensen, Primitive Art, Londyn 1955.

2 D. Moberg, Primitive Inspiration, ,In These Times”, 19 grudnia—8 stycznia 1984/1985.
Robert Redfield (1897-1958), amerykanski antropolog i etnolingwista, prowadzil
badania terenowe w wiejskich spolecznosciach na terenie Meksyku (Tepoztldn), autor

22
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opowiada, stosujac jednak niefortunne z dzisiejszej perspektywy sformu-
fowanie, iz:

Sztuke prymitywna mozna najzwiczlej zdefiniowa¢ jako wielka sztuke malo roz-
winietych kultur?,

Antropolog Robert Redfield wskazal, iz spolecznoSci prymitywne
charakteryzuja si¢ nastepujacymi cechami: sa liczebnie niewielkie, kultu-
rowo homogeniczne, niepiSmienne, dominuje w nich nieformalna kontro-
la spoteczna, brakuje zawodowego wyspecjalizowania si¢ poszczegdlnych
ich cztonkéw w okreSlonych dziedzinach, a grupe taczy solidarnos¢ opar-
ta na wspolnym rozumieniu celu zycia®*. Nie oznacza to wcale, ze struk-
tura i organizacja takich spotecznosci jest mniej rozbudowana (mato
rozwini¢ta) i zlozona w sferze gospodarki, stosunkéw spotecznych, religii
i sztuki w poréwnaniu ze spoleczenstwami postindustrialnymi. Jednak-
ze cechy te, w opinii cze$ci antropologéw, oddzialuja na charakter tej
sztuki. Zofia Sokolewicz stwierdza na przyktad:

Z powodu braku pisma jest ona, na przyktad, waznym Srodkiem komunikacji. Dla-
tego musi by¢ konserwatywna, dlatego wiernos¢ oryginatowi, wiernos¢ zasa-
dzie jest znacznie wazniejsza od uniesien artysty, ktéry w dziele nie powinien
wyrazac siebie, lecz mit, tre$¢ spoteczng, zasade dzialania®.

Mozna sadzi¢, ze m.in. z tej przyczyny to wlasnie antropologowie
zdominowali dyskurs o ,sztuce prymitywnej”. Wykladana na Zachodzie
historia sztuki jest bowiem uksztattowana przez ,postepowa” narracje

The Primitive World and its Transformations, Nowy Jork 1953, uznanej za jedng z najwaz-
niejszych w historii nauk spotecznych, zwlaszcza antropologii; Ralph Linton (1893-1953),
amerykanski antropolog, badacz spoleczenistw Polinezji, Madagaskaru i obu Ameryk,
autor , Primitive” Art, w: E. Elisofon, The Sculpture of Africa, Nowy Jork 1958; Raymond
Firth (1901-2002), amerykanski antropolog, wybitny badacz Polinezji (Tikopia), wytyczyl
i ugruntowal gospodarke jako obszar badan antropologicznych.

» D. Fraser, op. cit., s. 17.

2 R. Redfiled, op. cit., s. 22. Jest to oczywiscie jedynie pewien idealny model spolecz-
nosci prymitywnej.

# 7. Sokolewicz, op. cit., s. 8-9.
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linearna, ktérej punkty ,rozwoju” wyznaczali tworzacy indywidualidci.
Dodatkowo, zachodnia historia sztuki, od Zywotdw najznakomitszych ma-
larzy, rzeZbiarzy i architektow Giorgia Vasariego (1550) az do poczatku
XX wieku, widzi rozw6j na drodze doskonalenia si¢ sztuki przez coraz
wierniejsze nasladownictwo natury®®. Tymczasem:

(...) dla artysty prymitywnego nie ma znaczenia nacisk, jaki artysta zachodni kladzie
na doktadne nasladownictwo natury. Artysta prymitywny, zwiazany z dawna

i $ciSle obowiazujaca tradycja, odtwarza na nowo t¢ wersj¢ rzeczywistosci, ktéra

zaakceptowata jego spotecznosé?’.

Z oczywistych wiec wzgledow ,,sztuka prymitywna” dlugo pozo-
stawala poza obszarem zainteresowan historii sztuki, historykom sztuki
brakowatlo réwniez metod i srodkéw jej analizy. Dos¢ wspomnieé, biorac
za przyklad ponownie Zywoty Vasariego, ze do bardzo podstawowych trud-
nosci nalezata anonimowos$¢ twoércéw ,,sztuki prymitywnej” (ich ,roz-
plyniecie si¢” w grupie), gdy tymczasem dotychczasowa historia sztuki
opierala si¢ wlasnie na analizie twérczosci ,najznakomitszych” artystéw,
ktérzy ksztaltowali jej bieg i wprowadzali ja na nowe tory. Przywolajmy
znowu Douglasa Frasera:

Cele artysty prymitywnego pokrywaja si¢ w istocie rzeczy z celami grupy spolecz-
nej, do ktorej nalezy™.

Co wigcej, anonimowo$¢ pociagnela za sobg takze wrazenie bezcza-
sowosci: ,sztuka prymitywna” miala by¢ prymitywna, wlasnie dlatego ze
nie podlegala zadnym zmianom ,,0d zarania ludzkosci”, miata by¢ konser-
watywna i tozsama z wytworami sprzed wickéw. Historia ,,sztuki prymi-

% Zywoty z racji ich niezwyklej popularnosci stanowig w tym przypadku punkt od-

niesienia, cho¢ zwraca si¢ uwage na fakt, iz idea nasladownictwa natury jako ideatu, do
ktérego sztuka powinna dazy¢, znana byla powszechnie juz w starozytnosci (Sokrates,
Platon, Arystoteles i nastepni filozofowie). Wiecej: Z. Wazbinski, Vasari i nowoZytna histo-
riografia sztuki, Wroclaw 1975.

*7 D. Fraser, op. cit., s. 21.

2 Ibidem.
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tywnej” zostala napisana zaréwno przez antropologéw, jak i — pdZniej
— przez historykéw sztuki, w czasie terazniejszym®, bo:

(...) prymitywny czlowiek zawsze byl niezwykle konserwatywny; kazdy
przejaw jego zycia religijnego i spolecznego sprzyja statosci i ciaglosci. W rezultacie
obecne formy sztuki prymitywnej, sa przypuszczalnie bardzo podobne do form sto-
sowanych przez jego praojcow’’.

To, co takze dlugo stanowilo przeszkod¢ w uznaniu ,sztuki prymi-
tywnej” za sztuke, to fakt, iz nie miata ona stuzy¢ celom estetycznym.
O ile pojecie sztuki (tak jak kultury i cywilizacji) nigdy nie mialo i mieé
nie bedzie jednej, akceptowalnej przez wszystkich definicji, o tyle w mo-
mencie, w ktérym ,,sztuka prymitywna” wchodzi do europejskich salo-
néw w koncu XIX wieku, myslenie o sztuce opanowuje idea wyltacznie
estetycznych celéw sztuki: l'art pour I'art, sztuka dla sztuki (,,Cokolwiek
jest uzyteczne, jest brzydkie” — glosi Théophile Gautier). Tymczasem, jak
zauwaza Douglas Fraser:

(...) idea ,sztuki dla sztuki” mialaby niewielkie znaczenie dla czlowieka pry-
mitywnego. Nie przychodzi mu nawet na mysl, Ze jedynym celem sztuki moglo-
by by¢ dostarczenie jemu samemu i innym tej radosci z dziela artystycznego, ktérg
okreslamy jako przyjemno$¢ estetyczng®'.

W roku 1955 Erwin Panofsky podzielil wszystkie wytwory czlowieka
(man-made objects) na dwie klasy: 1) dziela sztuki (postrzegane estetycz-
nie) i 2) przedmioty praktyczne, ktére nie musza by¢ postrzegane este-
tycznie. Te ostatnie podzielit z kolei na dwa rodzaje: a) Srodki komuni-
kacji i b) narzedzia lub przyrzady. Wszystkie wytwory czlowieka maja
,intencje” (sa tworzone w jakim$ celu), ale wylacznie dzielom sztuki
przyznaje on zdolno$¢ wzbudzania przezy¢ estetycznych. Granica, ktéra

* (Czas ten okre$la sie jako ethnographic tense — etnograficzny czas terazniejszy. Tak pi-
sane byly stynne monografie kultury triobriandzkiej Bronistawa Malinowskiego czy kul-
tury Nuer6w Edwarda Evansa-Pritcharda.

D, Fraser, op. cit., s. 33.

U Ibidem, s. 21.
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rozdziela przedmioty praktyczne od dziet sztuki, to intencja (cel, zamiar)
tworcy®?. Jesli za Fraserem przyjmiemy, ze celem wytworcy ,sztuki pry-
mitywnej” jest wylacznie zaspokojenie potrzeb spotecznosci w sferze
symbolicznej, nie za$§ budzenie doznan estetycznych, to w konsekwencji
wytwory czlowieka prymitywnego nie sa ,dzietami sztuki prymitywnej”,
lecz co najwyzej ,przedmiotami praktycznymi”. Czy bedzie to jednak
twierdzenie uprawnione?

Wspblczesni teoretycy postrukturalizmu i postmodernizmu (jak
Michel Foucault, Rosalind Krauss, Hal Foster, Craig Owens, Pierre
Bourdieu) zwrdcili uwage na fakt, iz postugiwanie si¢ takimi pojeciami,
jak sztuka, kultura, cywilizacja, jest samo w sobie produktem kultury,
a przy tym, przez ich definiowanie, forma uzywania wiedzy jako narze-
dzia wtadzy i dominacji*’. Przygladajac sie¢ historii kolekcjonowania ,,sztu-
ki prymitywnej”, widzimy zreszta, ze tym narzedziem wladzy stato sie
,wytrawne oko” i ,estetyczny smak” koneseréw tej sztuki — koneseréw
zachodnich oczywiscie. StrukturaliSci i poststrukturalisci dowodzili réw-
niez, ze koncepcja autorstwa — idea indywidualnego geniuszu i indywi-
dualnej ekspresji determinujacej dzieto sztuki — réwniez sama w sobie
jest tworem kulturowym, koncepcja przyjeta w spadku po renesansowych
ideach, ktéra osiagnela szczyt swojego rozwoju w epoce romantyzmu’,

Wréémy tymcezasem do rodzimych klasykéw. Wiladystaw Tatarkie-
wicz w eseju Sztuka: Dzigje pojecia®® dokonuje przegladu najwazniejszych
definicji wyznaczajacych rozumienie ,sztuki” na przestrzeni wiekéw
i wskazuje na powstale w II polowie XX wieku poglady estetykdéw (jak
Morris Weitz, William E. Kennick), odrzucajacych mozliwo$¢ zdefinio-
wania sztuki, aby na koncu zauwazyc¢:

> E. Panofsky, Introduction. The History of Art as a Humanistic Discipline, w: Meaning in
the Visual Arts, Chicago 1955, s. 11-12.

> Wiecej na ten temat w rozdziale 5. Por. takze F. Myers, , Primitivism”, Anthropology and
the Category of , Primitive Art”, w: Ch. Tilley, W. Keane, S. Kiichler, M. Rowlands, P. Spyer,
Handbook of Material Culture, Londyn 2006, s. 267-284.

> A. D’Alleva, Metody i teorie historii sztuki, Krakéw 2008, s. 158.

> 'W. Tatarkiewicz, Sztuka: Dzieje pojecia, w: Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1982, s. 21-61.
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Jakkolwiek bedziemy okresla¢ sztuke — wszystko jedno, czy bedziemy si¢ odwoly-
wac do jej intengji, jej stosunku do rzeczywistosci, jej dzialania, jej wartosci — zawsze
konczymy na alternatywie, na formule: , badz-badz”*.

W zwiazku z tym proponuje on nast¢pujaca definicje dzieta sztuki:

Dzielo sztuki jest odtworzeniem rzeczy badz konstrukcja form, badz wyrazeniem
przezy¢, jednakze tylko takim odtworzeniem, taka konstrukcja, takim wyrazem,
jakie s zdolne zachwyca¢, badZ wzrusza¢, badz wstrzasa¢®’.

Wydawatoby si¢, ze droga do wlgczenia ,,sztuki prymitywnej” do za-
kresu pojeciowego sztuki jest otwarta. Pojemnos¢ zaproponowanej defi-
nicji, ktéra ktadzie nacisk na odbiér dziela, a nie jego cel czy funkcje,
miataby umozliwia¢ wiaczenie do klasy , dziet sztuki” takze ,dziet sztuki
prymitywnej”. Najwazniejszy staje si¢ odbiorca, ktérego percepcja okresla
standardy konieczne do spelnienia przez obieckt pretendujacy do miana
,,dzieta sztuki”. Okazuje si¢ jednak, ze sprawa jest bardziej skomplikowa-
na, gdyz, jak zauwaza Michael Herzfeld:

Analizy kryteriow estetycznych nie mozna przeprowadza¢ w oderwaniu
od stosunkoéw spolecznych, jakie panuja pomiedzy tymi, ktérzy si¢ owymi kry-
teriami postuguja w celu wydawania estetycznych sadéw o sobie nawzajem. (...)
funkcjonowanie estetyki musimy postrzegac jako sume tego, co formalne, i tego, co
spoleczne; ponadto musimy tez pami¢ta o tym, ze sfera spoteczna dostosowuje si¢
do kryteriow estetycznych (takich jak maniery, elegancja itd.). (...) Sady estetycz-
ne, podobnie jak oceny moralne, dokonuja si¢ w zbiorach nadanych nam
kulturowo wartosci*.

Docieramy tu do sedna problemu, jakim jest udzielenie odpowiedzi
na dwa wzajemnie powiazane pytania: po pierwsze (co rozwazymy po-
nizej), co tak naprawde stanowi dla nas o specyfice tych dziet, co decy-
duje o ich ,,prymitywnym” charakterze, czyli spelnienia jakich warunkéw
(mniej lub bardziej swiadomie) oczekujemy, aby nazwac jakies dzie-
fo ,sztuka prymitywna” wedle kodu zrozumialego dla nas samych?

% Ibidem, s. 51.

37 Ibidem, s. 52.

** M. Herzfeld, Antropologia. Praktykowanie teorii w kulturze i spoleczeristwie, Krakéw 2004,
s. 395 i 400.
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Po drugie (co bedzie przedmiotem rozwazah w podsumowaniu), czy jest
mozliwe (a jesli tak — to jak?) dotarcie do kodéw dostepnych w kulturze,
w ktorej zyje autor ,dzieta”, jesli zalozymy za Rolandem Barthes’em, ze
dzielo (sztuki czy literatury) jest artefaktem zbierajacym wtasnie te specy-
ficzne kody?*’

2.2. Anonimowo§$¢ twoércy ,,sztuki prymitywnej”

Jedna z najciekawszych prac na temat ,sztuki prymitywnej”, napi-
sana przez Sally Price, jak glosi zdanie na jej przedtytulowej stronie, jest
dedykowana:

artystom, ktorych dziela sa w naszych muzeach, lecz ich imion w nich
nie ma*.

Znakomicie oddaje to jedna z cech charakterystycznych dziet , sztuki
prymitywnej” — anonimowos$¢ ich twoércéw. Jest dla nas wrecz natural-
ne to, ze pod ,jakas” maska afrykaniska widnieje co najwyzej informacja
o miejscu jej pochodzenia (i tak okre$§lanym cz¢sto bardzo nieprecyzyj-
nie), nigdy zas o jej twoércy. W latach 70. XX wieku Douglas Fraser mogt
swobodnie napisac:

Wydaje si¢, jesli mozna w ogdle powiedzie¢ co§ pewnego o artyScie prymi-
tywnym, ze w oczach swojej wlasnej grupy nie rézni si¢ niczym szczegdlnym od
innych ludzi*'.

Czy jest to efektem lekcewazenia indywidualnoSci artysty przez za-
chodniego nabywece tej maski, czy tez efektem tego, ze indywidualny cha-
rakter tej twoérczosci jest z goéry przeslonicty znaczeniem grupy, z ktorej
ten si¢ wywodzi? Czy przypadkiem nie popelniamy tu starego bledu
traktowania ,,artystéw prymitywnych” en masse, nie zadajac sobie trudu

* Por. A. D’Alleva, op. cit., s. 159.
40°S. Price, op. cit.
* D. Fraser, op cit., s. 24.



Charakter ,,sztuki prymitywnej” 67

zwrocenia uwagi na fakt, iz w kazdej grupie status artysty wyglada jednak
inaczej? Jak zauwaza przeciez Frederick Dockstader:

Z jednej strony istnieja jezyki indianskie, ktérych stownictwo nie zawiera takich
okreslen jak ,,sztuka” lub ,,artysta”, z drugiej za$ odnajdujemy artystéw zawodowych
w stuzbie moznych ,,mecenaséw” czy wodzéw plemiennych. (...) W niektérych szcze-
pach kazdy mogt zajmowac si¢ sztuka w miar¢ swoich umiejetnos$ci, w innych nato-
miast plemionach sztuka byla zastrzezona dla os6b wykazujacych wybitny talent,
posiadajacych odpowiednie wyksztalcenie oraz — co najwazniejsze — pelnigcych jakies$
funkcje religijne*.

Nalezy przyznaé, ze anonimowos¢ twdércy prymitywnego moze by¢
czasami ,niezawiniona” (przez zachodniego kolekcjonera) i wynika¢ po
prostu z koncepcji statusu artysty w grupie, wzgledem ktérej jego dzia-
falnos¢ pelni funkcje stuzebna. Michael Herzfeld pisze, ze wyraZne jest
istnienie:

(...) strefy zbiorowej praktyki, stojacej w opozycji do idei indywidualistycz-
nego geniuszu, propagowanej przez romantyczne ideologie Zachodu, ktéra
nijak nie odpowiada temu, co wiemy na temat eksperymentéw z fakturg i forma,
mogacych stanowi¢ charakterystyczne cechy produkgcji artystycznej w wielu cz¢sciach
Swiata. Zorientowana na praktyke wizja estetyki odchodzi wi¢c od neoklasycyzmu
Winckelmanna i estetyki europejskiej, koncentrujac si¢ za to na procesach spolecz-
nych, poprzez ktére wartosci estetyczne podlegaja kontestacji i przeformutowaniom®.

Badania antropologiczne oczywiscie wskazuja, ze w wielu grupach
celem ,,produkcji artystycznej” nie jest indywidualne ,postawienie sobie
pomnika”, ale wrecz jest odrzucana mozliwo$¢ stworzenia czegokolwiek
bez natchnionego udzialu bogéw czy przodkéw*. Sprzedaz obiektéw,
pelnigcych funkcje sakralne czy opiekuncze, moze si¢ tez z tego powodu
czesto wigza¢ z wymogiem zachowania anonimowosci ich tworcy czy
aktualnego posiadacza. Swiadczy¢ moze o tym chociazby relacja Michaela
Morana, podrézujacego na poczatku XXI wieku po Polinezji i Melanezji:

2 F.J. Dockstader, Sztuka Ameryki, t. 1, Warszawa 1975, s. 11 i 24.

M. Herzfeld, op. cit., s. 401.

4 Zwraca na to uwage m.in. Howard Morphy w recenzji ksigzki Sally Price (Heroes
and Villains in the Capture of , Primitive Art”, ,Current Anthropology” sierpien—pazdzier-
nik 1990, t. 31, nr 4, s. 476-478), przywolujacy wyniki badan Kennetha Maddocka,
The Australian Aborigines: A Portrait of Their Society, Londyn 1972.
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Tamara [rosyjska historyczka sztuki, towarzyszka cz¢sci wyprawy — przyp. H.S.] zdo-
fata naméwic¢ jakas kobiete, by rozstala sie ze swoim soulava®, ale wiesniaczka tak
straszliwie si¢ bala, jak miejscowa spolecznos¢ zareaguje na zerwanie kr¢gu w zamian
za kina*, ze naszyjnik zostat ,sekretnie” dostarczony na katamaran czétnem®’.

O ile jest prawda, Ze status artysty jest uwarunkowany kulturowo
oraz czesto uzalezniony od kontekstu, w jakim powstaje dzieto, o tyle
mozna przypuszczal, iz jego anonimowos$¢ stata si¢ kolejna wygodna
klisza, rozciagang na cala ,sztuke prymitywna”, zwalniajaca z koniecz-
nosci dociekania autorstwa i w zwiazku z tym wilasciciela autorskich
praw majatkowych — jakie to wygodne dla wspoéiczesnego Swiata Zachodu.
Swiata, dla ktérego nadal aktualne s otwierajace stynna prace O sztuce
Ernsta Gombrich stowa:

Nie ma w istocie czego$ takiego jak Sztuka. Sa tylko artys$ci*.

Warto sobie jednak zada¢ pytanie, dla kogo artysta prymitywny jest
naprawd¢ anonimowy? Dlaczego w olbrzymiej wickszosSci publikacji po-
Swieconych ,sztuce prymitywnej” wystepuje on w liczbie pojedynczej jako
reprezentant wielkiej, nieokreslonej grupy anoniméw? Grupy tworcéw,
ktérych imion i nazwisk czesto nie znamy nie dlatego, ze dotarcie do nich
jest niemozliwe, ale dlatego, ze malo kto jest tym naprawde zaintere-
sowany. Wyobrazmy sobie tylko, ze np. te same lata badan i setki eksper-
tyz kierowane na ujawnienie nazwiska tworcy tzw. pucharu Celliniego®’,

* Soulava — naszyjnik z czerwonej muszli; wedruje on na szlaku wymiany kula
w kierunku zgodnym z ruchem wskazowek zegara; instytucje kula na Wyspach Trobriandz-
kich opisal i wprowadzil do kanonu literatury antropologicznej Bronistaw Malinowski
w Argonautach Zachodniego Pacyfiku (1922).

* Kina — pieniadze.

7 M. Moran, Za Morzem Koralowym, Warszawa 2008, s. 393. Jego relacja dotyka réw-
niez powoddéw, dla ktérych w ogéle tak si¢ dzieje: ,,Wyspiarze majq bardzo ograniczone
mozliwo$ci zarabiania pieni¢dzy, sa pod tym wzgledem catkowicie zalezni od gosci, ktérzy
przybijaja tu nieregularnie i nieczg¢sto. Poniewaz wladze prowincji prébuja egzekwowad
podatki i ucigzliwe oplaty za szkoly, wiec zdesperowani ludzie gotowi sq famac tradycje”.
Ibidem.

“ E.H. Gombrich, O sztuce, Poznafi 2008, s. 15.

4 Sally Price, za The Faker’s Art Josepha Alsopa (1986), przywoluje historie tego
pucharu, dla ktérego Yvonne Hackenbroch poswicgcila polowe swojego zycia, poczatkowo
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poswieca si¢ odkryciu indywidualnej tozsamosci twoércow (zupelnie przy-
ktadowo) brazéw z Ife...”
Sally Price cytuje wypowiedZ jednego z kolekcjoneréw:

Dla tego typu sztuki nie istnieje co$ takiego jak podpis. Tym, co wypelnia
powstala pustke jest relacja kto-posiada-co (who-possessed-what). Jesli si¢ wie,
ze dany przedmiot nalezal do Epsteina, Rasmussena, Rattona, czy Paula Guillaume’a,
to ten fakt co§ moéwi, bo byli to ludzie, ktérzy ,,mieli oko” do sztuki, mieli poczucie
smaku, znali prawdziwe standardy. (...) Fotografia jakiego$ przedmiotu datowa-
na przez Kahnweilera jest warta wigcej niz jakikolwiek podpis. (...) Pochodzenie
- to jest ekwiwalent podpisu.

Spogladajac na histori¢ kolekcjonowania, zauwazamy, ze to wlasnie
kolekcjonerom i marszandom ,sztuki prymitywnej” zostala przyznana
wladza okreSlania i wybierania obiektéw, ktére za ,dzieta sztuki” beda
uznawane. Sally Price stwierdza wre¢cz:

Wedlug opinii kolekcjoneréw, do przyjecia ktérych bylam naklaniana przez wielu
z nich, wlasnie oni mieli ponosi¢ odpowiedzialnos¢ za stworzenie ,estetycznej ca-
tosci” poprzez selekcje, zgodnie z ich osobistym uznaniem, wyjatkowych dziel, be-
dacych wytworem ludzi, ktérzy nie mieli szansy dokonania takiego poréwnania,
ludzi, ktérych kryteria doskonatosci nie zawieraly istotnego komponent estetycz-
nego. W istocie widzieli siebie jako czyniacych wzgledem (na przyklad)

prébujac udowodnié, iz to arcydzielo pod wzgledem stylistycznym jest zbyt pdzne, aby
moglo powstac za zycia Celliniego, w zwiazku z czym jego twoérca jest XVI-wieczny zlotnik
z Delft Jacopo Biliverti, aby wreszcie po blisko 20 latach stwierdzi¢, iz jest to jednak
najprawdopodobniej XIX-wieczny wytwdr niemieckiego syna Slusarza, Reinholda Vastersa.
Za: S. Price, op. cit., s. 105.

*® Brazy z Ife — za ich odkrywce uwaza si¢ Leo Frobeniusa (1873-1938), archeologa
i wybitnego niemieckiego etnografa, zaliczanego do szkoly dyfuzjonistycznej, ktéry dowodzit
greckiego pochodzenia tych rzezb. Frank Willet, autor monografii Ife (Warszawa 1984) re-
lacjonuje, iz cigzko bylo komukolwiek uwierzy¢ w to, ze tak wspaniate rzezby powstaly
w ,takich” (czyli afrykanskich) warunkach. Portrety z Ife wyr6zniaja si¢ subtelnoscig,
realizmem i wielkg swoboda ekspresji. Material, z ktérego zostaly wykonane, to nie czysty
braz (termin ten zostal przyjety wsréd badaczy i historykéw sztuki), ale mosiadz oraz
terakota. Ife bylo centrum religijnym i politycznym Jorubéw w pid.-zach. Nigerii, w ktérym
znajdowac si¢ mial wedlug mitologii jorubijskiej , pepek Swiata”. Zalicza si¢ je do naj-
wspanialszych osiagni¢¢ sztuki afrykanskie;j.
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sztuki afrykanskiej to, co Andy Warhol zrobil dla pudelek Brillo czy tez,
moéwiac dokladniej, Marcel Duchamp dla pisuaréw”>'.

Zamiast podpisu artysty — ,pieczatka” kolekcjonera. Zamiast na-
zwiska tworcy — miejsce pochodzenia dzieta. Zamiast uznania dla jego
kultury — uznanie dla estetycznej wrazliwosci nabywcy. Zamiast wiedzy
—namiastka egzotyki. Taka ,,anonimowos¢” jest czgsto wrecz wymuszona,
bo wlasnie ona niejako przypiecz¢towuje ,.autentyczny prymitywizm”
danego obiektu. Jak konstatuje Bill Holm (byly kurator w Burke Museum
w Seattle) w artykule poswigconym twérczosci jednego z artystéw z ple-

mienia Kwakiutléw — Williego Seaweeda:

Mysl, ze kazdy przedmiot przedstawia twoércza aktywno$¢ konkretnego czlowieka,
ktory zyl i pracowal w konkretnym czasie i miejscu, ktérego artystyczna droga miala
swdj poczatek, okres rozwoju i konca, i ktérego prace wplywaly na innych, same pod-
legajac wplywom prac innych artystéw — w ogdéle nie przychodzi [im*] do glowy®.

Spdjrzmy, jak to wyglada w praktyce. Obiekt znany w literaturze
jako Glowa Brummera pojawil si¢ na wystawie zorganizowanej w Metro-
politan Museum of Arts (2.10.2007-2.03.2008) pod jakze znamiennym
tytutem Efernal Ancestors: The Art of the Central African Reliquary. Widnieje
pod nim nast¢pujacy opis:

Sculptural Element from a Reliquary Ensemble: Head; Fang peoples, Betsi group;
Gabon, 19th century; wood, metal; H. 24 13/16 in. [63 cm]; Musée Dapper, Paris
2664. Ex colls.: Joseph Brummer, Paris, ca. 1911; Sir Jacob Epstein, London 1947;
The Carlo Monzino Collection, Lugano.

Brakuje nazwiska artysty, zamiast tego wskazana jest grupa, z ktoérej
si¢ wywodzi. Nie ma podanego dokladnego miejsca pochodzenia obiektu,

°L'S. Price, op. cit., s. 104.

>2 B. Holm odwoluje si¢ tu do stosunku zachodnich kolekcjoneréw do dziet ,sztuki
prymitywnej”.

> B. Holm, The Art of Willie Seaweed: A Kwakiutl Master, w: M. Richardson (red.), The
Human Mirror, Luizjana 1974, s. 59-90. Temu artyScie osobny rozdzial w swojej pracy
Cannibal Tours and Glass Boxes: The Anthropology of Museums, Vancouver 1992, poswigca
rowniez Michael Ames, ibidem, s. 70-76.
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lecz tylko ogélne — Gabon. WyobraZzmy sobie, ze pod jakim$ waznym euro-
pejskim dzietem wskazany jest tylko wiek! A tu mamy bardzo ogélng in-
formacje — wiek XIX. I wreszcie istota, ,,serce” obiektu, ktéry dzieki temu
zyskal status ,dziela sztuki” — poswiadczenie pochodzenia ,z kolekcji
Josepha Brummera”, p6Zniej Jacoba Epsteina, wreszcie Carla Monzina.
Az trzy nazwiska uznanych kolekcjoneréw. Kogéz mialoby obchodzi¢ na-
zwisko tworcy dziela, niezaleznie od tego, czy dotarcie do niego byloby
w przypadku tej grupy uzasadnione? Tym bardziej, ze utrwalila si¢ juz
nazwa, pochodzaca od nazwiska pierwszego nabywcy — Josepha Brumme-
ra wilasnie>.

Przygladajac si¢ spisowi tresci jedynej dostepnej w jezyku polskim
monografii posSwigconej ,,sztuce prymitywnej” autorstwa Douglasa Frasera,
mozemy si¢ utwierdzi¢ w falszywym przekonaniu, ze artysta prymityw-
ny odgrywa jedynie rol¢ ,przekaznika” zbiorowych wartosci kulturo-
wych, w zwiazku z czym nie ma sensu nawet bada¢ jego indywidualnosci
— skoro to przeciez:

(...) ludy zachodniej Afryki sq twércami wspaniatych masek i rzezb figuralnych,
ktore tak bardzo podziwiajg artySci wspolczesni;

mieszkancy Markizow rzezbili postacie ludzkie zaréwno w drewnie, jak i w ka-
mieniu;

Asmaccy artysci, pomimo przerazajacych warunkéw zycia i statej obawy przed

towcami gléw, wciaz tworza dziela o urzekajacej picknosci i niezwyklej precyzji, ktére
trudno jednoznacznie zinterpretowac™.

Mozna pokusic si¢ o stworzenie ,europejskiej alternatywy”:

Wilosi, wybitni twércy naturalistycznych rzezb takich jak ,,Dawid” czy ,Pieta”, kt6-
rych przeslanie trudno nam jeszcze dokladnie wyjasnic...;

mieszkancy Francji, ktérzy tak picknie maluja wrazenia ulotnych momentéw
Z natury;

>* Wiecej o jego kolekcji w rozdziale 4.
> D. Fraser, op. cit., s. 42, 134, 197.
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arty$ci niemieccy, mimo straszliwej historii ich kraju, wciaz potrafia malowac
pickno otaczajacego ich Swiata...

Tego typu stwierdzenia hipotetycznie opublikowane przez niezachod-
niego autora w jakiejs monografii ,sztuki Zachodu” wywotalyby z pew-
noscia Swicte oburzenie wspdélczesnych zachodnich krytykéw, teoretykdw
i filozoféw. Na glowe rzekomego autora tych stwierdzen posypalyby sie
oskarzenia o umystowa ciasnot¢, kompletna ignorancje itp. Pytanie o to,
skad bierze si¢ poczucie bycia uprawnionym do tak daleko posunictych
uogdllnien wobec ,,sztuki prymitywnej” jeszcze w I potowie XX wieku, ze
zrozumiatych i przedstawionych w rozdziale 1 wzgledéw, moze by¢ pyta-
niem retorycznym. Zastanawia jednak fakt, iz takie generalizacje nadal sa
mozliwe, takze na poczatku XXI wieku.

Mozna na szczeScie odda¢ sprawiedliwo$¢ wielu zachodnim bada-
czom, ktoérzy starali sic wnikna¢ glebiej w twoérczos¢ artystéw ,,prymi-
tywnych”, pokaza¢ jej ztozono$¢, odnaleZ¢ jej sens przez ukazanie postaci
pojedynczego czlowieka. Do pionieréw nalezy oczywiscie Franz Boas i po-
kolenie jego uczniéw, ktérzy w swoich badaniach zwracali uwage na nieu-
stanng gr¢ micdzy tradycja a indywidualng kreatywnoscig, wymogiem
zachowania regutl sztuki tworzonej na potrzeby grupy a osobistymi este-
tycznymi wyborami i impulsami, za ktérymi podgzatl artysta , prymityw-
ny”. Dzi¢ki takiemu nastawieniu powstalo wiele prac, wydobywajacych
z ,mroku” $§wiata prymitywnego na , Swiatlo dzienne” Zachodu artystycz-
ne indywidualnosSci, znane od tej pory z imienia i nazwiska. Do takich
badaczy sa zaliczani m.in.”®: Ruth Bunzel (badania styléw ceramiki Indian
Pueblo: Zuni, Acoma, Hopi, San Ildefonso i twdrczosci artystéw takich
jak Maria Martinez czy Nampey6)®’; Raymond Firth (badania nad sztuka
i kultura terenéw Nowej Gwinei), Robin K. Wright (badaczka twoérczosci
indywidualnych artystéw z ludu Haida, ktéra udowodnita, ze nawet w ba-
daniach nad dzietami powstalymi na tyle wczes$nie, iz nie jesteSmy juz
w stanie odkry¢ artysty z imienia i nazwiska, mozliwe jest wyodr¢bnienie

° Najbardziej znane teksty wymienionych ponizej badaczy mozna odnalezé w anto-
logii H. Morgan, M. Perkins (red.), Anthropology of Art. A Reader, Oksford 2006.

°7 R. Bunzel, The Pueblo Pottery: A Study of Creative Imagination in Primitive Art, Nowy
Jork 1929/1972.
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stylistyczne dziet stworzonych przez jedna osobe i okreslenie jej mianem
np. ,Mistrza Dtugich Palc6w”>®), Herbert M. Cole i Chike C. Aniakor (sztu-
ka Igbo z Nigerii), Robert Farris Thompson (sztuka Jorubéw), William
Fagg™, Johannes Fabian® (artysci afrykanscy) czy David Bennett (opis
twoérczosci Davida Malangi, artysty z Australii, ,,ktéry zostal zapomniany,
zanim w ogoéle zostal zapamietany”®').

Nawet Douglas Fraser, konczac swé6j wywdd charakteryzujacy ogol-
nie posta¢ artysty prymitywnego, zmuszony jest (cho¢ nie przeszkadza
mu to w zachowaniu konwencji anonimowoS$ci artysty na tamach catej

ksigzki) zada¢ sobie pytanie:

Jaki punkt widzenia jest stuszny? Czy jest mozliwe, ze zostaliSmy wprowadzeni
w blad przez nasze wlasne wyobrazenia o tym, czym artysta jest w rzeczy-
wistosci i Zze w sztuce prymitywnej artysta nie jest najwazniejszy? Odpo-
wiedz brzmi — tak®.

Kroki w kierunku odanonimizowania artysty , prymitywnego” zostaly
juz zrobione. Nadal jednak w powszechnej swiadomosci, windujacej ceny
na rynku dziet ,,sztuki prymitywnej”, trwa przekonanie o ich , pierwotnej
sile” i ,,egzotycznej magii”, ktoére przeciez straca swoéj urok, gdy okaze sie,
ze sa dzietem zwyktego czlowieka.

Jak stwierdzil jeden z paryskich kolekcjoneréw:

Jestem kompletnie oczarowany anonimowoscia artysty. NieznajomoS¢ jego tozsa-
mosci jest czym$, co sprawia mi ogromna przyjemnos¢. Kiedy juz dowiem sie,
kto stworzyl dany przedmiot, przestaje on dla mnie by¢ dzielem sztuki
prymitywnej®.

*% Sposoéb okreslania doskonale znany skadinad zachodniej historii sztuki, ktéra, nie
pozwalajac sobie na okreslenie ,artysta anonimowy”, wynalazla ,Mistrza z Trzebonia”,
,Mistrza Oltarza ze Strzegomia”, ,Mistrza Haftowanego Listowia” itp.

>’ Jeden z najstynniejszych badaczy sztuki afrykanskiej, kurator muzealny i historyk
sztuki. W.P. Fagg, Sculptures africaines, Paryz 1966.

% Badacz opisujacy przedsiewziecie artysty Tshibumba Kanda Matulu. J. Fabian,
Remembering the Present — Paintings and Popular History in Zaire, Berkeley 1996.

'S, Price, op. cit., s. 66.

2 D. Fraser, op. cit., s. 30.

> Ibidem, s. 103.
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Jesli wigc raz zgodzimy si¢, ze dzieta ,sztuki prymitywnej” sa wy-
tworem anonimowych artystéw, wyrazajacych w nich zbiorowa, odwiecz-
na tradycje, nie ma juz przeszkdd, aby uznac ich niezmiennos$¢ w czasie,
a wiec — ich bezczasowosc¢.

2.3. BezczasowoS¢ ,sztuki prymitywnej”

Aby uswiadomi¢ sobie w pelni, na czym polega bezczasowos¢
,,sztuki prymitywnej”, znowu musimy cofna¢ si¢ do czaséw kolonialnych
i rozwoju ewolucjonizmu. Poniewaz, jak juz wyzej wspomniano, jego
gléwnym zatozeniem byto, ze wszystkie grupy spoleczne przechodza przez
takie etapy rozwoju, jak dzikos¢ i barbarzynstwo, az do cywilizacji (na tym
etapie znajdowac si¢ juz mialy spoleczenistwa europejskie), spotkania
z tubylcami byly 6wczesnie traktowane przez niektérych jako ,podréz
w czasie”® — do stanu, ktéry w Europie panowal przed wiekami, a na
,nowych ziemiach” nadal trwal. Czlowiek ,dziki”, ,pierwotny” zostaje
w ewolucjonizmie przypisany do czasu przesztego®. Zdaniem wielu wspot-
czesnych koneseréw ,,sztuki prymitywnej” powinien tam pozostac.

Dos¢ znamienne jest to, ze mimo uplywu blisko 150 lat, w czasie
ktérych perspektywa ewolucjonistyczna w naukach spotecznych osta-
tecznie si¢ skompromitowata (krytyka przeprowadzona przez Franza
Boasa, Bronistawa Malinowskiego, Alfreda Louisa Kroebera, Alfreda Re-
ginalda Radcliffe’a-Browna, Edwarda Evansa-Pritcharda, by wymieni¢
tylko pierwsze pokolenie krytykéw), nadal w ,sztuce prymitywnej” po-
szukuje si¢ przede wszystkim jej , pierwotnosci”, , konserwatyzmu”, , tra-
dycji” — tak przeciez innych od tego, co ma do zaoferowania zachodnia
sztuka wspodlczesna.

Nie spos6b nie zacytowac tu choc¢by Karola Estreichera, ktéry w 1986
roku pisat:

* W roku 1800 Joseph-Marie Degérando (de Gérando) napisal wprost w swoim dziele
The Observation of the Savage People, Berkeley 1969, s. 942: ,Podréznik filozoficzny, zeglujac
na krance ziemi, w istocie podrézuje w czasie; on bada przeszios¢, kazdy jego krok to
podréz w czasie”. Za: W.J. Burszta, Antropologia kultury, Poznan 1998, s. 22.

% Por. W.J. Burszta, op. cit., s. 28 i nast.
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Pelne wdzieku pierwotnosci ludy pustyn australijskich, do dzi§ zyjace
w stanie dziko$ci, uprawiaja malarstwo skalne w ten sam dokladnie spo-
s6b jak nasi przodkowie sprzed tysiecy lat. Badania etnograféw, a ostatnio
historykéw sztuki, wyjasnily niejeden motyw kierujacy reka owych artystéw. Na-
uczyliSmy sie takze widzie¢ w tym malarstwie lub w australijskich rysunkach na
piasku cenne Zrédlo form artystycznych, obserwowanych w chwili ich tworzenia®.
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RzeczywiScie — ,, pierwotnos¢” dziela ,,sztuki prymitywnej” ma dla za-
chodniego kolekcjonera niezwykly , wdzi¢k”, a takze ,wydzwigk” czysto
materialny, po$wiadczajacy takze jego autentycznosc:

Ustawicznie si¢ zdarza, ze czlowiek ogladajacy jakie$ dzielo sztuki indianskiej wy-
krzykuje: ,,Przeciez to nie jest wcale autentyczna sztuka indianska!” Ma to
oznaczaé, ze przedmiot nie pochodzi ,z dawnych czasow”.

Doskonale wpisuje si¢ w ten sposoéb postrzegania ,,sztuki prymityw-
takze Douglas Fraser:

’”

nej

Ogromna réznorodno$¢ kultur i form sztuki Pacyfiku dostarcza antropologom
i historykom sztuki tych samych doznan, co wyprzedaz lub aukcja milos-
nikom antykow®.

Jako anegdotyczna jawi si¢ w tym kontekScie historia zwigzana
z Paulem Guillaume’em, wybitnym kolekcjonerem i stynnym marszandem
,,sztuki prymitywnej” w latach 20. i 30. XX wieku, ktéry przygotowujac
opracowanie obiektéw sztuki afrykanskiej, dostarczonych przez siebie do
kolekcji Alberta Barnesa, wszystkie opatrzyl datami wskazujacymi na ich
wykonanie od V do — najpézniej — poczatku XIX wieku. Przypuszczalnie
wylacznie swiadomos$¢ znaczenia dla $wiata kolekcjonerskiego ,,antycz-
nosci” rzezby afrykanskiej spowodowata takie usilne datowania, a nawet
poczatkowa probe zatytulowania opracowania Ancient Negro Sculpture (osta-
tecznie, w wydaniu z 1926 roku, pozostal tytul Primitive Negro Sculpture).
Wszystkie rzezby powstaly prawdopodobnie nie wczesniej niz w koncu
XIX wieku. Chociaz Guillaume zdawal sobie doskonale sprawe z tego, ze
jest wrecz niemozliwe przetrwanie w klimacie tropikalnym drewnianych

% K. Estreicher, op. cit., s. 48.
7 F.J. Dockstader, op. cit., s. 20.
% D. Fraser, op. cit., s. 112.
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rzezb w tak doskonalym stanie przez wigcej niz 20-30 lat, uparcie, mimo
sugestii zmiany datowania przez Alberta Barnesa, obstawal przy swoim,
moéwiac, ze tylko tchérzostwo archeologéw powstrzymywato ich od dato-
wania rzezb afrykanskich na wczes$niej niz 1600 rok®.

Kolejnym wymogiem stawianym dzietom ,,sztuki prymitywnej” jest
konserwatyzm i tradycjonalizm — towar pozadany i luksusowy na rynku
dziet , sztuki prymitywnej”. Wynika on kolei z duzo szerszego wymogu za-
chowania przez grupy spoteczne, ktére chcg uchodzi¢ za ,,tubylcze”, prymi-
tywnego stylu zycia’. Jednoczesnie czesto prowadzi to do wykluczenia
z obrotu dziet, powstalych w efekcie zachodzacych od czaséw kolonialnych
proceséw hybrydyzacji kultury i sztuki czy wspélczesnej globalizacji:

Widz nie uswiadamia sobie tego, ze ,tradycyjna” sztuka indianska nie znata wielu
technik artystycznych, ktére pojawily si¢ wsréd Indian dopiero kilkadziesiat lat temu
i ze ,tradycja” rozwinela sie niekiedy pod obcym wptywem’'.

Paul Guillaume byl swiadomy tego znaczenia ,,czystosci” sztuki pry-
mitywnej dla $wiata kolekcjonerskiego, definiujac , rzezbe murzyniska” ja-
ko ,rzezbe nietknietg obcymi wplywami””?. Nie tylko zresztg on, podobnie

% Ch. Clarke, Defining African Art: Primitive Negro Sculpture and the Aesthetic Philosophy of
Albert Barnes, , African Arts” 2003, t. 36, s. 5 i przyp. 10.

" Wraz z pojawieniem sie w stosunkach miedzynarodowych ruchu indygenistycznego
(ukoronowaniem dzialan réznorodnych organizacji tubylczych na forum migdzynarodo-
wym stalo si¢ przyjecie 13 wrze$nia 2007 roku przez Organizacj¢ Narodéw Zjednoczonych
Deklaracji Praw Ludéw Tubylczych) doszio do odrodzenia, péznosredniowiecznego i rene-
sansowego, utrwalonego w o$wieceniu i romantyzmie, mitu ,, dobrego dzikiego”, idyllicznie
uznawanego za istot¢ zyjaca w harmonii z naturg, $wiatem i innymi ludZzmi. Konsekwencja

2 200

istnienia tego mitu jest réwniez nacisk na ,autentycznos¢” ludéw tubylczych (a wigc de
facto wymog zachowania ,prymitywnego” stylu zycia), majaca by¢ probierzem rzeczywi-
stych intencji grup walczacych o swoje prawa: zaréwka czy komputer w tradycyjnym
namiocie nie miesci si¢ w zachodnim wyobrazeniu , dobrego, przez lata uciskanego dzi-
kiego” i w efekcie zniecheca do rzeczywistego rozwiazania wielu istotnych probleméw.
Por. H. Schreiber, Ludy tubylcze jako nowy aktor we wspdiczesnych stosunkach miedzynarodo-
wych, w: S. Mrozowska, G. Piwnicki (red.), Jednostka — spoleczeristwo — paristwo wobec mega-
trendow wspdlczesnego swiata, Gdansk 2009.

"' B.J. Dockstader, op. cit., s. 20.

2 Ch. Clarke, op. cit., s. 6.
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sadzit wlasciciel znanej kubistycznej galerii przy Rue de la Baume, Léonce
Rosenberg, kolekcjonujacy réwnoczesnie sztuke afrykanska:

Od kiedy tak zwani ,cywilizowani” europejscy nawigatorzy i kolonisci zalali tak
zwane ,,dzikie” ludy swoimi nowoczesnymi $mieciami, sztuka murzynska zatra-
cita zar6wno swdéj duchowy, jak i materialny charakter. Jednakze w przeszlosci
i w regionach dlugo niedost¢pnych, bylo zupelnie inaczej. Tubylcy byli w stanie
wiernie zachowac idealistyczng tradycje, majaca swe korzenie w prehistorii, tworzac
niektore [podkr. oryg.] dziela o niepodwazalnie artystycznym wyrazie”.

Paradoksalnie, na zachodniego odbiorce-amatora jak lep dziataty i na-
dal dzialajq te dzieta, ktére maja wigcej wspolnego z dziejacym si¢ réwno-
legle procesem ,wynajdywania tradycji””™. Stad bierze sie popularnos¢
tzw. sztuki turystycznej, suwenirowej, wreszcie ogromna popularnosé
sklepéw ze ,,sztuka ludowa” czy tez ,etniczna”, niespelniajaca wymogow
,autentycznosci” w ocenie wytrawnego kolekcjonera. Na jakiej podstawie
odréznia on ,,dzieto sztuki prymitywnej” od turystycznej pamiatki? Pyta-
jac siebie o cel wykonania danego obiektu: jesli na cele spotecznosci, do
ktérej nalezy artysta — jest ,autentyczny”, jesli na sprzedaz dla kolekcjo-
neréw (turystéw, handlarzy itp.) — moze go potraktowacé wylacznie jako
niezbyt warto$ciowy suwenir”. Takiego potepienia obiektéw robionych na
sprzedaz czy zamowienie nie odnajdziemy jednak w zachodnim dyskursie
historii sztuki. Niepodwazalna rola mecenaséw i tworzonego przez nich
zaplecza finansowego gwarantujacego artyscie mozliwos¢ rozwoju swojego
talentu jest czym$ oczywistym. W przypadku ,,sztuki prymitywnej” staje
si¢ czym$ degradujacym, mimo olbrzymiej wartosci, jaka nierzadko przed-
stawiaja wystawiane na sprzedaz obiekty. Dla kolekcjoneréw czy nie-
ktérych kuratoréw muzealnych nosza one jednak pictno wspoélczesnych,
skomercjalizowanych czaséw, nie pozostawiajac miejsca na doszukiwanie

7 Por. J. Flam, M. Deutch (red.), Primitivism and Twentieth-century Art. A Documentary
History, Berkeley—Los Angeles—Londyn 2003, s. 162.

™ Por. E. Hobsbawm, T. Ranger, Tradycja wynaleziona, Krakéw 2008. Ze wstepu: ,,«Tra-
dycje», uwazane za prastare lub jako takie przekazywane, majgq rodowdd catkiem niedawny,
a czasem wrecz zmysSlony”.

> Zob. wiecej: R.B. Phillips, Ch.B. Steiner (red.), Unpacking Culture. Art and Commodity
in Colonial and Postcolonial Worlds, Londyn 1999.
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si¢ metaforycznych znaczen, symboli, historii rytuatu. A to, co jest po-
szukiwane i cenne — to wtasnie przywiazanie do tradycji, idea , wiecznych
przodkéw”, konserwatyzm. Tak, jakby nigdy nie doszto do kontaktéw kul-
turowych, zmian, podboju, twoérczych inspiracji.

James Clifford stwierdza:

Na calym s$wiecie spotecznosci tubylcze musialy liczy¢ sie z silami , postepu” i zjed-
noczenia ,narodowego”. Rezultaty okazaly si¢ niszczycielskie i twoércze zarazem.
Wiele tradycji, jezykéw, systemow wierzen — zaniklo; niektére z nich do-
slownie zamordowano. Réwnoczesnie jednak wiele zostalo wymys$lonych
i ozywionych w zlozonych, cz¢sto przeciwstawnych kontekstach. Nawet jesli
ofiary imperializmu sq stabe, to rzadko pozostajq bierne’.

Ta biernos¢ w kwestii ,,sztuki prymitywnej” i jej zakorzenienie w bez-
czasowosci sa jednak oczekiwane i pozadane na Zachodzie. Dlaczego?

2 200

(...) »,anonimowo$¢” (jak i jej korelat, ,bezczasowos¢”) Sztuki Prymitywnej” wiele
zawdziecza potrzebie zachodnich obserwatoréw zaspokojenia poczucia, ze
to ich spoleczenstwo reprezentuje unikalne, najdoskonalsze osiagniecia
w historii ludzkosci”™.

Mozna to czasami zauwazy¢ nawet u najwybitniejszych humani-
stéw, do ktérych niewatpliwie mozna zaliczy¢ Umberto Eco, ktdry pisze:

Kazdy czlowiek zyje w obr¢bie okreslonego modelu kultury i interpretuje prze-
zywane do$wiadczenie na podstawie zasobu form przyjetych w wyniku doswiadczen
juz nabytych. Stabilno$¢ tego naszego Swiata kulturowego jest rzecza istotna, jesli
chcemy reagowaé w sposéb rozumny na nieustanne prowokacje srodowiska oraz
organizowac zewngetrzne zdarzenia w zesp6l doswiadczenl organicznie powigzanych.
Umiejetnos¢ ustrzezenia naszego zespolu nabytych doswiadczen przed chaotycznymi
zmianami — to jeden z warunkéw naszej egzystencji jako istot rozumnych. Jednakze
mi¢dzy utrzymaniem naszego systemu nabytych doswiadczeni w stanie organicznej
calosci a utrzymaniem go w stanie absolutnie nienaruszonym istnieje pewna réznica.

6 J. Clifford, op. cit., s. 24.

77 Sformulowanie to jest konsekwentnie pisane przez autorke — Sally Price — wielkimi
literami, dla podkreslenia jego znaczenia i oderwania go od jego negatywnych konotacji
— zob. nast¢pny cytat.

88, Price, op. cit., s. 60.
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Inna bowiem cecha naszej egzystencji jako istot myslacych jest zdolnos¢ roz-
wijania naszego intelektu i naszej wrazliwosci, tak aby kazde nabyte do§wiadczenie
wzbogacatlo i modyfikowalo system doswiadczen uprzednich. System form przyjetych
powinien zachowywac cech¢ organicznosci w tym sensie, ze powinien si¢ rozwijac
harmonijnie, bez skokéw i znieksztalcen, jednakze powinien si¢ rozwija¢, a rozwijajac
si¢ — zmienia¢. Na tym w istocie rzeczy polegaja dynamizm i postepowos¢
modelu kultury zachodniej w stosunku do modelu kultury niektérych ludéw
prymitywnych. Ludy te sa prymitywne nie dlatego, ze model kultury, ktory
w zaraniu swoich dziejéw wypracowaly, jest barbarzynski i nieuzyteczny
(gdyz byl uzyteczny w sytuacji, w ktorej go stworzono), ale dlatego, ze
model ten nie ulegal ewolucji. Przedstawiciele danej kultury, przyjmujac
biernie 6w model, nie potrafili potggowac jego poczatkowych mozliwosci
i ograniczali si¢ do akceptowania pierwotnych doswiadczen jako pustych
formul, elementéw rytuatu, nietykalnych tabu”.

I cho¢ w zdaniu nast¢pnym dodaje, co prawda, zZe:

Niewiele mamy powodéw, by moéwi¢ o przewadze modelu wspoéiczesnej kultury
Zachodu nad innymi modelami. Jedna z racji przemawiajacych na jego korzys¢ jest
wszakze plastycznosé, umiejetnos¢ reagowania na rzucane mu przez okolicznosci
wyzwania poprzez wypracowywanie wciaz nowych moduléw adaptacji i nowych
korektur nabytych doswiadczen (do ktérych to moduléw wrazliwos¢ jednostkowa
i zbiorowa predzej czy pdzniej sie przystosowuje)®,

to przeciez konkluduje:

Odnosi si¢ to takze do sztuki, do kregu tej ,tradycji”, ktéra wydaje si¢ niezmienna
i niezmieniona, ale ktéra w rzeczywistosci bezustannie tworzyla nowe reguly i no-
we dogmaty w wyniku nieustannych rewolucji. Kazdy wielki artysta w obrebie
okreSlonego systemu stale naruszal jego reguly, tworzac nowe mozliwosci for-
malne i stawiajac nowe wymagania wrazliwosci artystycznej. Stuchacz symfonii
Brahmsa, ktérego wrazliwo$¢ muzyczna zostala uksztaltowana pod wplywem dzieta
Beethovena, dysponowal zasobem oczekiwan oraz przewidywan bez watpienia in-
nym i bogatszym niz stuchacz uksztattowany przez muzyke Haydna®'.

" U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspolczesnych, Warszawa 2008,
fragmenty ksigzki on-line: http://ksiazki.wp.pl/katalog/ksiazki/kw,22655,page,2,fragment.
html (20.02.2010).

80 Ibidem.

81 Ibidem.
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Dlaczego wiec odmawiamy prawa do tychze ,rewolucji” i zmian
,Judom prymitywnym”? W imi¢ tego, aby pozostali na zawsze ,auten-
tycznymi”, konserwatywnymi i niezmiennymi Innymi?

Podobnymi przestankami kieruje si¢ kolejny znakomity humanista,
historyk sztuki i autor najpoczytniejszego w historii sztuki przewodnika
po niej (16 wydan O sztuce tylko w jezyku angielskim, nie wspominajac
o licznych wydaniach i wznowieniach w wielu innych jezykach), Ernst
Gombrich. Chociaz stara si¢ unikna¢ putapki wiary w chronologiczny
postep i nie pomija w calosdci osiagnie¢ sztuki niepochodzacej z Europy,
umiejscawia ,,sztuke prymitywna” dos¢ dla prowadzonych tu rozwazan
znamiennie: w pierwszym rozdziale poSwieconym ,,sztuce pierwotnej” pod
jakze znaczacym tytulem: ,Osobliwe (podkr. H.S.) poczatki. Ludy pre-
historyczne i pierwotne; Ameryka prekolumbijska”®. Nastepujgce po nim
rozdzialy, z jednym tylko wyjatkiem na cz¢$¢ poswigcona ,,sztuce Wscho-
du” (,Patrzac na Wschod. Swiat islamu i Chiny miedzy II a XIII wie-
kiem”), nie pozostawiajq watpliwosci, ze historia sztuki to historia sztuki
Zachodu, a fragmenty pierwszego rozdzialu nie pozwalaja zapomnied,
ze ,sztuka prymitywna” jest sztukq bez czasu i bez historii, gdyz ,ludy
pierwotne naszych czaséw, wcigz zachowuja swoje dawne obyczaje”, a od
artystéw, tworzacych rzezby i malowidla na potrzeby wtasnej spotecznosci
,nie oczekuje sie, by je zmieniali”®.

Podsumowujac ten watek rozwazan, warto odwota¢ si¢ do pojecia
wprowadzonego do nauk humanistycznych przez Johannesa Fabiana:
allochronizmu czy wrecz estetycznego allochronizmu®. W opozycji do
synchronizmu, a wi¢c jednoczesnego, réwnolegltego wystepowania 16z-
nych proceséw i zjawisk, allochronizm odmawia symultanicznego istnie-
nia etnograficznego przedmiotu i podmiotu (obserwowanego i obserwuja-
cego), stuzac okresleniu zabiegu sytuowania Innego w innym czasie lub,
w naszym przypadku, w ,bezczasie”. Wskazuje réwnoczesnie, ze pojecie

8 E.H. Gombrich, O sztuce, op. cit., s. 39-53.

8 Ibidem, s. 42 i 43.

8 J. Fabian, Time and the Other: How Anthropology Makes Its Object, Nowy Jork 1983. Zob.
réwniez J. Fabian, Time and the Work of Anthropology: Critical Essays, 1971-1991, Amsterdam
1991.
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czasowosci jest kazdorazowo konstruowane, a nie dane, allochronizm za$
pojawia si¢ jako ,wyjscie ewakuacyjne” w sytuacji zderzenia si¢ z tak
zasadnicza Innoscia, istniejaca w naszej terazniejszosci, ze spychamy te
Innos¢ w ,,czas inny” lub w wieczng przesztos¢, w ten sposob radzac sobie
z ,,przykrym uczuciem obcosci”. Mapowanie czasu na przestrzen, o kto-
rym pisze Fabian, miato by¢ jednym z fundamentéw antropologii, opartym
na dwoéch przestankach:

1. Czas jest immanentnie wpisany w $wiat, czyli z nim wsp6listnieje (...);

2. Relagje, ktore tacza czgsci Swiata (w najszerszym sensie zjawisk naturalnych i spo-
teczno-kulturowych), mozna rozumie¢ jako relacje czasowe. Rozproszenie w prze-
strzeni odzwierciedla bezposrednio — co nie znaczy: w sposéb prosty i oczywisty
— pewna sekwencje czasu®.

Konsekwencja takiego mapowania czasu na przestrzen jest to, ze
,tam” staje si¢ ,wtedy”, a w zwiazku z tym to, co najbardziej odlegle, staje
sie najbardziej prymitywne®®.

2.4. Autentycznos¢ ,sztuki prymitywnej”

Pojecie autentycznosci, tak jak wszystkie zasygnalizowane wczes-
niej, jest silnie skontekstualizowane i uzaleznione od tego, kto decyduje
0 jego znaczeniu. W tym przypadku sprawa jest dosy¢ jasna — o auten-
tyzmie ,sztuki prymitywnej” decyduja ci, ktérzy decyduja si¢ ja — jako
,autentyczng” — naby¢ (do prywatnej kolekcji czy do muzeum). Jakimi
kryteriami si¢ kieruja? Na czym polega proces zdobywania tej auten-
tycznosci?

Shelly Errington wprowadza przydatne w tym miejscu rozréznienie
na dwa typy sztuki: sztuka jako intencja (sztuka przez intencje, art by
intention) versus sztuka jako zawlaszczenie (sztuka przez asygnate®, art

% J. Fabian, Time and the Other..., op. cit., s. 11-12, tlumaczenie cytatu podaje za:
H. Foster, Powrdt realnego. Awangarda u schytku XX wieku, Krakow 2010, s. 207.

8 H. Foster, op. cit.

8 Elektroniczny Slownik wyrazéw obcych i zwrotow obcojezycznych Wiadystawa Kopa-
linskiego naprowadza na etymologiczne Zrédlo tego pojecia, odpowiadajace istocie tego,
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by appropriation)®®. Sztuka, ktéra nig jest ,przez intencje” (cel i zamiar
tworcy, aby byla postrzegana jako ,dzieto sztuki”) ma w Europie swoja
dluga tradycje, upowszechniona od czaséw wloskiego renesansu. Sztuka
,przez asygnate” jest z kolei czym$ stosunkowo nowym, bo XVIII-wiecz-
nym, zwigzanym z powstawaniem pierwszych publicznych muzedw
sztuk picknych, ktére nadawaly etykietki ,dziel sztuki” zgromadzonym
obiektom.

Proces ,asygnowania” obiektéw jako dziel sztuki rozwinal si¢
w XIX wieku, kiedy do muzedéw zaczely trafia¢ takze obiekty kultu reli-
gijnego, takie jak ikony bizantynskie czy tryptyki oltarzowe. Swoje apo-
geum osiagnal w XX wieku, w ktérym faktycznie to, co znalazlo sobie
miejsce w przestrzeni publicznej galerii czy muzeum, z samego faktu bycia
w tym miejscu zyskiwalo status dzieta sztuki. Do najstynniejszych przy-
ktadéw takiego etykietkowania nalezy niewatpliwie Fontanna Marcela
Duchampa z 1917 roku i cata zwiazana z nig koncepcja ready-made, ktére
stawaly si¢ dzietami sztuki dzigcki wydobyciu ich przez artyst¢ z prze-
strzeni codziennej i wyeksponowaniu w przestrzeni zarezerwowanej dla
,autentycznych dziet sztuki”.

Tym, co w pierwszej kolejnosci bedzie okres$la¢ autentyczno$¢ dzie-
1a, takze dzieta ,,sztuki prymitywnej”, jest miejsce, w ktérym zostanie ono
wystawione (galeria, muzeum).

Co wicgc dzieje sie z drugim elementem, ktéry obiektom proweniencji
zachodniej nadawat range dzieta sztuki — podpisem artysty?

W przypadku dziet ,,sztuki prymitywnej” trudno o ten podpis, gdyz
do jej cech nalezy (pozadana w wielu przypadkach) anonimowos¢ tworcy.

co ma miejsce w muzeach: ,asygnata, asygnacja, przekaz na bank, zlecenie wyplaty; kwit
kasowy a. magazynowy; przest. banknot, pienigdz papierowy. // asygnowac, przeznaczac
na co$ pewna sumg; zleci¢ wyplate. / Etym. lac. assignarei ,naznaczy¢ komus; przydzie-
la¢”. Za: http://www.slownik-online.pl/kopalinski. Wydaje si¢ to lepiej oddawac sens pro-
cesu ,labelowania” niz pojecie za(przy)wlaszczenia.

8 S. Errington, What Became Authentic Primitive Art?, ,,Cultural Anthropology” maj 1994,
t. 9, nr 2, s. 201-226. Autorka wskazuje, iz inspiracja do takiego rozréznienia byly pisma
André Malraux, zwlaszcza stynne Museum without Walls (Muzeum Wyobrazni), Nowy Jork
1949, w ktérym wprowadza on kategori¢ art by metamorphosis (obiekt staje si¢ dzielem sztu-
ki dopiero na drodze metamorfozy, ktdérej ulega po zaetykietkowaniu i umieszczeniu go
we wiasciwym kontekscie).
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Dochodzi do przerzucenia odpowiedzialnosci z artysty (w przypadku sztu-
ki zachodniej) na nabywce, kolekcjonera, kuratora (w przypadku ,,sztuki
prymitywnej”), bioracego na siebie ci¢zar selekcji, przewozu, sprzedazy
badz wystawienia danego obiektu. Jak zauwaza Krzysztof Pomian:

Gdy (...) przypisujemy jakas wyjatkowa warto$¢ przedmiotom pochodzacym
z przeszlosci, z innych spoleczenstw czy z przyrody, uzasadniamy zarazem dzia-
lalnos¢ ludzi, ktérzy poszukuja takich przedmiotéw, gromadza je, konserwuja
i badaja®.

W roku 1950, po goracym dla ,sztuki prymitywnej” okresie wysta-
wienniczym w II polowie lat 40. w Stanach Zjednoczonych, Erna Gunther
pisze:

Dane na temat plemienia i dokladnej lokalizacji, dotyczace kolekgcji i ko-
lekcjonera sa ogromnie wazne w uznaniu danego obiektu za cenny naby-
tek dla muzeum, ktéry dostarczy nie tylko estetycznej przyjemnosci, ale bedzie
mogl zosta¢ réwniez zaakceptowany jako dowdd na potrzeby naukowych analiz®.

Dopiero to otwiera proces pozyskiwania statusu ,,autentycznego dzie-
fa sztuki prymitywnej”. Sally Price podsumowuje to w ten sposob:

Poniewaz pochodzenie (pedigree) zastepuje podpis artysty (w przeciwienstwie do sztu-
ki Zachodu, gdzie stanowi ono jedynie dopelnienie podpisu), takze pojecie auten-
tycznosci podlega przeksztalceniom. ,,Dobra” etykietka muzeum ,potwierdza
autentyczno$¢” przedmiotu wystawionego na sprzedaz, a zasada publikowania
zdjecia przedmiotu jest szeroko odbierana jako sposéb , dowiedzenia autentycz-

nosci”’".

Na rynku ,,sztuki prymitywnej” trwa walka o ,, dobra etykietke”, ktéra
najpierw stanowi ,, dobre nazwisko” kolekcjonera badz galernika, wreszcie

,,dobra etykietka” muzeum, do ktérego dany obiekt trafia na stalg wysta-
we. Zwieniczeniem tego procesu jest pojawienie si¢ — juz nie obiektu, ale

% K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz—Wenecja, XVI-XVIII wiek, Lublin 2001, s. 63.

% E. Gunther, Material Culture, the Museum and Primitive Art, ,College Art Journal”,
wiosna 1950, t. 9, nr 3, 5. 290-294.

LS. Price, op. cit., s. 107.
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,dziela sztuki” — w katalogach wystawowych czy publikacjach prezentu-
jacych zbiory muzealne. Od tego momentu jego pozycji ,,autentycznego
dzieta sztuki” wlasciwie nic juz nie moze zagrozié.

Proces nabywania autentycznosci przez dzieta ,sztuki prymityw-
nej”, zwiazany z ich przeplywem przez okreSlone instytucje (np. badacz,
handlarz, kolekcjoner, galeria, dom aukcyjny, muzeum), jest calkiem
klarowny. Najcickawsze jest jednak to, co dzieje si¢ ,za kurtyna” tych
instytucji: dlaczego pewne obiekty majq szans¢ na pozytywna weryfi-
kacje, inne za$ sa odrzucane mimo ,,dobrego pochodzenia”? Kto w konicu
i na jakiej podstawie decyduje o kryteriach autentycznosci, niezb¢dnych
dla wprowadzenia obiektu na rynek?

Uzyteczne bedzie w tym miejscu rozdzielenie dwoéch aspektéw auten-
tyczno$ci. Przyjmijmy, iz sa to: opisana wyzej ,autentyczno$¢ (nabywa-
na) poprzez instytucj¢” oraz ,autentycznos¢ (nabywana) poprzez cechy”.
Sprébujmy przyjrzeé si¢ blizej temu drugiemu typowi autentycznosci.

Wspdlczesny kolekcjoner ,,sztuki prymitywnej” nieustannie zderza
si¢ z innoScig i obcoscig ,sztuki prymitywnej”, poszukujac odpowiedzi
na pytania: kto? (problem anonimowosci artysty prymitywnego), gdzie?
(problem egzotyki i odleglosci miejsca pochodzenia dzieta), jak? (problem
nieznajomosci technik i narzedzi), wreszcie kiedy? (problem ahistorycz-
nego traktowania dziejow, a w zwiazku z tym i sztuki , ludéw prymityw-
nych”). Odpowiedzi na wszystkie te pytania rozstrzygaja z kolei o tym,
czy mamy do czynienia z tzw. autentyczna ,sztuka prymitywna” i ktére
z tych czynnikéw najmocniej przesadzajq o jej autentycznosci.

Jakie wiec cechy maja ostatecznie rozstrzygnac o tym, czy dany obiekt
jest autentyczny?

Paradoksalnie, wydaje si¢, ze pozadane cechy gwarantujace uznanie
obiektu za autentyczny wcale nie zaleza od niego, ale od jego podo-
bienstwa do utrwalonej i rozpowszechnionej wizji pierwszych obiektow,
ktére wplynely na twoérczos¢ kubistéow i surrealistéw. Shelly Errington
okreSla te obiekty mianem Wysokiej Sztuki Prymitywnej (High Primitive
Art). W przypadku dziel Wysokiej Sztuki Prymitywnej uwage zwracaja
wiec na samym poczatku ich walory formalne (p6Zniej dochodza walory
,magiczne”), a ich ,«prototyp» wySwietla si¢ w wyobrazni kazdego ama-
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tora tychze dziel”*>. Autorka ta zwraca uwage na fakt, iz dziela tego ty-
pu nabraly ,autentycznosci” poprzez sam fakt zwigzania swoich loséw
z narracyjna, zachodnia historig sztuki (np. Picassem czy Vlaminckiem).
Do tej kategorii nalezg dziela proweniencji afrykanskiej (okreslane 6w-
czesnie ['art negre), glownie drewniane rzezby i maski, przywiezione do
Europy na przelomie XIX i XX wieku, o charakterze antropomorficznym,
stuzace do celéw rytualnych, ceremonialnych®.

Analiza najstynniejszych dotychczasowych wystaw i albuméw dziet
,,sztuki prymitywnej” potwierdza zasadno$¢ wskazania tych wtasnie cech
jako definiujacych autentycznos$¢ dziet ,,sztuki prymitywnej” (chciatoby si¢
jednak doda¢, ze jest to ,autentycznos¢ potoczna”). Dlaczego wlasnie
rzezba? Z bardzo prozaicznych przyczyn: mozliwosci transportowych i po-
trzeb ekspozycyjnych. W zwiazku z tymi pierwszymi, obiekty nie mogly by¢
za duze, w zwiazku z drugimi — zbyt mate, gdyz tracily na znaczeniu.
Dlaczego drewno? Bo jest trwate, ale jeszcze lepiej, gdy jest to zioto lub
kos¢ stoniowa. Glina, piasek, kwiaty, liScie, pcdy bambusa nie maja szansy
przetrwad trudéw podrézy do Europy. Do standardowych wrecz praktyk
w latach 20. XX wieku nalezato odzieranie interesujacych obiektéw afry-
kanskich z elementéw nietrwatych lub pospolitych z zachodniego punktu
widzenia, potaczonych z cennym materiatem®. Nietrwalo$¢ wielu obiektow
odbierala im szans¢ na zyskanie miana ,dziela sztuki”, gdyz bardzo dtugo

%2 Shelly Errington stosuje tu poréwnanie do ,,prototypu”, jaki uruchamia wyobraznia
np. na stowo ,,ptak”. Jako przyklad prototypu podaje ona drozda (w polskim przypadku za-
pewne stosowniejszy bylby wrébel), a odchylenia od wersji bazowej to np. metaforyczne
jaskolki czy kaczki. S. Errington, op. cit.

? Ibidem, s. 219.

% O tym, Ze proceder ten, a przynajmniej zapedy w tym kierunku, obecne s nawet
dzisiaj, takze wsréd zawodowych historykéw sztuki, niech §wiadczy anegdota opisana przez
Michaela Morana, op. cit., s. 388-389: ,,Tamara [rosyjska historyczka sztuki] takze weszla
w posiadanie picknych okazéw mwali i z trudem skrywala podniecenie. Kokieteryjnie od-
rzucila dlugie jasne wilosy i indagowala Matthew, naszego wyjatkowo dobrze znajacego si¢
na rzeczy przewodnika z prowincji Madang, pelnego oglady profesjonalnego doradcy.
— Matthew, mdj drogi, czy myslisz, Zze powinnam usuna¢ te plastikowe 0zddbki? Naramien-
nik z muszli jest tu najcenniejszg rzecza. — Sadze, Ze najpierw powinna$ przeczytac t¢ ksiaz-
ke. — Jego twarz przybrala surowy wyraz. Pokazat jej publikacje po§wigcong kula, delikatnie
odkiadajac mwali na boczny stolik”.
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sensem istnienia zachodniego dziela sztuki miato by¢ przetrwanie przez
nie jego twoércy, wieczna niezniszczalnos$¢ miata zas by¢ dowodem na po-
chodzenie z jakiej$ innej, ale jednak ,,cywilizacji”. W latach 70. XX wieku
Kenneth Clark pisat:

Cywilizacja oznacza co$ wigcej niz sama energi¢, wole czy sile kreacji (...). Jak moge
to zdefiniowa¢? No c6z, bardzo krétko: poprzez poczucie trwalosci (sense of perma-
nence) (...). Wedrowcy i najezdzcy byli w nieustannym ruchu. (...) Z tego powodu nie
zdarzalo si¢, by stawiali domy z kamienia czy pisali ksiazki (...). Praktycznie jedyna
kamienng budowla, ktéra przetrwala przez stulecia po Mauzoleum Teodoryka jest
baptysterium w Poitiers. Jest beznadziejnie surowe (...). Ale przynajmniej
ta ngdzna konstrukcja mogla przetrwaé. To nie jakis wigwam. Czlowiek
cywilizowany, tak mi si¢ wydaje, musi czué, ze gdzie§ przynalezy w czasie i prze-
strzeni; ze $wiadomie patrzy przed siebie i za siebie”.

Znakomicie t¢ kwesti¢ podsumowuje Shelly Errington:

Sztuka Prymitywna jest wiec tym, co ma na tyle odpowiednia wielko$¢
i trwalo$¢, ze pieniadze moga ja przetransportowaé, handlarze przecho-
waé, a kolekcjonerzy bez klopotu wyeksponowac. Rysuje si¢ wiec hierarchia
wsréd dziet Sztuki Prymitywnej, w ktérej brazy z Beninu, maski z kosci stoniowej,
drewniane rzezby goéruja nad rytualnymi figurkami z liSci, rozpadajaca sie tkanina,
psujacym sie ubraniem z kory, zszarganymi koszami, ttukacg sie ceramika”.

Dlaczego za$ tak silne w ewaluacji ,,sztuki prymitywnej” jest kryte-
rium antropomorfizmu? Wynika ono z europejskiej tradycji wielowieko-
wego prymatu idei nasladownictwa natury, ktéra rozwingta si¢ najpelniej
od XV do XVII wieku. Mimo iz idea ta ostatecznie zostala zanegowana
w II polowie XX i w XXI wieku, nadal pokutuje w odniesieniu do ,,sztuki
prymitywnej”: duzo wicksza szans¢ na zainteresowanie kolekcjoner6w ma
afrykanska maska (jako obiekt niemalze paradygmatyczny), niz jakkolwiek
picknie i artystycznie wykonane misa, kosz czy instrument muzyczny.

Clémentine Deliss pisze:

Postrzeganie sztuki afrykanskiej przez Zachdd zostalo zdominowane przez paradyg-
mat estetyki, ktéry w $wietle rozwoju nowoczesnosci i jej zwiazkéw z afrykanska
sztuka implikuje grabiezcza relacje zbudowana na europejskiej percepcji

% K. Clark, Civilisation, Nowy Jork 1970, s. 16-17. Cyt. za: S. Errington, op. cit., s. 205.
% S. Errington, op. cit., s. 206.
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kryteriow formalnych oraz rabunku na wielka skal¢ obiektéw z kontynentu
afrykanskiego”.

Dlaczego jednak wazne jest, aby obiekt miat charakter rytualny, ce-
remonialny? Nie negujac znaczenia formy dziel ,sztuki prymitywnej”
dla rozwoju modernizmu, nalezy zauwazy¢, iz nie tylko wartos$ci formal-
ne mialy na niego wplyw, ale réwniez ich ,magiczne” znaczenie. André
Malraux cytuje wypowiedZ Picassa o jego spotkaniu z dzielami sztuki
afrykanskiej:

One byly przeciwko wszystkiemu — przeciwko nieznanym przerazajacym duchom.
Ja tez jestem przeciwko wszystkiemu. Ja réwniez wierze, ze wszystko jest wrogiem!
(...) Panny z Avignon musialy narodzi¢ si¢ tego dnia, ale zupelnie nie z po-
wodu form; byl to méj pierwszy obraz egzorcystyczny — dokladnie tak!”

Nacisk na uosobienie tzw. wyzszych wartoSci w dziele ,,sztuki prymi-
tywnej” jest zwigzany z kolei z zachodnim rozdzialem sztuki i rzemiosta,
uksztaltowanym w XVIII wieku. Doszlo wtedy do utrwalenia rozumienia
celu sztuki, jakim ma by¢ wytwarzanie pigckna i nasladownictwo natury.
Gléwnym zadaniem rzemiosla mialo za$ by¢ pelnienie funkcji uzytkowe;.
Stulecia XIX i XX poszly jeszcze dalej w wymaganiach stawianych sztuce:

Z tego wszystkiego, co w jednym znaczeniu jest zaliczane do sztuki, jedynie (...)
gbérna polowa wchodzi do sztuki w drugim znaczeniu; i tylko ta gérna polowa jest
uznawana za prawdziwa sztuke (...). W tym drugim rozumieniu sztuka jest
selekcjg sztuki w pierwszym znaczeniu, selekcja robiona ze stanowiska este-
tycznego, ale takze ideowego i moralnego, ze stanowiska , pozywienia du-
chowego”, jakie daje. Wtedy uwazana jest za sztuke tylko wielka, trwala,
»ZWYyciezajaca czas”, jak pisze A. Malraux (La métamorphose des dieux, 1957), bedaca
czym§ wigcej niz przyjemnoscia i rozrywka, jedynie ta, ktéra ma ,transcendent-
ne powolanie”, jak méwi A. Koestler (The Act of Creation, 1964, s. 336)%.

Wzorcowe dzielo ,sztuki prymitywnej” musi spelni¢ wtasciwie dwa
kryteria. Po pierwsze, walory formalne muszg odpowiada¢ wyobrazeniom
uksztaltowanym w okresie modernizmu. Po drugie, niezb¢dne jest jego

7 C. Deliss, Swobodne spadanie — stopklatka, w: M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Anto-
logia, Krakow 2005, s. 386-387.

% A. Malraux, Picasso’s Mask, Nowy Jork 1976, s. 5. Za: S. Errington, op. cit., s. 213.

% W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 39.
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zakorzenienie w rytuale, nabycie , magicznej sily”. Nic dziwnego, Ze to
wlasnie maski, figury totemiczne czy relikwiarzowe okreslity status Wy-
sokiej Sztuki Prymitywnej.

Wysoka Sztuka Prymitywna pelni dla rynku dziet sztuki prymitywnej mniej wig-
cej taka rolg, jaka malarstwo okresu renesansu dla pozostalej cze¢sci rynku dziet

sztuki. Wynalazla dla siebie wlasng kategori¢. Okreslita gatunek. Zakotwiczyla si¢
100

na rynku ™.

Dziela te stworzyly dla siebie kanon w historii sztuki, mimo ze samo
pojecie kanonu jest wytworem europejskiej potrzeby klasyfikowania i hie-
rarchizowania. Ich rola dla przelomu w sztuce europejskiej XIX i XX wieku
zdecydowata o ich wielkosci i fakcie, ze staly si¢ Wysoka Sztuka Prymi-
tywna. Maria Poprzecka zauwaza, w kontekscie rozwazan nad wartoScio-
waniem sztuki:

(...) cho¢ wydaje si¢, ze dzieta dlatego sq wielkie, ze majq warto$¢, spraw¢ mozna
odwréci¢: dziela nabieraja wartosci, dlatego ze sa wielkie. O ich wielkosci
decyduje zas rola, jaka przyszlo im odegra¢ w dziejach sztuki''.

Dodajmy w tym miejscu tylko tyle, ze dzieje zaréwno ,, matosci”, jak
i, wielkosSci” ,,sztuki prymitywnej” zostaly napisane w duzej mierze na
Zachodzie. Tymczasem jej autentycznos¢ nie jest niczym wiecej niz fikcja
tworczosci nieskazonej zachodnimi wptywami i uwiktaniami'®,

Niektérzy badacze zwracaja uwage na manipulacje, ktérych dopusz-
czaja si¢ aborygenscy artysci na wlasnych zyciorysach, aby uczyni¢ siebie
bardziej autentycznymi na wzér zachodni — zatajajq informacje na temat
swojej dziatalnosci czy rol w chrzescijanskich instytucjach koscielnych'®.
Mamy do czynienia z modelowym przyktadem sytuacji, w ktérej ,,aby by¢,

%S, Errington, op. cit., s. 223.

1% M. Poprzecka, Miejsce dziela, w: M. Kitowska-tysiak, E. Wolicka (red.), Miejsce rzeczy-
wiste — miejsce wyobrazone, Lublin 1999, s. 65-67.

2D, Wolska, Sztuka w swietle cienia muzeum antropologicznego, w: M. Popczyk (red.),
Muzeum sztuki. Od Luwru..., op. cit., s. 263.

' E. Kjellgren, Painting for Corroboree, Painting for Kartiya: Contemporary Art in the East
Kimberley, Western Australia, w: A. Herle, N. Stanley, K. Stevenson, R.L. Welsch (red.), Pacific
Art. Persistence, Change and Meaning, Adelajda 2002, za: D. Wolska, op. cit., s. 261.
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kim sie jest, trzeba czasami udawac, iz sie jest, kim sie nie jest”'*. Artysci
,,sztuki prymitywnej” obecnej w $wiecie sztuki przez instytucje Zachodu

(muzea, domy aukcyjne, galerie, targi sztuki) staja sic w tym sensie

<r7105

,maszynami do wytwarzania Innosci — InnoSci jednakze nie jakiej-

kolwiek, ale takiej wlasnie, jaka uksztaltowal Zach6éd. Modernistyczne,
kolonialne pragnienie ,,oswojenia Innego” przy zachowaniu jego pociaga-
jacej ,,prymitywnosci” i pierwotnosci znajduje swo6j wyraz w uwielbieniu
autentycznej (i przez to kryterium oswojonej) ,,sztuki prymitywnej”. Ka-
tegoria autentycznosci stata si¢ tak pociagajaca, ze nawet proby krytycz-
nej jej oceny podczas sympozjum zorganizowanego przez czasopismo
,African Arts” w 1976 roku na temat , Autentyzmu w sztuce afrykanskiej”,
ktérego poklosiem byl specjalny tom zatytutowany ,Podrébki, fatszerze

i podrabianie” (Fakes, Fakers and Fakery), nie przyniosly zadnych rewolu-

cyjnych rezultatéw ani rozstrzygnie¢'®. A problem autentycznosci nadal

nie jest w zaden sposéb rozwigzany.
Afrykanski pisarz Yambo Ouologuema w swojej powiesci Le devoir

de violence'”, opisujac z pozycji krytyki postkolonialnej praktyki ,altery-

108)

tyzmu” (a wi¢c konstruowania i celebrowania siebie jako Innego'®), pisze

z ironig (zast¢pujac nazwisko Leo Frobeniusa, odkrywcy brazéw z Ife, wy-
myslonym ,,Shrobenius”):

Juz wtedy trudno bylo natrafi¢ na stare maski, poniewaz Shrobenius oraz misjona-
rze szcz¢sliwie zdolali przechwycic je wszystkie. Tak wiec Saif — a praktyka taka wciaz
sie utrzymuje — przysypywal tandetne kopie cetnarem ziemi lub zanurzat je w sta-
wach, jeziorach, bagnach i oczkach blota, aby je nastepnie ekshumowac i sprzedac
za niebotyczne ceny niepodejrzewajacym niczego polawiaczom perelek ko-

' Trawestuje tu nieco tytut artykutu Zbigniewa Biatasa pt. Mniej niz cwierc? O pilnej
potrzebie rewizjonizmu w studiach postkolonialnych, albo: wybrane powody, dla ktorych aby by¢
kim sig jest, trzeba czasami udawac, iz sig jest kim sig nie jest, , Exr(r)go” 2005, nr 10.

195§, Suleri, Meatless Days, Chicago 1989, s. 105. Za: K.A. Appiah, Postmodernizm, postkolo-
nializm. O rdznicy w przedrostku, ttum. D. Kolodziejczyk, , Literatura na Swiecie” 2008, nr 1-2,
s. 163.

1% por. J. Clifford, op. cit., s. 241, przyp. 4.

%7 Fragment powieéci opublikowany zostal pod tytulem Prawo przemocy w ,Litera-
turze na Swiecie” 1976, nr 4.

1% K.A. Appiah, op. cit., s. 160.
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lekcjonerskich. Owe trzyletnie maski reklamowano jako nasycone powaga
czterech wiekéw cywilizacji'”.

Jak zauwaza dalej Kwame Anthony Appiah, mi¢dzynarodowe uryn-
kowienie sztuki afrykanskiej (w naszym kontekscie ,,prymitywnej”) nato-
zylo na artystéw wymoég , wytwarzania Innosci”. WymyS$lone , Afryka”,
,Oceania”, ,, Ameryka Poludniowa” pojawia¢ si¢ bowiem moga tylko
w okreslonej formie.

Rozbrajajaca hipokryzja Zachodu polega na tym, ze za kryterium
uznania czego$ za ,autentycznag sztuke prymitywna” przyjal fakt bycia
wytworem sprzed epoki kolonialnej, z czaséw nieskazonych , kolonialnym
ukaszeniem”, do ktérego sam doprowadzil. Im mniej ma co$ wspdlnego
z Zachodem, tym bardziej Zachéd to ceni, odmawiajac ,artystom pry-
mitywnym” prawa do méwienia wlasnym glosem, glosem rodzacym sie
w zglobalizowanym i skreolizowanym $wiecie. Jednym stowem, im bar-
dziej jeste$ prymitywny, tym wiecej ci zaptacimy''.

Neotradycjonalizm, ktérego giéwna cecha jest nakierowanie na od-
biorce z Zachodu'''!, doprowadzit do sytuacji, w ktorej wyksztalcone na
spos6b zachodni , tubylcze” elity pozadaja dziet zgodnych z kanonem na-
rzuconym z zewnatrz, lekcewazac dynamike istoty ich wlasnej ,sztuki
prymitywnej”.

Obok tego na szczeScie réwnolegle funkcjonuje przestrzen dzialal-
nosci tych, ktérzy nie chca odgrywac fatszywej roli Innego, ale przekra-
czajac istniejace kanony, poszukuja Siebie.

' Ibidem, s. 162.

"% Trzeba jednak przyznaé, Ze problem tu przedstawiany dotyczy wspodlczesnie raczej
szerokiego grona odbiorcéw niz profesjonalnych dealeréw i kolekcjoneréw tej sztuki. Znane
w ich §wiecie argumenty krytyczne wzgledem zachodniej koncepcji ,,autentycznosci” zmie-
nily charakter porad dla kolekcjoneréw dotyczacych tej kwestii. Obecnie sugeruja one kie-
rowanie si¢ ocena, czy dany obiekt rzeczywiscie byl uzywany w celach ceremonialnych,
rytualnych i zostat stworzony przez ludy tubylcze. Podkresla sig, ze ,,autentycznosci” obiek-
tu nie mozna juz dluzej uzaleznia¢ od jego przynaleznosci do przedkolonialnej przesziosci
czy determinowac stworzeniem przez ludy niemajace kontaktu z innymi kulturami. Wska-
zuje si¢ nawet na zachodni system nadawania autentycznosci, ktérego Swiadomos¢ kaze
zawsze zapyta¢ o to, kto, z jakiej pozycji, w jakim celu okreslil jaki§ obiekt jako auten-
tyczny. Por. informacji na stronie internetowej dla handlarzy: Tribal Art Information Service
http://www.paleobree.com/page3.htm (30.03.2010).

"' K.A. Appiah, op. cit., s. 151.
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Odkrywanie Innego: pozaeuropejskie
artefakty w europejskich gabinetach
osobliwosci

Odkry¢

1. odstonic to, co bylo zakryte

2. zsungc lub podnies¢ jakies nakrycie, ktdre kogos
lub cos przykrywalo

3. poznac rzecz dotqd nieznang, natrafic na cos,
0 czego istnieniu nie wiedziano

4. zwrdci¢ uwage na cos dotqd niezauwazonego'.

Wprowadzenie

Historia kolekcjonowania obiektéw z Nowego Swiata (nienazywanych
w tym rozdziale ,,sztuka prymitywna” z racji tego, iz pojecie to pojawia
si¢ dopiero w XIX wieku) pokazuje znaczenie takich poje¢¢, jak rzadkosé,
warto$¢, ciekawos¢ i osobliwo$¢ w europejskim $wiecie kolekcjonerskim
XVI, XVII i XVIII wieku. Pojecia te oczywiscie zmienialy swoje znaczenie
w ciagu tych trzech stuleci, a wraz z nimi zmienialy si¢ tez zbiory ko-
lekcjoneréw. Wszelkie zmiany odzwierciedlaty za§ dynamiczny charakter
relacji Starego i Nowego Swiata, naznaczonych w poczatkowym okresie
ekspansjq niemajaca jeszcze charakteru cywilizacyjnego, dopiero w po6z-
niejszych wiekach zdominowanych walka mocarstw o nowe terytoria i ko-
lonizacjg o charakterze cywilizacyjnym?.

Poczatkowo tym, co kierowato pierwszych odkrywcéw i zeglarzy na
nieznane morza, bylo poszukiwanie nowej drogi do Azji — jedynego kon-
tynentu, o ktérym posiadano blizsze informacje, dzi¢gki odkrytym na no-
wo relacjom z podrézy Marco Polo (1254-1324). Poszukiwano nowych

' Slownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl.
2 Zwraca na to uwage Jan Kieniewicz w: Wprowadzenie do historii cywilizacji Wschodu
i Zachodu, Warszawa 2003, s. 184-196.
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Zroédel przypraw, zlota, perel, zwlaszcza po 1453 roku, kiedy Turcy zdobyli
Konstantynopol, tworzac Imperium Osmanskie i zablokowali dotychcza-
sowe szlaki handlowe 1aczace Europe¢ z Azja. Do dalekich i ryzykownych
wypraw zachecata trudna sytuacja ekonomiczna (kryzys XIV-XV wieku?)
i wewngetrzna, zwiazana m.in. z upadkiem rycerstwa i umacnianiem si¢
wladzy monarszej z jednej strony, z drugiej za$ z niepokojami religijnymi,
wywolanymi reformacjq i kontrreformacja®. Pierwsza fala ekspansji euro-
pejskiej byta powodowana nie tyle pragnieniem zdobycia nowych ziem, co
europejskimi problemami wewng¢trznymi, w tym $cieraniem si¢ paistw
o prymat w handlu na morzach.

O wytyczenie nowych szlakéw morskich do Indii konkurowali ze so-
ba Portugalczycy i Hiszpanie. W czasach Henryka Zeglarza (1394-1460)
Portugalczycy stopniowo opanowywali zachodnie wybrzeze Afryki, a za
rzadéw Izabeli I Katolickiej (1474-1504) Hiszpanie, dzicki wyprawom
Krzysztofa Kolumba, stali sie pierwszymi wiadcami Nowego Swiata, do-
cierajagc do Ameryki Srodkowej i Poludniowej. Réwniez Anglicy za pa-
nowania Henryka VII (1485-1509) rozpoczeli na wilasng reke szukanie
alternatywnej drogi do Azji (przejscie péinocno-zachodnie). W efekcie wy-
prawa pod dowddztwem Giovanniego Caboto zakonczyla si¢ odkryciem
Ameryki Péinocnej.

W wieku XVII powstaja wielkie mi¢dzynarodowe koncerny
handlowe: Brytyjska Kompania Wschodnioindyjska (BEIC, 1600), Holen-
derska Kompania Wschodnioindyjska (VOC, 1602), Duniska Kompania
Wschodnioindyjska (DOK, 1616), Holenderska Kompania Zachodnio-
indyjska (WIC, 1621), Francuska Kompania Wschodnioindyjska (CIO,
1664), wreszcie, juz w wieku XVIII — Szwedzka Kompania Wschodnio-
indyjska (SOIC, 1731). Sukcesy wickszosci tych przedsi¢biorstw wply-
waja na przyspieszenie urbanizacji, merkantylizacje i rozw6j klasy miesz-
czanskiej w catej Europie. Wiek XVII nazywany jest Zlotym Wiekiem, nie
tylko w Holandii.

Wraz z rozwojem zamorskiego handlu rozwija sie rynek dziet sztu-
ki (do potowy XVIII wieku centrum aukcyjnym Europy jest Amsterdam),

> Por. M. Malowist, Europa i jej ekspansja XIV-XVII w., Warszawa 1993,
4 Por. J. Kieniewicz, op. cit.
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aukcjom publicznym zaczynaja towarzyszy¢ pierwsze drukowane kata-
logi (w Holandii juz od 1616), pojawiaja si¢ eksperci, znawcy i komisarze
aukcji’.

Ekspansja poza dotychczasowy, bezpieczny europejski horyzont wy-
zwala ciekawos$¢ odkrywanego Innego, rozbudza pozadanie wiedzy o No-
wym Swiecie, dodatkowo podniecane przez publikowane relacje z podrézy
i podbojéw. Warto zauwazy¢, ze brak w owym czasie pojeé, ktére umozli-
wily XIX-wieczne warto$ciowanie, takich jak rasa i cywilizacja, powo-
dowato, ze innos$¢ opisywana jest w odmiennych kategoriach: jak pisze
Norbert Elias, przejmujgc to pojecie od Erazma z Rotterdamu, raczej civility
(ktéra mozna przettumaczy¢ jako ogtade obyczajéw) niz civilisation (jako
najwyzszego poziomu kultury)®. Zauwazano oczywiScie odmiennosci
w wygladzie fizycznym (kolor skory, rysy twarzy, wyglad wloséw), jednak
to zwlaszcza obyczaje i styl zycia przesadzaly o pojawieniu si¢ wyraz-
nego poczucia obcosci, polaczonego z przekonaniem o wyzszo$ci moralnej
(bo chocby ubranej) grupy Europejczykéw”.

Odmienny wyglad zewng¢trzny oczywiscie fascynowal. Wielkie po-
wodzenie, jakim cieszyly sic dwudziestopi¢ciotomowe Grands Voyages Théo-
dore’a de Bry (wydawane w latach 1590-1634), z pewnoScia zawdziecza-
ly takze graficznym ilustracjom, ukazujacym spotkanie Starego i Nowego
Swiata®. Cho¢ sam de Bry nigdy nie byl w Ameryce, ryciny sporzadzone
jego rcka na podstawie uzyskanych informacji wplynely na uksztatto-
wanie sie wyobrazni Europejczykéw o Nowym Swiecie’. Wyobraznia ta
zawladnely takze przywozone artefakty pozaeuropejskie. Czym byly one dla

> Por. K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Pary;—Wenecja, XVI-XVIII wiek, Lublin 2001,
s. 59.

¢ N. Elias, Przemiany obyczajow w cywilizacji Zachodu, Warszawa 1980, s. 65. Za: K. Brits,
A. Cichocka, Zrdznicowanie przekazow niewerbalnych w spoleczeristwie wielokulturowym — przy-
klad Afryki Poludniowej, w: J. Isanski (red.), Komunikowanie migdzykulturowe, Poznan 2009,
S. 42.

7 Por. K. Brits, A. Cichocka, op. cit., s. 43.

8 Po $mierci Théodore’a de Bry w 1598 roku kolejne tomy byly wydawane przez jego
rodzing i objely, oprécz podboju obu Ameryk, takze wyprawy do Azji.

 Wiecej: M. van Groesen, The Representations of the Overseas World in the De Bry Collection
of Voyages (1590-1634), Lejda—Boston 2008.
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europejskich kolekcjonerow w wiekach, w ktérych granice $wiata i ludz-
kiego umystu siegnely poza wszelkie wyznaczone do tej pory horyzonty?

3.1. Wokot kolekcji, ciekawosci i osobliwosci

Zbieracz, szaleniec, spekulant, humanista, uczony — a wiec kolekcjo-
ner. Pasja gromadzenia, milos¢ do rzeczy, nami¢tnos¢ do Swiata materii,
pozadliwos¢ oka — a wiec kolekcjonerstwo. Zbiér cudownosci, osobliwosci,
wspaniatosci, rzeczy rzadkich, dziwnych, nieznanych lub po prostu pick-
nych — a wi¢c kolekcja. Te nieco emfatyczne okreslenia oddaja w przy-
blizeniu istote kolekcjonowania, ktére jest niezwykla metoda i forma
przekazu wiedzy o $wiecie, przyrodzie i cztowieku. By¢ moze majacaq nie-
malze pierwotny charakter, jak nieco przewrotnie stwierdzaja John Elsner
i Roger Cardinal:

Pierwszym kolekcjonerem byl Noe. Adam nadal zwierz¢tom imiona, ale
to Noe musial je zgromadzié: , Sposréd wszystkich istot zyjacych wprowadz do
arki po parze, samca i samic¢, aby ocalaly wraz z tobg od zaglady. Z kazdego gatun-
ku ptactwa, bydla i zwierzat pelzajacych po ziemi po parze; niechaj wejda do ciebie,
aby nie wyginely” (Ksi¢ga Rodzaju, 6,19-20). Przy grozbie potopu trzeba dziatac
szybko. Cokolwiek zostanie przeoczone, zostanie tez stracone na zawsze: miedzy
wlaczeniem a wylaczeniem nie ma poét-Srodkéw. Kolekcja jest jedynym bastio-
nem przeciwko uplywowi czasu. A Noemu, prawdopodobnie jako jedynemu sposréd
kolekcjoneréw, udalo si¢ stworzy¢ zbiér kompletny, przynajmniej tak kaze nam wie-
rzy¢ Biblia. (...)

Mamy tu do czynienia z ratowaniem w najsilniejszym tego slowa znaczeniu,
nie ze zwyklym przechowaniem, ale z ocaleniem od wygini¢cia — kolekcjonowa-
niem jako ratowaniem. (...) W micie o Noem, jako pierwotnym kolekcjonerze
(ur-collector), rozbrzmiewaja bowiem wszystkie tematy istoty kolekcjono-
wania: pozadanie i nostalgia, ratowanie i utrata, pragnienie zbudowania
kompletnego i trwalego systemu przeciwko niszczacej sile czasu'.

' J. Elsner, R. Cardinal, Introduction, w: J. Elsner, R. Cardinal (red.), The Culture of Col-
lecting, Londyn 1994, s. 2. Redaktorzy tej znakomitej publikacji zwracaja juz od pierwszych
stron uwage na to, ze samo pojecie kolekcjonowania powinno by¢ rozumiane duzo szerzej,
niz zwyklo si¢ do tej pory je traktowaé. Cho¢ nie podejmuyjag si¢ glebszej analizy takich, bar-
dzo delikatnie méwiac, ,,0osobliwych” z moralnego punktu widzenia przyktadéw kolekcjo-
nowania, polaczonych z etykietkowaniem, klasyfikowaniem i segregowaniem, jakim byt
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Metafora ,arki Noego” jako ,pierwszej wielkiej kolekcji” ma swoje
namacalne potwierdzenie w epoce ciekawosci — powstajace licznie na po-
czatku XVII wieku wyspecjalizowane sklepy z przedmiotami egzotycz-
nymi przyciagaly sugestywnymi nazwami: ,Sklep indyjski” w Lizbonie
i wlasnie ,Arka Noego” w Paryzu mialy rzesze swoich oddanych bywalcéw
i kupujacych''. Nazwe , Arka” nosit r6wniez gabinet osobliwo$ci Johna
Tradescanta'?, a Georg Horn oraz Athanasius Kircher (ktéry zastuzyl so-

7713
) wy-
dawali swoje dziela pod tytutem - jakzeby inaczej — ,Arka Noego”'.

bie na okreSlenie ,ostatniego czlowieka, ktéry wiedzial wszystko

Biblijna metafora jawila si¢ jako wszechobejmujaca dla wszystkich aktow
kreacji Boga i napelniata mikrokosmosy ludzkiego poznania makrokos-
mosem znaczen...

Kolekgje, kolekcjonerzy i kolekcjonerstwo splataja si¢ w jedno ze
swoja epoka, jej historig, nauka i kultura, jednoczes$nie tworzgc odrgbne
pole badan - histori¢ kolekcjonerstwa. Jak stwierdza jej wybitny badacz,
Krzysztof Pomian:

Kolekcje stanowia wiec dla nas dziedzine sui generis, ktorej dzieje nie po-
krywaja si¢ z dziejami sztuki ani z dziejami nauk, ani z dziejami historii.

np. Holocaust, uczulaja, Ze pojecie to, polaczone z kolekcjonerska gorliwoscia, w zalez-
nosci od kontekstu, moze przybra¢ nawet najbardziej dramatyczne znaczenie. Zwracaja
przy tym uwage na antropologiczny kontekst kolekcjonowania, gdzie ,czystos¢” jest od-
wrotng strona ,nieczystosci” (nawiazanie do M. Douglas, Czystos¢ i zmaza, Warszawa
2007), ,,swojskos¢” odbiciem lustrzanym ,,0bcosci”, a ich namacalnym wyrazem — procesy
,wlaczania” i ,,wylaczania”. Ibidem, s. 4-5.

"' 1. Yaya, Wonders of America. The Curiosity Cabinets as a Site of Representation and Know-
ledge, ,,Journal of the History of Collections” 2008, t. 20, nr 2, s. 179.

"2 Ibidem, s. 174.

B Jak w tytule ksiazki pod redakcja P. Findlen: Athanasius Kircher: The Last Man Who
Knew Everything, Nowy Jork 2004.

' G. Horn, Arca Noae sive historia imperiorum et regnorum (Lejda, 1666); A. Kircher, Arca
Noé (Amsterdam, 1675). Za: 1. Yaya, op. cit., s. 174. U Kirchera przedmiotem rozwazan jest
wlasnie arka jako model wszystkiego, doskonaly przejaw boskiej inteligencji. Wigcej na
ten temat, jak réwniez o wplywie rozumowania Kirchera na pézniejsze pokolenia badaczy
zob.: O. Breidbach, M.T. Ghiselin, Athanasius Kircher (1602—1680) on Noah's Ark: Baroques
,intelligent Design” Theory, ,Proceedings of the California Academy of Science” 2006,
IV seria, t. 57, nr 36, s. 991-1002.
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Dzieje te sa — czy raczej powinny by¢ — samodzielng gal¢zia historii, skupiona na
przedmiotach niosacych znaczenie, na semioforach, ich wytwarzaniu, ich krazeniu
i ich , konsumowaniu”, ktére dokonuje si¢, poza wyjatkowymi przypadkami, za
posrednictwem samego wzroku i nie powoduje w zwigzku z tym ich fizycznego
niszczenia. Historia wytwarzania semioforéow spotyka jednak histori¢ sztu-
ki, nauki i historii, semioforami bowiem sa najoczywisciej dziela sztuki,
a réwniez produkty przyrody, przedmioty egzotyczne czy relikty prze-
szlo$ci. Historia obiegu semioforéw spotyka histori¢ gospodarcza, tam zwtlasz-
cza, gdzie zajmuje si¢ powstawaniem i rozwojem rynku semioforéw. Historia ,kon-
sumpcji” wreszcie spotyka historie umystowosci i historie spoleczna, pierwsza
wowczas, gdy studiuje sposoby klasyfikowania przedmiotéw i nadawane im zna-
czenia; drugq — gdy zajmuje si¢ tymi, ktérzy je pokazuja, i tymi, ktérzy przychodza
je oglada¢. Umieszczona na skrzyzowaniu wielu drég, historia kolekcji jawi
sie¢ wiec jako jedna z uprzywilejowanych odmian historii kultury".

Historia, a wraz z nia réwniez teoria kolekcjonerstwa, musza wiec
sprosta¢ wyzwaniom stawianym przez rézne dyscypliny, odpowiedzie¢ na
pytania wyznaczane przez rézne paradygmaty i perspektywy badawcze,
zadowoli¢ jakze cz¢sto odmienne metodologie, by wreszcie — odnalez¢ sie
na ich pograniczu. Tylko nieliczni teoretycy kolekcjonerstwa podejma sie¢
proby cato$ciowego zarysowania problematyki kolekcjonowania'®. Rézno-
rodno$¢ czasu, miejsca, charakteru i rodzaju zbioréw sprowadza bowiem
do wspdlnego mianownika tylko jedno — sama czynnos$¢ gromadzenia
przedmiotéw, czasem pogardliwie okreslana zbieractwem, czasem z po-
dziwem i zazdroscig nazywana wtasnie kolekcjonerska pasja. Dwie rzeczy
odré6zniaja jednak zwykle ,zbieractwo” od kolekcjonowania. Po pierwsze,
fakt czerpania przyjemnosci z ogladania obiektéw kolekcji, o ktérej pisze
Manfred Sommer'"’. Po drugie, kolekcjonowanie, w odr6znieniu od przy-
padkowosci gromadzenia, jak sugeruje tacinskie colligere (taczy¢ razem'®),

> K. Pomian, op. cit., s. 14.

¢ Zob. np. na temat filozofii i psychologii procesu kolekcjonowania w Europie:
S. Pearce, On Collecting: An Investigation into Collecting in the European Tradition, Londyn
1995, a na temat jego historii najnowszej, monumentalne dzieto A. MacGregora, Curiosity
and Enlightenment: Collectors and Collections from the Sixteenth to the Nineteenth century,
New Haven-Londyn 2007.

' M. Sommer, Zbieranie. Proba filozoficznego ujecia, Warszawa 2003, s. 46-59.

'8 'W. Kopalinski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotdw obcojezycznych, Warszawa 1990, s. 267
(hasto: kolekgja).
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zaktada istnienie jakiego$ systemu selekcji obiektéw, ich ,laczenia ra-
zem” i wystawiania — a wiec poddawania ogladowi'®. Kolekcjonowane jest
wszystko 1 w zasadzie kazdy moze by¢ kolekcjonerem: ,,(...) wszystko, co
istnieje, nadaje sie na to, by zwréci¢ uwage zbieracza”?°. W triadzie trzech
poje¢: kolekcjonerstwo, kolekcjoner i kolekcja tylko jednak dla tego osta-
tniego udaje si¢ stworzy¢ w miarg¢ jasna, bo opisowo pojemna i dos¢ ogoél-
na definicje.
Kolekgja to:

(...) kazdy zespol przedmiotéw naturalnych lub wytworéw dzialalnosci
ludzkiej, utrzymywanych czasowo lub trwale poza obszarem czynnosci
gospodarczych, poddanych szczegélnej opiece w miejscu zamknietym, przy-
stosowanym do tego celu i wystawionym do ogladania®'.

Co wazne: te ostatnie cechy kolekcji, a wi¢c poddanie przedmiotéw
szczeg6lnej opiece w miejscu zamkni¢tym i wystawienie ich do ogladania,
Swiadcza o tym, ze pojecie kolekcji, cho¢ wydawaloby si¢ europejskie par
excellence, znajduje zastosowanie w odniesieniu do wszelkich spoteczenstw
— w tym takze do analizowanych w niniejszej pracy ,,spoleczenstw pier-
wotnych”. Podkresla ten fakt Krzysztof Pomian, piszac:

(...) powinniSmy przyjaé, ze kolekcje istnieja rowniez w tzw. spoleczen-
stwach pierwotnych, i wlaczy¢ do naszych rozwazan churinga Australij-
czykoéw, vaygu’a Triobriandczykéw, ktére Malinowski stusznie poréwnuje do
klejnotéw koronnych w Europie??, egzemplarze narzedzi przechowywane podobno
w wioskach Bambara i pokazywane podrostkom podczas obrz¢edéw inicjacyjnych,
a takze — rzecz jasna — statuetki, maski, okrycia i wszelkie wyroby z miedzi ludéw
péinocno-zachodniego wybrzeza Ameryki. Wszystkie te przedmioty sg utrzymywane
tymczasowo lub trwale poza obszarem czynnosci gospodarczych, poddane szczegdlnej
ochronie w miejscach zamknig¢tych, przystosowanych specjalnie do tego i wystawio-
ne do ogladania. Wszystkie one, bez wyjatku, peinia funkcj¢ poSrednikéw miedzy
widzami a $wiatem niewidzialnym, o ktérym mdéwig mity, opowiesci i historie. (...)

" por. G. Switek, Writing on Fragments. Philosophy, Architecture and the Horizons of
Modernity, Warszawa 2009, s. 98. Takze: M. Sommer, op. cit., S. 66 i nast.

2 M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych, Krakow 2008, s. 13.

2l K. Pomian, op. cit., s. 22.

* Vaygu'a — klejnoty, kosztownosci. Krzysztof Pomian odwoluje si¢ tu do najstynniej-
szej pracy Bronislawa Malinowskiego Argonauci Zachodniego Pacyfiku (1922). Zob. podroz-
dziat 5.2.
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kolekcja jest instytucja o zasiegu powszechnym, co nie powinno dziwi¢,
zwazywszy na powszechny zasieg przeciwstawienia Swiata widzialnego
niewidzialnemu?.

Kolekcje sa zjawiskiem wielowymiarowym i , faktem antropologicz-

nym”*, ktérego analiza powinna mie¢ charakter interdyscyplinarny.

Uswiadamiamy to sobie z jeszcze wicksza moca, gdy przyjrzymy si¢ zawi-
fosciom terminologicznym i dyskusjom badaczy spierajacych si¢ o to, czy
dana kolekcja jest (wedle tradycji niemieckiej) Kunst-, Schatz-, Naturalien-,
Raritdten- czy tez Wunderkammer, (wedle tradycji wloskiej) studio, studiolo,
museo, guardaroba, tesoro czy tez galeria, (wedle tradycji angielskiej) repository,
gallery czy tez cabinet.

Tak jak wielowymiarowe sa kolekcje, tak wielowymiarowy charakter
ma takze pojecie ciekawosci®, bedgce przedmiotem refleksji od czaséw
starozytnych i slynnego stwierdzenia z Metafizyki Arystotelesa: , Wszyscy
ludzie z natury pragnag wiedzie¢”, co pdzniej wigzane jest z zamilowa-
niem do osobliwo$ci®.

Wielu badaczy?” wskazuje, ze pojecie ciekawosci (wspdtczesnie: ,,cie-
kawy; 1. «interesujacy si¢ czym$, pragnacy co$ wiedzie¢; tez: charaktery-

# K. Pomian, op. cif., s. 41-42.
2 Ibidem, s. 13.
# Problematyczne jest, czy pojecie ciekawosci moze by¢ w ogdle traktowane i studio-
wane jako pojecie, tak jak dzieje si¢ to w przypadku pojec takich jak: sztuka, kultura,
cywilizacja. Zwraca na to uwage Neil Kenny, The Uses of Curiosity in Early Modern France
and Germany, Oksford 2004, s. 41-59, ktéry réwniez modyfikuje wprowadzone przez Krzysz-
tofa Pomiana poj¢cie kultury ciekawosci na rzecz dyskursu o ciekawosci. Por. N. Kenny,
The Metaphorical Collecting of Curiosities in Early Modern France and Germany, w: R.J.W. Evans,
A. Marr (red.), Curiosity and Wonder from the Renaissance to the Enlightenment, Aldershot
2006, s. 43-62.

** Wiecej na temat Arystotelesowskiej refleksji nad ciekawoscia (pereirga) i osobliwoscia
(thauma) w: L. Daston, K. Park, Wonders and the Order of Nature, 1150-1750, Nowy Jork 1998.

#7 M.in. wlasnie N. Kenny (zob. wyz.); S. Greenblatt, Marvelous Possessions: The Wonder
of the New World, Oxford 1991; B. Benedict, Curiosity: A Cultural History of Early Modern
Inquiry, Chicago 2001; M.B. Campbell, Wonder and Science: Imagining Worlds in Early Modern
Europe, Ithaka—Londyn 1999; P.G. Platt (red.), Wonders, Marvels, and Monsters in Early
Modern Culture, Londyn—Newark 1999. Podaj¢ za: A. Marr, Introduction, w: R.J.W. Evans,
A. Marr, op. cit., s. 2. Takze: M. Swann, Curiosities and Texts: The Culture of Collecting in Early
Modern England, Filadelfia 2001.
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styczny dla takiej osoby»; 2. «budzacy zainteresowanie»”?®), tak jak i poje-
cie osobliwosci (obecnie: ,,0sobliwy «zwracajacy uwage, nie taki jak inni;
tez: dziwaczny»”*) nie tylko nie majg wyraznie okre$lonych granic leksy-
kalnych, ale réwniez jako pojecia-idee sa wilasciwie ,niestudiowalne”.
Co wigcej, ich wspdlczesne znaczenie i rozumienie jest bardzo odlegte od
tego, jakie nadawano im w czasach nowozytnych. Jednak sg to réwno-
cze$nie kluczowe pojecia w badaniach nad kulturg wiekéw XVI-XVIIIL.
W tym kontekscie, obok przywolywanego wielokrotnie Krzysztofa
Pomiana jako tworcy pojecia kultury ciekawosci, nalezy wspomnie¢ takze
Hansa Blumenberga. Ten wybitny niemiecki filozof, badacz poj¢¢ i metafor,
poswicecil pojeciu ciekawosci trzecig cz¢$¢ swojego dzieta The Legitimacy
of the Modern Age (1983), zatytulowang The ‘Trial’ of Theoretical Curiosity
(oryg. Der Prozess der theoretischen Neugierde z 1966 roku), ktéra stata si¢
punktem odniesienia dla wszystkich p6zniejszych badaczy ,,ciekawosci”
i,,0sobliwosci” r6znych epok, od starozytnosci az po wieki XVI-XVIIIL. Teza
Blumenberga jest nastepujaca: ciekawos¢, rozbudzona i ujeta w naukowe
ramy przez starozytnych (Platona, Arystotelesa, stoikéw itp.), dazacych do
objecia teorig poznania dost¢pnego im Swiata, przez Ojcéw Kosciota
(zwlaszcza Sw. Augustyna) zostala potraktowana jako zto (mala curiositas)
gdyz za jej sprawa czlowiek sprzeciwit si¢ Bogu i dopuscit grzechu pierwo-
rodnego; $w. Augustyn uznal jg za negatywna namietno$¢ duszy®. Poglad
ten zostal przelamany dopiero w XVI wieku, ktérego kulminacja byla
rewolucja naukowa, zapoczatkowana przez ,, przewrét kopernikanski”. Ten
spos6b potraktowania ,, procesu ciekawosci”, cho¢ przez wielu innych ba-
daczy krytykowany®', nakreSla przemiany w jej postrzeganiu, wskazujac

2 7a: Slownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl.

* Za: ibidem.

** M. Popczyk, op. cit., s. 63=70.

! Por. A. Marr, Introduction, w: R.J.W. Evans, A. Marr (red.), op. cit., s. 7-8. Teza ta zo-
stala skrytykowana jako co prawda ,kuszaca”, ale nieprawdziwa narracja, m.in. przez
Krzysztofa Pomiana, z uwagi na jego przekonanie, ze cickawo$ci nie mozna studiowac jako
idei, pojecia, ale jako zachowanie i to w calym jego kontekscie spotecznym, intelektualnym
i kulturowym. Zwraca na to uwag¢ Alexander Marr, ibidern. Réwniez Dominik Collet
zauwaza, ze ,rewolucja naukowa” nie obje¢ta wielu dziedzin kultury nowozytnej, w tym nie
wplynela znaczaco na proces poznawania Nowego Swiata, por. D. Collet, Die Welt in der
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na wyzwalajaca rol¢ nauk nowozytnych w przelamywaniu autorytatyw-
nych ograniczen narzuconych przez Ojcéw KoSciota. Za najwickszego
obronce idei ciekawosSci w owych czasach uwaza si¢ Thomasa Hobbesa
(1588-1679), ktéry twierdzit wrecz, ze to wlasnie ciekawos$é, a nie rozum,
odréznia ludzi od zwierzat®.

Osiagni¢cia nauk nowozytnych, przenikajgce wieki XVI-XVIII, sa
gléwnym rysem tworzonej przez é6wczesna elit¢ intelektualng kultury czy
tez epoki ciekawosci, ktéra w Europie ,rzadzita podczas bezkrdlewia mie-
dzy epoka teologii a epokg nauki”?’.

Epoka ta byla nacechowana poszukiwaniem osobliwosci, cudow-
nosci, ktére uwydatnialy zarazem pote¢ge geniuszu czlowieka i natury.
Wspdblczesne znaczenie pojecia osobliwosci konotuje takie pojecia, jak
rzadko$¢ i niezwyklosé: ,,0sobliwos¢ — «co$, co wystepuje rzadko i zwraca
uwage swojg niezwykloscigr»?*. Lacinskie odpowiedniki: mirabilis (prze-
dziwny, godny podziwu, cudowny) oraz mirari (dziwi€ si¢, podziwiaé, przy-
glada¢ sie) maja wspolny rdzen mir’. Idac tym tropem, Anthony Alan
Shelton wskazuje, ze celem kolekcji mirabiliéw bylo ,,odzwierciedlenie”
(ang. mirror) $wiata, w ktérym Bog zajmowal centralne miejsce’. Innymi
stowy, pisze Gabriela Switek:

(...) znaczenie zebranych obiektéw oparte bylo na kosmologicznym paradygmacie,
w ktérym probki wszystkiego, co mozna odnalez¢ w makrokosmosie, formujg mikro-
kosmos, bez utraty symbolicznej wiezi miedzy nimi*’.

Pojecie osobliwosci, centralne dla epoki ciekawosci, staje si¢ proble-
matyczne wraz z nadej$ciem epoki nauki. Odrzuci ona symboliczne zwiazki

Stube: Begegnungen mit AufSereuropa in Kunstkammern der Friihen Neuzeit, Getynga 2007,
S. 349-351.
> E. Bujok, Ethnographica in early modern Kunstkammern and their perception, ,Journal
of the History of Collections” 2009, t. 21, nr 1, s. 21.
» K. Pomian, op. cit., s. 88.
Slownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl.
Por. W. Kopalinski, op. cit., s. 335 oraz G. Switek, op. cit., s. 99.
G. Switek, op. cit., s. 99.
37 Ibidem.

34

35

36
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i korespondencje na rzecz suchej taksonomii. Symboliczny mikrokosmos
gabinetu zostanie zastgpiony klasyfikacyjnym fadem nauk przyrodniczych.

3.2. Kunstkammer czy Wunderkammer? Idea gabinetow
osobliwosci

W II polowie XVI wiecku w wyniku trwajacego ,,dyskursu o cieka-
wosci” wladcéw, poetéw, pisarzy, uczonych, ksiezy, urzednikéw, kupcéw
i papiezy ogarnia moda na kolekcjonerstwo®® lub wrecz szalenstwo ko-
lekcjonowania®. Chociaz europejskie dwory i instytucje religijne groma-
dza skarby i cudownosci ze $wiata juz duzo wczesniej, dopiero uczynienie
z gabinetéw , miejsc reprezentacji i wiedzy” staje si¢ produktem intelek-
tualnego i ekonomicznego przewrotu okresu renesansu.

Gabinety czy szerzej: prywatne kolekcje staja si¢ tak liczne (w Zréd-
tach z epoki dane méwig o setkach*'), ze nie sposéb poming¢ ich znacze-
nia jako zjawiska spotecznego i kulturowego.

Stajaq si¢ dowodem na to, ze potrzeba porzadkowania i klasyfiko-
wania poj¢¢, przedmiotéw i wytworéw natury jest wrodzona cecha czto-
wieka. Pozwala mu wylawia¢ z chaosu docierajacych do niego bodzcéw
i informacji zaréwno te, ktére sa wazne dla jego instynktu przetrwania,
jak i takie, ktére pobudzaja jego intelekt, prowadzac do twérczego ozy-
wienia. Jednoczesnie oswajaja lek przez nieznanym, bo dopiero odkry-
wanym Innym i — nagle — dramatycznie powickszonym Swiatem dzigki
dostarczeniu ram myslowych dla postrzegania obcosci. Proba ogarniecia
zlozonoSci wszechS§wiata, cudéw natury i osobliwosci bedacych wytwo-
rem czlowieka musiata znalez¢ dla siebie forme¢. Makrokosmos zostat
zminiaturyzowany, aby stal si¢ blizszy cztowiekowi. W wieku XVI dzicki
wielkim odkryciom geograficznym i naukowym (jak m.in. publikacja

% Ibidem, s. 54.

* 1. Yaya, op. cit., s. 174.

4 Ibidem.

#! Krzysztof Pomian podaje informacje zgromadzone przez Pierre’a Borela (1620-1671),
ktéry, sam posiadajac gabinet osobliwosci, znat 163 inne gabinety we Francji i 44 w 28 in-
nych miastach mi¢dzy Litwa a Hiszpania. K. Pomian, op. cit., s. 70.
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De revolutionibus orbium coelestium w 1543 roku w Norymberdze) powoli po-
jawia si¢ wsréd intelektualnych elit Europy swiadomo$¢ ogromu wszech-
$wiata*’. Zaczynajq powstawac jego miniatury: mikrokosmosy — gabinety,
w ktérych gromadzono, porzadkowano, opisywano i studiowano miscel-
lanea (z Ytac. rozmaitosci) i mirabilia (z tac. cudownosci, osobliwosci),
przygladano si¢ rerum ommnium rariorum (z tac. wszystkim rzeczom rzad-
kim) z calego, dostepnego poznaniu czlowieka, swiata. Silva rerum (z lac.
las rzeczy) musiata by¢ oczywiScie w jakiej$ mierze poddana kategoryzacji
i klasyfikacji. Idea gabinetu osobliwosci zasadza si¢ bowiem na ukaza-
niu, ze:

(...) jest on miejscem, gdzie wszechswiat jako calo$¢ staje si¢ widzialny za posred-
nictwem przedmiotéw zdolnych reprezentowaé podstawowe kategorie istot i rzeczy
i, ewentualnie, klasy, na jakie owe kategorie sie dzielg®.

Prace tak wybitnych uczonych, jak Ulisses Aldrovandi** (1522-1605)
czy Konrad Gesner® (1516-1565), przyczynialy sie do wyznaczania nauko-
wych sposobéw porzadkowania gabinetéw kolekcjoneréw*. Jednak za
pierwszego na polu ich naukowego opisywania uznaje si¢ Samuela
Quiccheberga (1529-1567), ktéry swoim traktatem Inscriptiones vel Tituli
Theatri Amplissimi z 1565 roku (w literaturze przedmiotu cze¢sto okresla-
nym skrétowo jako Theatrum) polozyt fundament pod teorie¢ muzealnictwa,
zwlaszcza w Niemczech, wplywajac na uklad i klasyfikacje wspanialej
monachijskiej kunstkamery”’. W jednym miejscu pod jednym szyldem

# 7rédla kosmograficzne powstale w opisywanym tutaj okresie XVI-XVIII wieku i ich
wplyw na postrzeganie obyczajow i spoleczenstw pozaeuropejskich opisuje nieco szerzej
roéwniez Isabel Yaya, op. cit.

# K. Pomian, op. cit., s. 73.

* Nazywany ,,0jcem historii naturalnej”, autor Ornithologiae, hoc est de vibus historia libri
XII (1599); Ornithologiae tomus alter (1600); De animalibus insectis libri septem, cum singulorum
iconibus ad vivum expressis (1602); Ornithologiae tomus tertius, ac postremus (1603).

4 Nazywany ,,0jcem nowozytnych nauk przyrodniczych”, szwajcarskim Pliniuszem
i geniuszem erudycji, autor Bibliotheca Universalis (1545); Pandectarum sive partionum univer-
salis libri (1548); Partitiones theologicae (1549).

4 Wskazuja na nich O. Impey i A. MacGregor (red.), op. cit., s. XVIIL.

47 Szczegdlowe komentarze i ttumaczenie traktatu: H. Roth, Der Anfang der Museumslehre
in Deutschland. Das Traktat ,Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi” von Samuel Quiccheberg,
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podzielono dzigki traktatowi Quiccheberga zgromadzone obiekty przede
wszystkim na naturalia (przedmioty ,stworzone” przez przyrode) i arti-
ficialia (przedmioty stworzone przez czlowieka). Jemu takze zawdzieczamy
rozréznienie miedzy miraculosarum rerum promptuarium (Wunderkammer)
i artificiorum rerum conclave (Kunstkammer), cho¢ on sam cz¢sciej okreslat
pierwsze gabinety raczej jako Theatrum Sapientiae, co odzwierciedla¢ miato
ich uniwersalistyczny charakter i ukierunkowanie na poszerzanie wiedzy*®.
Majac do wyboru kategorie: artificialia, naturalia i mirabilia®, nalezy
zada¢ sobie pytanie, kiedy gromadzone obiekty ze Swiata pozaeuropej-
skiego byly klasyfikowane jako przynalezne do $wiata natury, kiedy do
Swiata ,,sztuki” (wytworéw czlowieka), kiedy zas do sfery , przedmiotéw
osobliwych”? Jak zauwazajq Oliver Impey i Arthur MacGregor:

Kolekcja nazwana Wunderkammer czy inna okreSlona jako Kunstkammer
beda czesto mialy ze soba wiele wspélnego. Na przykiad muszla nautilus byla
niezwykle pozadanym obiektem dla Wunderkammer; gdyby zostala wygrawerowana
przez Bellekina, moglaby réwnie dobrze by¢ trzymana w obydwu; gdyby zas zostala
oprawiona w pozlacane srebro przez Jamnitzera, najprawdopodobniej umieszczona
zostalaby w Kunstkammer, albo nawet w skarbcu, Schatzkammer™.

Nalezy przy tym pamictal, ze Kunst (sztuka) w okresie wczesnej
nowozytnosci ma inne od wspélczesnego znaczenie: w owych czasach
oznacza najczesciej wszelkie formy opracowania danego przedmiotu. Dla-
tego tez beda si¢ do niej zalicza¢ obiekty rzemiosta artystycznego, instru-
menty naukowe czy wreszcie bron. Wszystkie one majaq na sobie pi¢tno
ludzkiej reki, nie sa to wiec naturalia, ale wta$nie artificialia®*. Przygladajac
si¢ dziejom pojecia sztuki, mozna zauwazy¢, ze jej odmienne od dotychczas
przyjmowanego znaczenie pojawia si¢ dopiero dzigki Charlesowi Batteux

Berlin 2000. Zob. takze: M. Meadow, Samuel Quiccheberg, the Wunderkammer and the Copious
Object, w: S. Melville (red.), The Lure of the Object, Williamstown 2006.

8 Za: E. Bujok, Neue Welten in europdischen Sammlungen: Africana und Americana in
Kunstkammern bis 1670, Berlin 2004, s. 52.

* 1. Yaya, op. cit., s. 174.

°* 0. Impey, A. MacGregor (red.), op. cit., s. XIX.

>l Por. D. Collet, op. cit., s. 29. Wydawac¢ by sie moglo, Ze stad juz tylko krok do prze-
ciwstawienia , kultury” i ,natury”. Stanie si¢ to jednak dopiero za sprawa Jeana-Jacques’a
Rousseau (1712-1778) i jego Rozprawy o pochodzeniu i podstawach nierdwnosci z 1755 roku.
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ijego dziele Les beaux arts réduits a un seul principe z 1747 roku. Od czaséw
traktatu Batteux sztuka zaczyna znaczy¢ tyle, co sztuki pickne, a wi¢c na-
leze¢ do niej beda: malarstwo, rzezba, muzyka, poezja i taniec oraz dwie
do nich zblizone: architektura i wymowa. W konsekwencji II potowa
XVIII wieku stanowi cezure koncowa szerokiego rozumienia sztuki. Jak
pisze Wiadystaw Tatarkiewicz:

Przez te dlugie wieki [V w. p.n.e. do XVI w. n.e. — przyp. H.S.] sztuka byla rozumia-
na jako wytwarzanie wedle regul. Bylo to pierwsze jej pojecie. Lata 1500-1750 byly
latami przej$ciowymi: dotychczasowe pojecie, cho¢ utracito dawna pozycje, jed-
nak jeszcze trwalo, a nowe juz si¢ przygotowywalo. Az kolo r. 1750 dawne pojecie
ustapilo miejsca nowozytnemu. Teraz sztuka znaczyla tyle, co wytwarzanie pigkna>.

W tych ,latach przejSciowych”, wiekach najwickszego rozkwitu
pierwszych prywatnych kolekcji, zbiory mogg zawiera¢ wszystko, a ich
wlasciciele nierzadko traktujq siebie jak przyrodnikéw, ktérych badania,
prowadzone przez gromadzenie najréznorodniejszych przedmiotéw z ca-
fego Swiata, moga mie¢ nieograniczony zasicg.

Te dwiescie lat historii kolekcjonowania nie ma oczywiscie jednorod-
nego i statycznego charakteru. Na klasyfikacje i kategoryzacje najwick-
szy wplyw ma czas: wraz z jego uplywem zmienia si¢ wiedza o $wiecie,
pojawiaja sie nowe obiekty, a te dobrze znane traca na znaczeniu®’; cza-
sem wektor wartosci ulega odwréceniu i to, co kiedy$ nie bylo uznawane
za rzadkie i cenne, trafia do gabinetowych gablot w charakterze wartoscio-
wych przedmiotéw godnych podziwu®*. Zmienia sie takze kolekcjonerski
smak’”.

>2 'W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1982, s. 33-34.

> Podawany przez Olivera Impeya i Arthura MacGregora przyklad to rég jednorozca,
o ktérym w I polowie wieku XVII wiedziano juz, najprawdopodobniej za sprawa badan
znakomitego kolekcjonera Ole Worma, ze jest po prostu pojedynczym, spiralnie skr¢conym
ciosem wyrastajacy z gornej szcz¢ki narwala, co znacznie obnizylo oczywiScie zaréwno
prestiz zwiazany z jego posiadaniem w kolekgcji, jak i, co za tym idzie, jego wartos¢ rynko-
wa. O. Impey, A. MacGregor (red.), op. cit.

>* Taka droge przebyl np. serwis majolikowy z 1576 roku w kolekcji Albrechta V, ktéry
w inwentarzu Kunstkammer pojawia si¢ duzo péZniej, niz rzeczywiscie zostal nabyty. Ibidem.

> Wiecej na temat probleméw badawczych, zwigzanych z kolekcjonerskim smakiem
w: K. Pomian, op. cit., s. 12-13.



Odkrywanie Innego: pozaeuropejskie artefakty w europejskich gabinetach... 105

Powazne rozwazania nad zmiana zastosowanego w gabinecie ukta-
du zbioréw w odpowiedzi na zmieniajaca si¢ wiedz¢ i stan nauki dotycza
jednak ograniczonego kre¢gu najwickszych i najbogatszych kolekcjone-
row, dla ktérych kolekcja jest przede wszystkim symbolem dworskiego
przepychu, potegi, wiedzy i wladzy. Takich wtascicieli sta¢ na zatrudnie-
nie na dworze wybitnych humanistéw, erudytéw, naukowcéw wylgcznie
w celu zajmowania si¢ ich zbiorami (jak np. Giorgio Vasari u Cosima I
de Medici, wybitny prawnik i matematyk Adam Ulrich Schmidlin na
stuttgarckim dworze Eberharda III czy wreszcie Samuel Quiccheberg na
dworze Albrechta V Wittelsbacha). Ci pierwsi kustosze najczesciej odpo-
wiadaja za wprowadzenie kategorii i klas odpowiadajacych osiagnieciom
6wczesnej naukowej wiedzy o Swiecie. Ogromna wickszo$¢ pozostatych
wlascicieli gabinetéw nie tworzy jednak swoich kolekcji w celu zrealizo-
wania najnowszych teorii klasyfikacyjnych, ale raczej dla odzwierciedle-
nia (choc¢by w cze¢sci, w zaleznosci od swoich finansowych mozliwosci)
zlozonosci i bogactwa wszechS§wiata — choc¢by nawet sprowadzonego do
jednej izby lub tez dla udokumentowania swoich pasji i zainteresowan’.
Chociaz jako erudyci znajq osiaggniecia teorii naukowych swojej epoki, to
nie podporzadkowuja sie im natychmiast i catkowicie®. Taki stan trwa
takze dzisiaj, co podkresla Krzysztof Pomian:

GdybySmy usilowali zinwentaryzowa¢ zawartos¢ wszystkich muzeéw i zbioréw pry-
watnych, podajac tylko raz nazwe kazdej kategorii przedmiotéw, ktére si¢ w nich
znajduja, nie starczyloby zapewne grubej ksiegi’®.

Jednocze$nie nalezy zda¢ sobie sprawe, ze stworzenie cho¢by w przy-
blizeniu modelowego inwentarza takiego gabinetu jest nierealne z bardzo
prostego powodu: nie jest mozliwe poréwnanie zbioréw zgromadzonych
przez Sredniozamoznego kupca, literata, cara, ksiecia i cesarza®.

> Por. O. Impey, A. MacGregor (red.), op. cit., s. XX.

°7 Wiecej na temat zwigzkéw miedzy pracami teoretycznymi a rzeczywistym ukla-
dem kolekgcji: L. Bolzoni, Das Sammeln und die ars memoriae, w: A Grote (red.), Macrocosmos
in Microcosmo: Die Welt in der Stube, zur Geschichte des Sammelns 1450—-1800, Berlin 1994,
s. 130-168.

*$ K. Pomian, op. cit., s. 19.

> Por. O. Impey, A. MacGregor (red.), op. cit.
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Skad wigc proba okreslania charakteru zbioréw i dzielenia ich na
Kunst (sztuke) lub Wunder (cudownosci, osobliwosci)? W literaturze anglo-
i francuskojezycznej funkcjonuje tylko jedno pojecie taczace w sobie idee
Kunst- i Wunderkammer, a mianowicie: cabinet of curiosities, cabinet de curiosité
ttumaczone na j¢zyk polski wiasnie jako gabinet osobliwos$ci. Podzial na
Kunst i Wunder zawdzigczamy jednak nie tyle bogactwu jezyka nie-
mieckiego, z ktérego wiele poje¢ trafito do nauki w swej oryginalnej for-
mie jako trudno przettumaczalne lub nieprzettumaczalne, lecz przede
wszystkim temu, ze fundamentalne dla wspdlczesnych badan nad
kolekcjonerstwem dzieto, w ktérym naukowo zostaly przeanalizowane
pierwsze prywatne kolekcje, zostalo napisane przez Austriaka, Juliusa von
Schlossera i zatytutowane Die Kunst- und Wunderkammern der Spdtrenaissance
(Lipsk 1908). W nim wtasnie doszto do rozr6znienia dwédch podstawowych
typéw Kammer: znajdujacych si¢ na potudnie od Alp (gt. wloskich), ktére
wyraza¢ mialy zainteresowanie ich twoércéw przede wszystkim sztuka
(stad nazwa Kumnstkammer), oraz znajdujacych si¢ na pdlnoc od Alp
(gl. niemieckich), ktérych gtéwnym zadaniem wedlug Schlossera miato
by¢ przedstawienie rzeczy niezwyklych, osobliwych, cudownych (Wunder-
kammer). Pojawienie si¢ u Schlossera akurat tych dwo6ch modeli: nie-
mieckiego i wloskiego zawdzi¢gczamy 6wczesnym uwarunkowaniom i bo-
gactwu dost¢pnych na temat tych wilasnie kolekcji materiatéw.

Na terenach niemieckich pod panowaniem Habsburgéw znajdowaty
si¢ najwazniejsze centra druku, w tym ilustrowanych kronik i relacji
podrézniczych, poezji, a nawet utwordéw satyrycznych na temat Nowego
Swiata. Miasta P6inocy byly réwniez ze wzgledu na swoje usytuowanie
waznymi centrami handlowymi, wzmacnianymi $cistymi zwigzkami mig-
dzy dynastig panujacq a wielkimi rodzinami kupiecko-bankierskimi, jak
chocby slynna rodzing Fuggeréw, odgrywajaca istotna role nie tylko
w grach dyplomatycznych prowadzonych przez Habsburgdéw, lecz takze
w dostarczaniu na ich dwoér niezwyktych obiektéw egzotycznych. Podob-
nie Wlosi korzystali z posiadania wielu miast portowych i, tu z kolei,
zwigzkéw miedzy dworem papieskim a rodzing krélewska®.

Y. Yaya, op. cit., s. 178. Tam réwniez dalsza literatura potwierdzajaca wskazane tezy.
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Dzielo Schlossera stato si¢ istotnym impulsem dla badan nad ko-
lekcjami w XX wieku i punktem odniesienia dla wszystkich p6Zniejszych
publikacji dotyczacych tej problematyki. Jednoczes$nie wielu wspoétczesnych
badaczy teorii kolekcjonerstwa podaje w watpliwo$¢ utrwalony zwyczaj
postugiwania si¢ tymi dwoma, wprowadzonymi przez niego pojeciami.
Pierwszy zarzut, jaki si¢ pojawia, dotyczy faktu, iz podzial na podstawie
kryterium geograficznego w przypadku kolekcji XVI-XVIII wieku jest
sztuczny i nie oddaje istoty gabinetu jako mikrokosmosu, w ktérym miato

sie znalez¢ miejsce ,na wszystko”®!

. Paradoksalnie wydaje si¢, ze podziat
ten raczej moglby odzwierciedla¢ wspoélczesna specjalizacje muzealnicza
z jej podzialem na muzea sztuki, muzea etnograficzne, muzea historii
naturalnej, muzea botaniczne itp. W wiekach XVI-XVIII podzial ten nie
byl jednak utrzymywany. Wiecej nawet: wielcy ,klasyfikatorzy”, wsréd
nich znakomity Ulisses Aldrovandi czy Antonio Giganti, w swoich wilas-
nych zbiorach nie przestrzegali wyodr¢bniania opisywanych przez siebie
w teorii kategorii®; Aldrovandi nie rozdzielal w swojej kolekcji dwdch
podstawowych kategorii obiektéw znanych mu juz zapewne z wydanego
6wczesnie traktatu Quiccheberga, tj. artificialia i naturalia.

Drugi zarzut wiaz¢ si¢ z tym, iz niemiecka idea Kumnst- i Wunder-
kammer nie odpowiada tak naprawde¢ funkcjom, dla ktérych byly tworzone
kolekcje w innych krajach. Jak zauwaza Laura Laurencich-Minelli:

W chwili obecnej mozemy zadowoli¢ si¢ usuni¢ciem pojecia Wunderkammer z ter-
minologii wloskiej muzeografii. Stlowo to, zaczerpni¢te z muzeografii niemiec-
kiej, kompletnie nie znajduje zastosowania w przypadku kolekcji wloskich.
Jako pojecia zastepcze mozemy zaproponowal studio, studiolo, guardaroba, museo,
bardziej adekwatnie oddajace rézne poziomy badan i dokumentowania, ktére sa

¢! Takie z zaloZenia byly zwlaszcza gabinety wiadcéw, tworzone zgodnie zasada uni-
wersalizmu, w odréznieniu od gabinetéw mieszczanskich, ktére cz¢sciej byly skoncentro-
wane wokol zainteresowan naukowych swoich wiascicieli. Dlatego duzo bardziej uzasad-
niony wydawalby si¢ podzial kolekcji nie wedlug kryterium geograficznego, ale wediug
statusu wiasciciela kolekcji. Zwraca na to uwage Elke Bujok, Neue Welten..., op. cit., s. 46.

62 Zwraca na to uwage Laura Laurencich-Minelli: Museography and Ethnograhical Col-
lections in Bologna during the Sixteenth and Seventeenth Centuries, w: O. Impey, A. MacGregor
(red.), op. cit., s. 19-27.
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prezentowane przez te kolekcje, i ktére byly, z wlasciwych sobie przyczyn, stowami
ukutymi przez zalozycieli wloskich kolekcji®.

Gabinety osobliwosci przezywaja swdj rozkwit od II polowy XVI wie-
ku i koncza swdj bogaty zywot w potowie wieku XVIII. Z kolekcji do-
stepnych nielicznym i wybranym gosciom przeksztalcaja si¢ w kolekcje
publiczne — w ten sposéb ,,upubliczniajac” dowody wiedzy i wladzy ich
fundatoréw. W koncu XVII i I polowie XVIII wieku swe podwoje otwo-
173 pierwsze publiczne muzea powstate z kolekcji prywatnych: Eliasa
Ashmole’a w Oxfordzie (1683), Anny Marii Luizy de Medici we Florencji
(1743), Klemensa XII na rzymskim Kapitolu (1734), Sir Hansa Sloane’a
w Londynie (1753, zakupione przez Parlament na British Museum)®.

Jednak zywot kolekcji nigdy si¢ nie konczy. Wrecz przeciwnie:
z samego swojego zalozenia kolekcja nigdy nie jest kompletna, musi by¢
ciagle uzupelniana, wzbogacana, jesli nie w swym oryginalnym ksztalcie
— to stajqc sie cze$cig nowych kolekcji®.

Kultura europejska w XVI, XVII i XVIII wieku uwidacznia w pry-
watnych kolekcjach zaré6wno swoja ekspansywnos¢, jak i zdolno$¢ prze-
kraczania samej siebie. Dopiero w kolejnych wiekach cechy te zostana
uznane za zrodla jej degeneracji i stabosci.

3.3. Exotica jako elementy kolekcji i Zrédlo wiedzy
o Nowym Swiecie

Kiedy pierwsze towary z Nowego Swiata (przedmioty ze zlota, sre-
bra, pidr, tkaniny i maski, zwane skarbami Aztek6w®) zostaly wystane

 Ibidem, s. 26.

® K. Pomian, op. cit., s. 61.

% Zwraca na to uwage Jean Baudrillard, The System of Collecting, w: J. Elsner, R. Cardinal
(red.), op. cit., s. 13.

% Skarb Aztekéw byl darem Motecuhzomy (zw. Montezumg), zlozonym poczatko-
wo z mozaikowych masek i drogocennych regaliow zwigzanych z bogami Quetzalcoatl,
Tezcatlipoca i Tlaloc. Wraz z postepem wojsk Cortésa w glab ladu nadsylane byly kolejne
niezwykle dary (Diaz udokumentowat 13 tego typu bogatych podarunkéw), najprawdopo-
dobniej w celu powstrzymania go przed atakiem i jako forma uznania jego zwierzchnictwa.
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w 1519 roku z Ameryki przez Herndna Cortésa, od razu zyskaly miano
wlasnie osobliwosci i cudownosci. Po ich pojawieniu si¢ w Europie w 1520
roku zostaly wystawione na publicznych pokazach w Toledo, Sewilli,
Valladolid i Brukseli. Albrecht Diirer tak opisal swoje wrazenia po ich
ujrzeniu w Brukseli:

W calym moim zyciu nie widzialem niczego takiego, co by tak radowalo moje ser-
ce, jak te rzeczy. Widzialem tam przecudne kunsztowne przedmioty i podziwialem
subtelne ingenia ludzi w obcych krajach. Nie umiem powiedzie¢, co woéwczas
przezylem®.

Szczegoblnie zachwycajace cudownos$ci imperium Aztekéw i dosko-
nalos$¢ artystycznego kunsztu wywolaly u Bartolomé Diaza de Las Casas
nawet taka konstatacje:

Sa trzej Indianie, zyjacy obecnie w mieScie Meksyku, a mianowicie Marcos de
Aquino, Juan de la Cruz i El Crespillo, ktérzy sa tak wspanialymi malarzami i rzez-
biarzami, ze gdyby zyli w czasach stynnego Apellesa, albo Michala Aniola czy tez
[Alonso] Berruguete w naszych czasach, byliby uznani za twoércéw tej samej
rangi®.

Rowniez znakomity uczony, historyk epoki podboju Peter Martyr
d’Anghiera (1457-1526), 6wczesnie pozostajacy w stuzbie cesarza Ka-
rola V jako kronikarz Najwyzszej Krdélewskiej Rady Indii (Real y Supremo
Consejo de Indias), podzielal te zachwyty:

Za: A.A. Shelton, Cabinets of Transgression: Renaissance Collections and the Incorporation of the
New World, w: J. Elsner, R. Cardinal, (red.), op. cit., s. 193-195. Nieco wi¢cej na temat skar-
béw przywiezionych z Meksyku i ich wedréwki po réznych kolekcjach europejskich w:
Ch. Feest, Mexico and South America in European Wunderkammer, w: O. Impey, A. MacGregor
(red.), op. cit., s. 327-335.

7 A. Diirer, Dziennik podrdZy do Niderlandow, 1520~1521, w: J. Bialostocki (oprac.), Teo-
retycy, pisarze i artysci o sztuce 1500—1600, Warszawa 1985, s. 86. Zob. tez: K.A. Nowotny,
Mexikanische Kostbarkeiten aus Kunstkammern der Renaissance im Museum fiir Vilkerkunde
und in der Nationalbibliothek, Wieden 1960, s. 89, 17-18; W. Stechow, Diirer and America,
Waszyngton 1971; H. Jantz, Images of America in the German Renaissance, w: F. Chiapelli,
M.J.B. Allen, R.L. Benson (red.), First Images of America: The Impact of the New World on
the Old, t. 1, Berkeley 1976, s. 91-100.

% Cyt. za: A.A. Shelton, op. cit., s. 190.
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Prawdziwie, nie jestem az tak bardzo zachwycony zlotem czy szlachetnymi ka-
mieniami; to, co budzi moje zdumienie to umiejetnosci najwyzszej precyzji, dzigki
ktorej dzieto wykracza poza material, z ktérego jest zrobione. (...) wydaje mi sig,
ze nigdy w zyciu nie widzialem niczego, co mogloby doréwna¢ temu pigknu, ktére
ol$niewa nasze oczy®.

Przywozone obiekty byly oceniane wedlug europejskich kryteriéw
estetycznych odziedziczonych po epoce Sredniowiecza: Swiatla, koloru,
wlasciwej kompozycji, wartoSci materialu i umiejetnosci nasladowania
natury”’. Demonstrowaly zarazem panowanie czlowicka nad $wiatem
natury.

Niektérzy badacze obiektéw z Nowego Swiata w kolekcjach euro-
pejskich podkreslaja, ze byly one czesto traktowane wtasnie jako ,cu-
downosci”, a wi¢c niejako wypreparowywano je z ich pozaeuropejskiego
pochodzenia i kontekstu — byly traktowane nie jako przyktady egzotycz-
nych kultur, ale jako kolejne przyktady tego, co Europejczycy uznawali za
rzadkie ,,0sobliwo$ci””'. Na przyktad w kolekcji Filipa II (1527-1598),
uznawanego nota bene za najwickszego kolekcjonera obiektéw egzotycz-
nych owych czaséw’?, w inwentarzu sporzadzonym w 1592 roku, obiekty
z Nowego Swiata sq zgromadzone w kategorii , rzeczy niezwykle”. Z kolei
Maksymilian II (1527-1576) w liScie do Adama von Dietrichsteina, prze-
bywajacego w Madrycie, pisze, aby ten wyszukal mu dzieta sztuki przede
wszystkim z Indii lub inne, nieznane w Niemczech, zgodnie z zasada:
,im rzadsze, tym lepsze” (quanta rariora tanta meliora)”.

Kurczenie si¢ Swiata, mozliwos¢ dotarcia w jego najdalsze zakatki
i przywiezienia dowodéw na jego innos$¢, obcosé, egzotyczno$¢ powo-
duja pojawienie si¢ w europejskich kolekcjach wielu artefaktéw pocho-
dzacych z Nowego Swiata. Roznie sa one wtedy okreslane, np. jako:

% Cyt. za: I. Yaya, op. cit., s. 175.

 Por. A.A. Shelton, op. cit., s. 190-192.

"' Por. A. Turpin, The New World Collections of Duke Cosimo I de’ Medici and their role in
the creation of a Kunst- and Wunderkammer in the Palazzo Vecchio, w: RI1.W. Evans, A. Marr
(red.), op. cit., s. 65, przyp. 10.

2 1. Yaya, op. cit., s. 179.

7 Cyt. za: A. Turpin, op. cit., s. 80.
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,obce”, ,indianskie”, , poganskie”, , dzikie”, , mauretanskie”, , tureckie”™,

co jednak nie znaczy, ze okreslenia te odpowiadaja ich rzeczywistemu
pochodzeniu. Olbrzymia liczba obiektéw pochodzacych np. z Afryki jest
klasyfikowana jako , turecka”. Rézne sa hipotezy na temat tego, dlaczego
tak si¢ dzialo. Jedni twierdza, ze bylo to zwigzane z przekonaniem, iz
niezwykle wyrafinowane i pickne przedmioty po prostu nie mogly zostac
wykonane na kontynencie afrykanskim”, inni z kolei wskazujq na fakt,
ze dla 6wczesnych Europejczykéw bylo to jedyne dobrze znane poza-
europejskie zrédto pochodzenia gromadzonych obiektéw’®. Z tych samych
wzgledéw, wraz z odkryciem Nowego Swiata, pojawi sie tendencja do
okreslania wszystkich pochodzacych stamtad przedmiotéw jako , meksy-
kanskie””’.

W wiekach XVI-XVIII obiekty pozaeuropejskie z pewnoscia nie
tworzg jednak kategorii wynalezionej na ich zbiorcze okreSlenie dopiero
w wieku XIX — exotica, odnoszacej si¢ do etymologii tego wyrazu:

Etym. — gr. eksotikos ‘obcy; cudzoziemski’; egzotyczny — wlasciwy krajom obcym
i dalekim, o odmiennym klimacie i osobliwych obyczajach; niezwykly, cu-
daczny, cudzoziemski, zamorski; peten egzotyki’®.

Nie sg rowniez éwczesnie traktowane jako ethnographica; pojecie to
rowniez, jak mozna przypuszczaé, powstalo dopiero wraz z narodzina-
mi etnografii jako nauki, a wigc z momentem pojawienia si¢ pierwszych
katedr uniwersyteckich wydzielonych dla tej dyscypliny oraz pierwszych
muzedw etnograficznych w ITI potowie XIX wieku”. Trudno réwniez
stwierdzi¢, aby wszystkie byly uznawane za orientalia, zwtaszcza od mo-
mentu, w ktérym okazalo si¢, ze to, co naprawde odkryto, to nie nowa
droga do swiata Orientu, ale zupelnie nieznane do tej pory kontynenty.

™ Por. D. Collet, op. cit., s. 29-30 oraz E. Bujok, Neue Welten..., op. cit., s. 69-70.
” Np. E. Bassani, W.B. Fagg, Africa and the Renaissance: Art in Ivory, Nowy Jork 1988.
A. Turpin, op. cit., s. 70.

"7 E. Bujok, Neue Welten..., op. cit., s. 90.

8 Por. D. Collet, op. cit. Cyt. za: Internetowy slownik wyrazow obcych i zwrotow obcojezycz-
nych Wladystawa Kopalinskiego, http://www.slownik-online.pl/kopalinski.

” Por. rozdziat 5.
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Zastosowane tu okreSlenie ma jedynie porzadkujacy charakter i nie su-
geruje tego, ze obiekty pozaeuropejskie byly traktowane zawsze jako
jedna kategoria, co potwierdzaja zreszta badania nad ukladem poszcze-
g6lnych kolekgji.

W wiekach XVI, XVII i XVIII mamy do czynienia z olbrzymia r6z-
norodno$ciag nazw i postaw kolekcjoneréw wobec nowych artefaktow.
Wiek XVI stanowi jednak pewna cezure, gdyz wlasnie wtedy, jak zauwaza
Krzysztof Pomian:

Przedmioty te [tkaniny, wyroby zlotnicze, porcelana, stroje z pior, ,idole”, , fetysze”,
probki flory i fauny, muszle, kamienie, etc.], niezalezenie od ich pierwotnego
przeznaczenia, stajg sic w Europie semioforami®, gdyz sa zbierane nie z powodu ich
warto$ci uzytkowej, ale ze wzgledu na ich znaczenie, reprezentuja bowiem sfere
niewidzialna: egzotyczne raje, inne spoleczenstwa, dziwne klimaty. Nie
maja one jednak w XVI i XVII wieku statusu podobnego do starozytnoS$ci.
Stanowia raczej osobliwosci niz przedmioty studiéw. Dlatego tez, cho¢ sa

poszukiwane, przypisuje si¢ im mniejsza wartos¢®'.

W Swietle wspélczesnie prowadzanych badan i analiz mozna pole-
mizowaé z twierdzeniem o mniejszej wartosci przypisywanej przedmio-
tom egzotycznym w gabinetach osobliwosci, zwlaszcza w okresie wczesnej
nowozytnosci. Jesli przyja¢ za Jeanem Baudrillardem, ze juz sam proces
wyboru, wyselekcjonowania z wielkiej grupy przedmiotéw tych, ktére sa
warte wyodr¢bnienia i umieszczenia ich w takim gabinecie, legitymizu-
je ich wartos¢ i ustawia je w jednym rzedzie ze starozytno$ciami, obra-
zami, to nie ma powodu sadzi¢, iz w 6wczesnej Europie kolekcjonerzy
byliby zainteresowani nabywaniem do swoich kolekcji czego$ mniej war-
tosSciowego. Jak stwierdza Jean Baudrillard:

Z momentem, w ktérym dany przedmiot przestaje by¢ definiowany przez swoja
funkcje, nabiera znaczenia jako podmiot. W rezultacie wszystkie obiekty w ko-

8 Semiofory — pojecie stworzone przez Krzysztofa Pomiana, oznaczajace , przedmioty
pozbawione uzyteczno$ci”, ktére odréznia on od rzeczy — przedmiotéw uzytecznych. Por.
K. Pomian, op. cit., s. 47-49. Na dwie réwnocze$nie wzajemnie wykluczajace si¢ funkcje
kazdego przedmiotu — jako obiektu bedacego albo przedmiotem posiadania (Pomianowskie
nacechowane znaczeniem ,,semiofory”) albo przedmiotem uzytkowania (zwykle rzeczy)
— zwraca takze uwage Jean Baudrillard w eseju The System of Collecting, op. cit., s. 8.

81 K. Pomian, op. cit., s. 54-55. Wiecej: zob. podrozdzial 3.4.
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lekcji staja si¢ ekwiwalentne, dzi¢ki temu pelnemu pasji procesowi oddzie-
lania, jakim jest posiadanie®.

Tezy o mniejszej wartosci przedmiotéw egzotycznych w gabinetach
osobliwosci trudno broni¢ jako niepodwazalnej dla catego okresu , kultury
ciekawosci” takze w Swietle badan nad zawartoscig poszczegélnych ko-
lekcji, gdzie w wielu przypadkach stanowily one przyktady ,,cudownosci”
i kunsztu ,,nieznanych ludéw”, i traktowane byly tak samo, jak ,o0sobli-
wosci” europejskiego pochodzenia. Elke Bujok, autorka jednej z najnow-
szych prac doglebnie analizujacych to wiasnie zagadnienie na przykla-
dach kunstkamer monachijskiej (1565-1606), stuttgarckiej (1596-1750)
i ulmskiej (1653-1681), stwierdza:

Ethnographica byly w kunstkamerach traktowane na réwni ze swoimi euro-
pejskimi odpowiednikami i jak wszystko, co bylo rzadkie i zdumiewajace,
podziwiano je z otwartymi ustami (...) Co wigcej, to zadziwienie w obliczu ni-
gdy do tej pory niewidzianych rzeczy wyzwalalo obiektywna ciekawos$¢. Z takim
wlasnie polaczeniem zadziwienia i ciekawosci postrzegany byl Swiat w okresie
wczesnej nowozytnosci®,

Taki ,,obiektywny” stosunek do artefaktéw pozacuropejskich jest
oczywiscie zmienny, zalezny od badanego okresu i opisywanej kolekgji.
Dominik Collet, autor kolejnej pracy na temat spotkania dwoch Swiatéow
w europejskich kolekcjach, biorac za przyklad kunstkamer¢e w Gotha
(1653-1721), muzeum Williama Courtena (1684-1702) i repozytorium
angielskiego Towarzystwa Kroélewskiego (1663-1711) dochodzi do catkiem
odmiennych wnioskéw:

Zamiast obiektywnej obserwacji odnalez¢ raczej mozna przejete z literatury
stereotypy i projekcje. Ukazywaly one [exotica — przyp. H.S.] homogeniczny, pry-
mitywny Swiat na opak, odzwierciedlajacy poglad kolekcjonera na ,innych obcych”
Europie (...). ,Indianiec” moéglby z kolekcji (...) dowiedzie¢ si¢ wigcej na temat
Europy niz wlasnej ojczyzny. Jego europejskim widzom exotica z kunstkamer stu-
zyty bowiem nie jako okno na nieznane, ale jako lustro®.

83, Baudrillard, op. cit., s. 8.
8 E. Bujok, Neue Welten..., op. cit., s. 9.
8 D. Collet, op. cit., s. 355.
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Niezaleznie od wysnuwanych przez r6znych badaczy sprzecznych tez
i wnioskéw, trzeba zauwazy¢, ze przedmioty egzotyczne stanowia tylko
jedna z kilku gromadzonych w kolekcjach kategorii obiektéw. Najwazniej-
sze — bo pierwsze — sa oczywiscie starozytnosci, kolekcjonowane i opisy-
wane juz przez uksztaltowana w XV wieku we Wloszech grupe spoleczna
— humanistéw. Dzi¢ki nim za$ zaczynajg by¢ zbierane takze przez za-
trudniajacych ich na swych dworach witadcéw, Swieckich i koScielnych,
rezydujacych w miastach catej Buropy®.

Druga wazna grup¢ przedmiotéw pozadania stanowia dzieta sztuki
wspoOlczesnej: obrazy i rzezby, bedace Swiadectwem sztuki, ktéra zwycie-
7a czas:

(...) to, co przedstawiane, predzej czy pézniej stanie si¢ niewidzialne, pod-
czas gdy przedstawiajacy je obraz przetrwa. (...) Czyni to z artysty nieza-
stapione narzedzie wladcy, ktory aspiruje nie tylko do zycia wiecznego,
lecz réwniez do chwaly, to znaczy trwatego rozglosu na tym $wiecie, wsréd ludzi®®.

Pozbawienie si¢ takiego narzedzia przez ,madrego wiadc¢” byloby
niewybaczalnym bledem. Jak stwierdza wprost Peter Thomas, opisujacy
gabinet Karola I, kréla Anglii, Szkocji i Irlandii (1625-1649): ,Kunst-
kabinett byl sam w sobie formg propagandy”®.

Dlatego kolekcje tworzone na dworach stale si¢ rozrastaja i jako
,insygnia potegi i wladzy” znajduja takze swoje praktyczne zastosowa-
nie, np. podczas organizowanych na dworach zabaw. W roku 1599 ksig-
z¢ Fryderyk I Wirtemberski (1557-1608) zorganizowal bal karnawalowy
i parad¢ w Stuttgarcie, na ktérym odgrywat role Krélowej Ameryki, oto-
czony jej trzema ,siostrami”, reprezentujacymi cztery znane éwczesnie

% Krzysztof Pomian podaje, ze w polowie XVI wieku grafik i kolekcjoner flamandzki
Hubert Goltz odbyl podréze po Belgii, Holandii, Niemczech, Austrii, Szwajcarii, Wloszech
i Frangcji, gdzie naliczyl 968 nazwisk kolekcjoneréw starozytnosci z najwyzszych warstw
spolecznych. W latach 15841586, 30 lat pdzZniej, w Anglii powstal College of Antiquaries.
K. Pomian, op. cit., s. 54.

8 Ibidem, s. 55.

8 P. Thomas, Charles I of England: The Tragedy of Absolutism, w: A.G. Dickens (red.),
The Courts of Europe, Londyn 1977, s. 201.
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kontynenty, oraz przez bachantéw ozdobionych piérami i niosacych bron
przywieziong z Ameryki do jego gabinetu osobliwosci®.

Gromadzone obiekty egzotyczne znajduja swoje odzwierciedlenie
takze na obrazach, zamawianych wiasnie po to, aby uwieczni¢ wyjatko-
wy charakter zaréwno gabinetu, jak i jego wtasciciela®. Do$¢ wspomnie¢
Gabinety amatora obrazow czy Wngtrza milosnika sztuki Fransa Franckena II,
Gabinet sztuki Cornelisa van der Gheesta Willema van Haechta, Ameryke lub
Afryke Jana Van Kessela st., Gabinet osobliwosci Johanna Georga Hainza,
Kunstkamerg Etienne’a de La Hyre.

Trzecig kategori¢ gromadzonych obiektéw stanowig instrumenty nau-
kowe. Badanie $wiata ziemskiego i kosmosu, nawigacja, kartografia itp.
daja impuls do podniesienia rangi przedmiotéw, dzicki ktérym ogrom
wszechSwiata jest stopniowo oswajany. Wlasnie dzigki tym instrumen-
tom do europejskich kolekcji naplywaja (dostownie) obiekty z Nowego
Swiata. Pomagaja ol$ni¢ przybywajacych na dwoér wiadcy gosci, ukaza¢
coraz wickszy zasieg terytorialny jego wiladzy. Wszystkie gromadzone
przedmioty pelnig dwojakg funkcje: z jednej strony pozwalajq zdobywac
i poglebia¢ wiedze o Swiecie, z drugiej za$ stanowiq ,insygnia przyna-
leznosci” do najwyzszej, uprzywilejowanej klasy spolecznej. Jak pisze
Krzysztof Pomian:

Kupowanie semioforé6w jest wigc réwnoznaczne z nabywaniem biletu
wstepu do zamknietego srodowiska, do ktorego mozna sie dostaé tylko
przez wycofanie czeéci swych pieniedzy z obiegu uzytkowego’'.

Jednoczes$nie to wlasnie ,,obieg uzytkowy” umozliwia rozwdj kolekcjo-
nerstwa. Wraz z postepem konkwisty i podbojem Nowego Swiata przez
kolejne mocarstwa, grupa os6b, mogacych pozwoli¢ sobie na zakup nie-
uzytecznych, ale jakze znaczacych semioforéw, poszerza si¢ o kupcéw,
handlarzy, podréznikéw??. Skoro tak, to osobliwosci stajg sie przedmiotem

% 1. Yaya, op. cit., s. 178, E. Bujok, Ethnographica..., op. cit., s. 21-22.

8 Por. np. S. Speth-Holterhoff, Les Peintres Flamands de Cabinets d’Amateurs au XVIle
Siecle, Bruksela 1957.

% K. Pomian, op. cit., s. 57.

' Ibidem, s. 58.

2 ‘Wiecej na ten temat: P. Smith, P. Findlen (red.), Merchants and Marvels: Commerce,
Science and Art in Early Modern Europe, Nowy Jork-Londyn 2002.
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pozadania coraz szerszej grupy ludzi. Jednoczesnie olbrzymie kwoty, kt6-
re nadal sa potrzebne do nabycia najcenniejszych i najrzadszych obiek-
téw Swiata starozytnego, powoduja, Ze zainteresowanie mniej zamoznych
kolekcjoneré6w przyciagal zaczynaja przedmioty dost¢pne im cenowo.
Krzysztof Pomian zauwaza:

Ten mechanizm prowadzi do przeksztalcania w semiofory przedmiotéw dotychczas
pogardzanych i uznawanych za odpady: dziet Sredniowiecznych i wytworéw
réznych ludéw pozaeuropejskich, dziel sztuki ludowej, rzeczy uzywanych w spo-
Teczeistwach oddalonych w przestrzeni lub w okresach oddalonych w czasie itp.”.

Nabywanie , wytworéw” ludéw pozaeuropejskich uruchamia z kolei
zapotrzebowanie na wiedze o Nowym Swiecie, na ksiazki, relacje z podré-
zy, ryciny, dokumenty. To wiasnie w gabinetach osobliwosci maja wreszcie
szans¢ spotkac si¢ wszystkie kontynenty, wszystkie zywioly, wszystkie
przedmioty, wszystkie ludy — caly , pomniejszony wszech$wiat”*.

Jednoczesnie badania pokazuja, jakiego typu cz¢sto bylta to wiedza,
co sarkastycznie stwierdza Dominik Collet:

Wigkszos¢ kolekcjoneréw wecale nie traktowala swoich zbioréw jako
narzedzia sprawdzenia 6wczesnych relacji z podrézy. W ich oczach kunst-
kamery nie tyle mialy stuzy¢ krytycznemu sprawdzaniu, ile raczej afirmatywnej
ilustracji istniejacej wiedzy ksiazkowej. Traktowali oni gabinety nie jako miejsce,
w ktérym zdobywaé¢ mozna nowa wiedze, ale jako pomieszczenia, w kt6-
rych juz istniejaca wiedza zostalaby zwizualizowana i udostepniona na
potrzeby towarzyskiej rozmowy. Funkcja kolekcji jako miejsca spotkan towa-
rzyskich, w ktérym moglyby by¢ nawiazywane i pielegnowane takie kontakty, na
dlugo zwycie¢zyla nad ich naukowymi zadaniami.

To specyficzne dla wczesnej nowozytnosSci rozumienie wiedzy miato réwniez
wplyw na recepcje $wiata pozaeuropejskiego. Wigkszo$¢ wiascicieli kolekcji nigdy
nawet nie sprébowala uczyni¢ z przedmiotéw egzotycznych samodzielnych Zrédet
wiedzy. Zamiast tego masowo opierali si¢ na stereotypowych opisach z relacji podréz-
niczych, by nasyci¢ przybyle z daleka obiekty jakim$ znaczeniem. Zamiast uzywac
ich jako nosnikow informacji, pozaeuropejskie obiekty w kolekcji traktowano jako
powierzchnie projekcji®.

Na ile tak bezwzgledny osad Dominika Colleta jest uprawniony w sto-
sunku do wszystkich kolekcjoneréw, trudno jednoznacznie powiedzied.

K. Pomian, op. cit., s. 60.
% Por. ibidem, s. 67-68.
 D. Collet, op. cit.
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Niewatpliwie nalezy pamicta¢, iz zostat sformulowany na podstawie ba-
dann nad tylko trzema kolekcjami. Trudno zupetnie wykluczy¢ istnienie
potrzeby szerszego dostepu do Zrédet wiedzy. Przeciez w XVII wieku po-
wstaja w Europie pierwsze wielkie biblioteki publiczne: Bodleian Libra-
ry (Oxford, 1602), Ambrosiana (Mediolan, 1609), Angelica (Rzym, 1620),
biblioteka fundacji kardynata Mazarin (Paryz, 1643). Pozostajq one prze-
ciez w stuzbie europejskiej kultury ciekawosci, cho¢by nawet mocno uste-
reotypizowanej. Dopiero w II polowie XVII wieku ta wilaSnie zgroma-
dzona wiedza doprowadzi do stworzenia pierwszych klasyfikacji, kate-
goryzacji, skad juz o krok bedzie do poréwnan i hierarchizacji, ktérych
moment szczytowy przypadnie na XIX wiek.

Tymczasem w epoce wczesnej nowozytnosci ciekawos¢ swiata egzo-
tycznego pocigga za sobg zmiany w procesie wartosciowania takze innych,
nowych w stosunku do dotychczas zbieranych, obiektéw. Jak zauwazaja
Oliver Impey i Arthur MacGregor:

By¢ moze w odpowiedzi na rosnaca Swiadomos¢ wartosci tych egzotycznych ekspo-
nat6éw, jako reprezentujacych spoleczenstwa, ktdre je stworzyly, kolekcjonerzy zaczeli
interesowac si¢ dotychczas niedostrzeganymi elementami ich wiasnego srodowiska.
Stare narzedzia, wiejskie stroje i inne elementy produkcji lokalnej zaczy-
naja pojawia¢ si¢ w kolekcjach jak gdyby na zasadzie poréwnania ich
z przedmiotami o antycznym czy egzotycznym rodowodzie®™.

Te przemiany Swiadomosci kolekcjoneréw opisuje takze Krzysztof Po-
mian, wskazujac, ze poczatkowo réwniez niezwykle pozadane w XVI wie-
ku starozytnosci byly traktowane przez stulecia jako ,,odpady”®’. Badacz
ten zauwaza:

% 0. Impey, A. MacGregor (red.), op. cit., s. XVIIL

7 (...) to, co pozostato ze starozytnosci, mialo przez stulecia charakter odpadéw. Poza
wyjatkowymi przedmiotami, ktérym przypisano range relikwii i ktére dzieki temu znalazly
schronienie w skarbcach kos$ciotéw lub wiladcéw — dotyczylo to na przykiad kamei antycz-
nych — pozostalo$ciom tym nie przyznawano ani znaczenia, ani wartosci uzytkowej; nie
krazyly one wsrdd ludzi, lecz najczesciej spoczywaly pogrzebane. Odtad nabieraja one zna-
czenia, poniewaz ujmuje si¢ je w stosunku do tekstéw pochodzacych ze starozytnosci, kt6-
rych zrozumienie winny ulatwi¢. Nie sa juz tylko relikwiami czy mirabiliami; staja si¢
przedmiotami studiéw”. K. Pomian, op. cit., s. 53. Ten sam proces mial miejsce w uznaniu
,prymitywnej” sztuki sredniowiecznej za spelniajaca kryteria stawiane Sztuce i jest bar-
dzo prawdopodobne, ze stad wilasnie bierze si¢ wspdlczesne Iaczenie leksykalne pojecia
,,sztuki prymitywnej” ze sztuka okresu Sredniowiecza.
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Nadanie warto$ci rzeczom, ktére wczesniej zdawaly si¢ jej nie posiadac,
jesli w ogdle dostrzegano ich istnienie, powtarzalo si¢ wielokrotnie w hi-
storii nowozytnej Europy, z innymi wprawdzie niz kolekcjonerzy-humanisci
aktorami i innymi przedmiotami niz starozytnosci. (...) Ostatni przyklad z tej
serii, ktora moglaby ich zawiera¢ znacznie wigcej: nadanie wartosci sztu-
ce pozaeuropejskiej, poczatkowo — od XVIII wieku — sztuce chinskiej, potem
— w drugiej polowie XIX wieku — sztuce japonskiej i jeszcze pdzniej sztuce Afryki,
Oceanii, Indian amerykanskich itd. Zjawisko to w duzym stopniu oddziatalo na
rozw0j malarstwa europejskiego i wszystkich sztuk dekoracyjnych i przyczynilo si¢
do powstania wielu kolekgcji, ktére nastepnie czesto staly si¢ muzeami®.

3.4. Spotkanie dwéch Swiatow: pozaeuropejskie
artefakty w kolekcjach Starego Kontynentu

Chociaz to europejscy wladcy maja najlepsze mozliwosci finansowe,
aby kupowac i gromadzi¢ ,,cudownosci” tego Swiata, nie oni jedyni sa na-
bywcami dziwnych i rzadkich przedmiotéw spoza Europy. Przyzna¢ jednak
trzeba, ze wymieniane mi¢dzy dworami dary ulatwiajg im pozyskiwanie
nowych, rzadkich obiektéw do swoich kolekcji®*. Wrecz do dobrych oby-
czajéw nalezy podarowanie jakiegos wyjatkowego obiektu do odwiedza-
nej kunstkamery w dowdd uznania dla jej wlasciciela i wdziecznosci za
mozliwosci ogladania zgromadzonych ,,cudownosci”'®. Handlarze, kupcy,
aptekarze czy profesorowie O6wczesnych uniwersytetéw, majacy nieco
skromniejsze mozliwosci towarzyskie i nabywcze, zwrdca si¢ ku obiek-
tom mniej ,,osobliwym”, za to bardziej odpowiadajacym prowadzonej przez
nich dzialalnosci kupieckiej, medycznej i naukowe;j.

Kazda kolekcja zawiera w sobie czasowo uwarunkowane widzenie tego,
czym jest rzadkos¢ i warto§¢ eksponatu; zawiera metahistori¢. To ona
okresla, ktére grupy przedmiotéw zostang ocalone z podlegajacej rozpadowi prze-

% K. Pomian, op. cit., s. 371-373.

% Na przyktad dar, ktéry Francesco de Medici wystal w 1572 r. Albrechtowi V, za-
wierajacy egzotyczne przedmioty, ktére dopiero co przybyly z zamorskiej podrézy statkiem
do Livorno. L. Seelig, The Munich Kunstkammer, 1565-1807, w: O. Impey, A. MacGregor
(red.), op. cit., s. 108.

1 1. Seelig, op. cit., s. 102.
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szlo$ci, ktére natomiast uzna si¢ za dynamiczne lub fatalne czynniki wspdlnego
przeznaczenia ludzkosci'”'.

Metahistorie pierwszych kolekcji europejskich sa wielowatkowe, ukla-
daja si¢ w mozaiki erudygji i fatszu, podziwu i wstretu, naukowej rzetel-
nosci i basniowo-legendarnych wizji. Sa takie, jaka jest 6wczesna Europa

102 Spotkania, w ktére mimo wszystko wpi-

podczas spotkania z Innym
sana jest ciekawos¢ i che¢ odkrywania Innego. Sprobujmy przyjrzec si¢
historiom i zarazem metahistoriom artefaktéw pozaeuropejskich w wy-

branych kolekcjach Starego Kontynentu.

Wlochy

Wsréd doskonale znanych i opracowanych wloskich gabinetéw osobli-
wosci (czy tez, jak chca wloscy badacze, studii, studioli, guardarobe, muser)
mozna wymieni¢ wiele, w ktérych pojawily sie obiekty z Nowego Swiata.

Do najwazniejszych nalezy z pewnoscig kolekcja ksiecia Cosima I
de Medici (1389-1464) w Palazzo Vecchio we Florencji'®®, rozwijana pod-
czas rzadéw jego nastepcow: Franciszka I (1574-1587) i Ferdynanda I
(1587-1607), za swoje miejsce majaca stanzino w Palazzo Vecchio, galeri¢
w Casino di San Marco i Tribuna w Galerii Uffizi.

Kolekcja nie odzwierciedla oczywiscie zapatrywan samego ksiecia
na jej uklad (miat od tego swoich doradcéw: Giorgia Vasariego i Vicenza

1913, Clifford, Kfopoty z kulturg, Warszawa 2000, s. 20.

12 samo pojecie spotkania w kontekscie odkrycia i pdZniejszego podboju Nowego
Swiata jest kontrowersyjne. Debata na ten temat przetoczyla si¢ w Ameryce Poludniowej
w zwiagzku z obchodami w 1992 roku 500-lecia przybycia do wybrzezy Ameryki Potudnio-
wej Krzysztofa Kolumba. Dyskutowano nad tym, czy Swigtowac ,,odkrycie Ameryki”, co
jednak zaklada wyzszo$¢ odkrywajacego podmiotu nad odkrywanymi, aktywnej Europy
nad bierng, milczacqa Ameryka, czy tez przyjac¢ formule , spotkania dwoch swiatéw”, wyla-
czajaca relacje wyzszosci i nizszosci. Przyjeta ostatecznie formula spotkania zostala skry-
tykowana jednak za stworzenie ,falszywego obrazu pokojowej koegzystencji przybyszow
i tubylcéw, tuszujacego niewygodng prawde o zbrodniach europejskich odkrywcéw i kon-
kwistadoréw”. Za: ¥.. Griitzmacher, Odkrycie i podbdj Ameryki — interpretacja i reinterpretacja,
w: M.F. Gawrycki (red.), Dzieje kultury latynoamerykariskiej, Warszawa 2009, s. 97.

' Opis na podstawie: A. Turpin, op. cif., s. 63-85. Tam réwniez szczeg6towa literatura
Zrédlowa na temat obiektéw pozaeuropejskich w tej kolekcji.



120 Koncepcja ,,sztuki prymitywnej” ...

Borghiniego), ale odzwierciedla sposdb postrzegania obiektéw z Nowego
Swiata w 6wczesnych Wloszech.

W latach 1539-1564 sporzadzono kilka inwentarzy kolekcji, w ktérych
dostrzec mozna zmiany w kategoryzowaniu obiektéw pozaeuropejskich'®.
W zadnym przypadku jednak nie stworzono nazwy jednej kategorii gru-
pujacej te obiekty ze wzgledu na ich pozaeuropejskie pochodzenie'®. Co
wiecej, okolo 1553 roku powstaly dwa rézne inwentarze obicktéw w ko-
lekcji Cosima I: jeden grupowal obiekty ze wzgledu na ich typ, drugi
za$ ze wzgledu na ich umiejscowienie w kolekcji, co sugeruje, iz obiekty
tego samego typu (np. tkaniny) mogly by¢ rozmieszczone w ré6znych po-
mieszczeniach czy gablotach, niekoniecznie razem. Na przykiad w in-

wentarzu obiektéw skategoryzowanych ze wzgledu na typ, 4 indianiskie

peleryny z piér sq umieszczone w kategorii ,ubrania réznego typu”'®

(vestimenti da homo di varie sorte), natomiast narzuta na t6zko z ptasich
piér zostata zaklasyfikowana do ,skér i oktadzin”. Z kolei 2 azteckie
drewniane maski pokryte turkusami, ktére pojawiaja si¢ w tym czasie
w kolekcji, zostaja zaklasyfikowane do kategorii , bizuteria” (goia). W tej
samej kategorii znajdzie si¢ réwniez 7 matych gtéwek zwierzecych, z kt6-
rych 3 sa opisane jako ,indianskie”'”. Co znamienne, wiele obiektéw

' Szerzej: A. Turpin, op. cit., s. 70.

1% Nawet wtedy, gdy w roku 1553 zaprojektowano Sale Map, mieszczaca sie obok
guardoroba na drugim pi¢trze palacu, umeblowana wysokimi szafami, ktére mialy po-
miesci¢ najcenniejsze obiekty z kolekcji Cosima. 57 drzwi szaf zostalo udekorowanych przez
Egnatio Dantiego i Stefana Buonsignoriego mapami nawigacyjnymi w taki sposéb, ze
14 z nich prezentowalo Europe, 14 Azje, 14 Indie Zachodnie, 11 Afryke, a pozostale
4 dopelnialy catosci obrazu $wiata. Mimo iz program dekoracyjny drzwi szaf moégiby
sugerowac¢ zamiar podzielenia obiektéw wedlug ich pochodzenia, zachowane dokumenty
iinwentarze z tego okresu wskazuja, ze przy przydziale przedmiotéw do poszczegélnych szaf
nadal miano kierowac si¢ zasada materialow, z ktérych obiekty zostaly wykonane, a nie ich
pochodzeniem. Por. A. Turpin, op. cit., s. 76-77. Jednoczes$nie liczba i tre§¢ map pokazuja,
jak niewiele jeszcze o Nowym Swiecie wiedziano.

1% Obiekty, ktérych nie udalo sie tatwo zaklasyfikowac¢ ze wzgledu na materiat, z kt6-
rego zostaly wykonane, lub na ich typ, trafiaja do r6znych kategorii, czesto do wspomnia-
nych ,,ubran réznego typu”. Tam znalazly si¢ m.in. pies z jaspisu, krokodyl, cztery kosci
sloniowe, a nawet globus i inne mniejsze przedmioty z jaspisu lub hebanu.

197 Zostaja one zidentyfikowane (D. Heikamp, F. Anders, Mexico and the Medici, Florencja
1972, s. 13) jako glowy pséw z agatu, ametystu i onyksu, obecnie w Museo Mineralogico
we Florencji. Por. A. Turpin, op. cit., s. 71.
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pozaeuropejskich, ktérych doktadnego pochodzenia nie znano (obecnie
za$ wiadomo, ze pochodzily np. z Afryki), opisywano w inwentarzach tej
kolekcji (zwlaszcza tych z XVI wieku) jako ,tureckie”, najprawdopodob-
niej dlatego ze — jak wspomnielismy — dla éwczesnych Europejczykéw byto
to jedyne dobrze znane pozaeuropejskie Zrédio pochodzenia gromadzo-
nych obiektow'®,

W roku 1560 zostal sporzadzony nowy inwentarz, w zwiazku ze
zmianami, jakie zaszly w organizacji kolekcji — utworzeniem scrittoio.
Z pierwotnego miejsca (guardaroba) do scrittoio przeniesiono w sumie pi¢é-
dziesigt dziewig¢¢ obiektéw, w tym azteckie gltéwki zwierzece, niewielkich
rozmiaréw torsy z brazu, figurki p6Zznoantyczne oraz wspélczesne rzezby
Donatella, Sansovina, Celliniego i Bandinellego. Azteckie giéwki zwierze-
ce byly jedynymi obiektami pozaeuropejskim przeniesionymi do scrittoio,
pomini¢te za$ zostaly np. wspaniale azteckie maski wysadzane turkusa-
mi. Moze to Swiadczy¢ o potraktowaniu tych giéwek nie jako przykla-
déw obiektow egzotycznych, ale raczej przyktadéw zastosowanych do ich
wyrobu materialéw (skala) jako wiazacych sie¢ z Rzymem i antykiem'®.
Z kolei azteckie maski turkusowe przewedrowaly w 1564 roku z kate-
gorii ,bizuteria” do kategorii ,kostiumy teatralne” (abiti di maschera).
W tym przypadku moglo mie¢ to zwigzek z 6wczesnym odrodzeniem
zainteresowania teatrem antycznym, w ktérym maski odgrywaly istotna
role, co z kolei stawalo si¢ pomocne we wpisywaniu tych obiektéw w kla-
syczna, europejska tradycje''.

Sprébujmy przyjrzec si¢ pokrétce, jak miewaly si¢ obiekty egzotyczne
w innych wtoskich kolekcjach. Warto zajrze¢ do dwoéch waznych kolekcji
boloniskich z tego samego okresu: Ulissesa Aldrovandiego (1522-1605),
wyposazonej dodatkowo w bogatg biblioteke, i Antonia Gigantiego'"

1% A, Turpin, op. cit., s. 70.

19 Scrittoio mialo w zalozeniu by¢ poswiecone etruskiej przeszio$ci Florencji. Por.
A. Turpin, op. cit., s. 73-74.

"0 Thidem, s. 75.

"' Antonio Giganti — erudyta, sekretarz wybitnego humanisty Lodovica Beccadellego,
ktérego byt , duchowym synem”, oraz, po jego $mierci, arcybiskupa Bolonii, kardynata
Gabriele Paleottiego. W zwiazku z obracaniem si¢ przez Gigantiego w wysokich kregach
wiadzy koscielnej, w dodatku w okresie soboru trydenckiego (1545-1563), ktdry sprzyjat
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(1535-1598). Obie kolekcje istnialy w tym samym czasie, w niewielkiej
odleglosci od siebie, a ich wlasciciele udostepniali swoje zbiory wielu in-

nym naukowcom i oczywiscie sobie nawzajem, stuzac sobie poradami, eks-

pertyzami i obdarzajac si¢ podarunkami wzbogacajacymi ich kolekcje''2,

Museo Gigantiego obejmowalo, jak mozna wnioskowac z inwenta-
rza i planu sporzadzonego przez niego samego w 1586 roku, obok galerii
obrazéw i obiektéw naturalnych, archeologicznych czy wreszcie materia-
16w filologicznych, pokaZzny zbidér etnograficzny: obiekty z Indii Wscho-
dnich i Zachodnich oraz Bliskiego Wschodu (Turcja). Do wyjatkowych
nalezaly obiekty z Ameryki: prekolumbijskie mapa i kodeks, pidéropusze
z Florydy, dziewie¢ kamiennych idoli z Nowego Swiata, kamienny topér,

kolonialne przedmioty z Meksyku (mozaika z piér oraz mitra), tuk i strzaly

113

oraz ostrze z obsydianu' . Giganti interesowal si¢ réwniez dokumentami

i inskrypcjami sporzadzonymi w jezykach egzotycznych: chinskim, hindi,
114

starozytnych jezykach Meksyku''“. Nie znaczy to jednak, ze obiekty te byly

trzymane razem ze wzgledu na swoje pochodzenie. Tak jak Aldrovandi,
Giganti réwniez traktowal swoje museo jako jednosé¢, calo$é: Naturae atque
artis tot rerum milia in una'®. Rowniez on nie rozdzielat swoich obiektéw na

naturalia i artificialia, ale staral si¢ wypelni¢ kazde wolne miejsce w swoim

gabinecie w taki sposGb, aby osiggna¢ pelng harmonii symetrie'*c.

Aldrovandi, jako profesor de fossilibus, plantis et animalibus na Uniwer-
sytecie w Bolonii, gléwne swoje sily skierowal na zgromadzenie przede
wszystkim obiektéw przyrody. Z tych zainteresowan wyplynely badania

wymianie podarunkéw takze z dalekich krajow, jego kolekcja obfitowala w rozliczne dary
przekazywane mu przez koscielnych dostojnikéw i jest uznawana za przyklad , eklezjologicz-
nego humanizmu” w okresie wloskiego renesansu. L. Laurencich-Minelli, op. cit., s. 19.

"2 Informacje na temat tych kolekgji podaje za: ibidem, s. 19-27.

3 Czes¢ z tych obiektéw Giganti podarowatl nastepnie Aldrovandiemu. Ibidem, s. 23.

"4 Ibidem, s. 24.

> Ibidem, s. 21.

¢ Autorka wyréznia dwa rodzaje symetrii, ktérg prébowatl osiggna¢ Giganti w swojej
kolekgcji: ,,mikrosymetri¢ alternatywna” (alternate microsymmetry), w ktérej obiekty tego sa-
mego typu nigdy nie byly umieszczane obok siebie, ale przeplatane z réznymi od nich oraz
,makrosymetri¢ powtarzalna” (repeating macrosymmetry), zgodnie z ktéra obiekty tema-
tycznie podobne lub nalezace do tej samej kategorii grupowano razem. Ibidem, s. 22.
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nad wytworami ludéw pozaeuropejskich, ktére miaty stuzy¢ zweryfikowa-
niu tezy wysunietej juz przez Hipokratesa (460-377 p.n.e.)'V’, ze zwyczaje
i obyczaje poszczeg6lnych spotecznosci sa warunkowane przez srodowisko,
w ktérym one zyja. Obiekty z Nowego Swiata stuzyly mu jako przedmiot
studiow nad tym zagadnieniem i narzedzie do poréwnywania zastoso-
wan surowych, naturalnych materialéw oraz réznego typu obiektéw o tej
samej funkgji. Jest prawdopodobne, ze z pasja botanika i zoologa badat

te obiekty gtéwnie pod katem utylitarnym: na ile mogty wnies¢ co$ pozy-

tecznego do jego wlasnego $wiata''®.

W XVI, XVII i XVIII-wiecznych Wloszech nie brakowalo réwniez in-
nych kolekcji zawierajacych artefakty pozaeuropejskie. Odnalez¢ je mozna
w boloniskiej kolekcji Marchese Ferdinanda Cospiego (1606-1686)'", we-
neckich kolekcjach Andrei Vendramina mi. (1554/65-1629)'%° i senatora
Bernarda Naniego (1712-1761)"*, padewskiej kolekcji Antonia Vallisne-
riego st. (1661-1730)"**, znakomitej mediolanskiej kolekcji Ludovica Settali

"7 Peri aeron, hydaton, topon, po pol.: O powietrzu, wodach i okolicach, ttum. H. Yuczkiewicz,
Warszawa 1890.

"8 Szerzej: M.C. Tagliaferri, S. Tomassini, S.T. Pattaro, Ulisse Aldrovandi als Sammler.
Das Sammeln als Gelehrsambkeit oder als Methode wissenschaftlichen Forschens?, w: A. Grote (red.),
op. cit., s. 265-281.

" Wiecej na jej temat: L. Laurencich-Minelli, Bologna und Amerika vom 16. bis 18. Jahr-
hundert, w: K.-H. Kohl (red.), Berliner Festspiele. Mythen der Neuen Welt, Berlin 1982,
s. 147-154. W kolekcji Cospiego wsrdd pozaeuropejskich artefaktow znalazt si¢ m.in. zna-
ny w literaturze pod jego nazwiskiem aztecki Kodeks Cospi — napisany w jezyku nahuatl,
bedacy spuscizng kultury Puebla-Tlaxcala. Cospi podarowal pézniej ten manuskrypt Biblio-
tece Uniwersyteckiej w Bolonii.

120 Kolekcja odziedziczona przez niego i jego dwdéch braci po wuju Gabrielu, kté-
ra nastepnie przeszla w posiadanie braci Reynst (Jana i Gerrita), a ci przeniesli ja do
Amsterdamu. Zawierata wsroéd obrazéw, rzezb, béstw, wyroczni i idoli starozytnych, me-
dali, przedmiotéw naturalnych, mineratéw, muszli, zywych okazéw roslin i kwiatéw tak-
ze: ,ubiory réznych narodéw (...); rzeczy osobliwe z Indii oraz innych regionéw $wiata
wschodniego i zachodniego”. K. Pomian, op. cit., s. 96-97.

12l Kolekcja doskonale znana dzieki licznym publikacjom, wzbogacona przez jego brata
Jacopa (1725-1761) — najwicksza kolekcja wenecka II polowy XVIII wieku, nastawiona
przede wszystkim na starozytnos¢, jednak byly obecne w niej réwniez orientalia; o profilu
raczej archeologicznym i erudycyjnym niz artystycznym. K. Pomian, op. cit., s. 335.

122 Nastepnie wlasno$¢ uniwersytetu w Padwie; zawierala osobliwosci i wytwory arty-
styczne pochodzace z Persji, Indii, Chin i Ameryki, m.in. przedmioty wykonane przez Indian
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(1552-1630), wzbogaconej przez jego syna Manfreda (1600-1680)'%,
stynnej rzymskiej kolekcji Athanasiusa Kirchera (1602-1680) i wielu in-
nych'**, W prawie zadnej jednak obiekty egzotyczne nie byly wyodreb-
niane ze wzgledu na swoje pochodzenie w osobna kategori¢, ulegajac
rozproszeniu wsréd innych przedmiotow.

Niemcy

Korzystajac ze znanego, cho¢ skrytykowanego, Schlosserowskiego
podziatu, warto teraz podazy¢ na poéinoc od Alp, gdzie réwniez w II po-
fowie XVI wieku powstaja pierwsze mikrokosmosy — kolekcje, w ktérych
dla ich pelni nie moze zabrakna¢ artefaktéw pozaeuropejskich.

Do najstynniejszych i najwczes$niejszych nalezy kunstkamera stwo-
rzona za panowania Albrechta V (1550-1579), mieszczaca si¢ najpierw
w Landshut, w 1566 roku przeniesiona do Monachium, ktéra stata si¢
kamieniem wegielnym monachijskich muzeéw (Bayerisches National-
museum, Alte Pinakothek), a znajdujace si¢ w niej obiekty pozaeuropej-
skie trafily z czasem do Staatliches Museum fiir Volkerkunde'®. Podstawe
do szczegétowych badan nad jej zawartoscig, w tym nad miejscem, jakie
zajmowaly w niej obiekty pozaeuropejskie, stanowi inwentarz sporza-
dzony w 1598 roku przez prawnika, zarazem nauczyciela Maksymiliana I,
Johanna Baptist¢ Ficklera (1533-1610).

poludniowoamerykanskich i kalendarz sogdianski z XV wieku oraz orientalne r¢kopisy;
kolekcja ta to ,,dowdd zainteresowania Orientem, a zwlaszcza Chinami”. K. Pomian, op. cit.,
s. 336-337. Zob. takze strona internetowa kolekcji: http://www.unipd.it/vallisneri/en/val-
lisneri (1.12.2008).

'3 Kolekcja zawierata ubrania, ornamenty i bron z Ameryki, Azji i Afryki. Wiecej na jej
temat: V. de Michele, L. Cagnolaro, A. Aimi, L. Laurencich-Minelli, I/ Museo di Manfredo
Settala nella Milano del XVII secolo, Mediolan 1983.

'2* Na temat obiektéw afrykanskich w kolekcjach europejskich, w tym ww. wtoskich
zob. E. Bassani, M. McLeod, African Material in Early Collections, w: O. Impey, A. MacGregor
(red.), op. cit., s. 337-344.

' Informacje i Zzrédta bibliograficzne na temat tej kunstkamery podaje za: E. Bujok,
Neue Welten..., op. cit., s. 77-102, oraz za: L. Seelig, op. cit., s. 101-120, ktéry na rzucie archi-
tektonicznym kunstkamery przedstawia szczegétowa lokalizacje wszystkich obiektow,
s. 104-105.
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Albrecht V, powodowany pragnieniem stworzenia wyjatkowej kolekcji
(co wedle relacji jemu wspélczesnych powiodlo mu si¢ w pelni), utrzy-
mywal w tym celu szerokie kontakty handlowe'*. OczywiScie gléwnym
przedmiotem jego poszukiwan byly starozytnosci. Jednak exotica réwniez
stanowily w jego mniemaniu cenny nabytek do kolekcji; aby je zdoby¢
byt sktonny pisac listy z prosba o ich przystanie do zaprzyjaznionych dwo-
réow, jak np. w 1575 roku do Elisabette de Valois, trzeciej zony Filipa II,
kréla Hiszpanii'”. W sumie 930 przedmiotéw, ktére zaliczymy obecnie do
kategorii exotica stanowito az jedng si6dma jego zbioréw'*®, liczacych zgo-
dnie z inwentarzem Ficklera ponad 6 tysiecy obiektow'?.

Tak jak w opisanych powyzej zbiorach wloskich, nie tworzyly one
oddzielnej kategorii. Zgodnie z danymi z inwentarza obiekty podzielono
wedlug materiatéw, funkcji i rodzaju przedmiotu, co jednak nie znaczyto,
ze wystawiono je razem — ich rzeczywiste rozmieszczenie mialo dos¢
elastyczny wzgledem stworzonych kategorii charakter, celem bylo bo-
wiem ukazanie ich bogactwa zgodnie z uniwersalistycznym zalozeniem
tego typu gabinetu'*.

Dazenie do stworzenia mikrokosmosu spowodowato, ze w kolekcji
znalazly si¢ przedmioty pochodzace ze wszystkich kontynentéw: 90 z po-
tudniowej Azji (przedmioty z szyldkretu, kosci stoniowej i masy pertowej,
wachlarze i kryzy z liSci palmowych), 170 z Turcji (tkaniny, skéry, bron,
listy, ksiazki), 140 z pozostalych krain Orientu (tkaniny, bron, przedmioty
z metalu), 120 z Afryki subsaharyjskiej (gléwnie z koSci stoniowej i lisci
palmowych), 90 z Ameryki Srodkowej i Potudniowej (figurki béstw,

126 Dzialali dla niego Jacopo della Strada, Niccolo Stoppio, kardynal Otto Truchsess

von Waldburg, wreszcie Hans Jakob Fugger, ktéry po bankructwie od roku 1565 zostat
zatrudniony na monachijskim dworze jako bibliotekarz i pelnil funkcj¢ bliskiego dorad-
cy Albrechta V, odpowiedzialnego m.in. za prowadzenie jego korespondencji handlowej.
Miat zreszta bogata bibliotek¢ (od roku 1555 opiekowal si¢ nig Samuel Quiccheberg) oraz
zbiér starozytnoSci i monet, ktére z czasem przeszly w posiadanie Albrechta V. Zob.
E. Bujok, Neue Welten..., op. cit., s. 78 1 83.

27 L. Seelig, op. cit., s. 110.

128 B, Bujok, Neue Welten..., op. cit., s. 84.

12 L. Seelig, op. cit., s. 103.

B0 E. Bujok, Neue Welten..., op. cit., s. 82.
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ubrania, bizuteria, bron, przedmioty z piér itp., a takze Codex Vindobonensis

Mexicanus przywieziony do Europy najprawdopodobniej przez Cortésa'!

czy zloty pierscien z glowa orta), 20 z Rosji (naczynia, obuwie)'?%. W przy-
padku okoto 60 przedmiotéw nie udato si¢ ustali¢ ich pochodzenia. Do
tego nalezy doliczy¢ niezliczone artefakty pozaeuropejskie, ktére zakla-
syfikowano jako naturalia. Wszystkie te artefakty w kunstkamerze zosta-
ly ,przemieszane” ze swoimi europejskimi odpowiednikami, z ktérymi
polaczyla je tozsamos¢ materiatu lub funkcji. Jednak w inwentarzu Fickle-
ra zostaly one podporzadkowane swemu pochodzeniu i w wigkszosci za-
klasyfikowane albo jako ,indyjskie”, albo ,tureckie”. W opisach Ficklera

odnaleZ¢ jednak mozna takze inne okreSlenia precyzujace ich charakter:

,perskie”, ,barbarzynskie”, ,afrykanskie”, ,, mauretanskie”'*.

Komentujac ten inwentarz, Elke Bujok zauwaza:

Umozliwilo to przenikanie sie r6znych kategorii i oczywiste zintegrowanie obiektow
pozaeuropejskich, niezaleznie od ich pochodzenia. W inwentarzu Ficklera, uporzad-
kowanym zgodnie z ich rzeczywistym polozeniem, jasno daje si¢ zauwazy¢ to, ze
Swiat zostal zjednoczony bez hierarchizujacej tendencji, ale zgodnie z idegq zadziwie-
nia i ciekawosci. Ethnographica mialy t¢ sama range co obiekty z Europy,
z ktorymi byly wystawione jako ré6wnowartosciowe'**.

Bl Jest to Kodeks Mistekéw, rdzennych mieszkancéw Meksyku, podbitych przez Azte-
kéw, a zamieszkujacych obecne stany Oaxaca, Guerrero i Puebla. Kodeks Vindobonensis
wedrowal po réznych kolekcjach europejskich: humanisty Johanna Albrechta Widman-
stettera, cesarza Karola V, kréla Portugalii Manuela I, papieza Klemensa VII, kardynatéw:
Hipolita de Medici i Nikolausa von Schonberga. W 1632, po zrabowaniu monachijskiej
kunstkamery, zostal zabrany przez szwedzkie wojska do Weimaru, skad trafit na dwor
Leopolda I w Wiedniu, a stamtad do Austriackiej Biblioteki Narodowej. Por. E. Bujok,
Ethnographica..., op. cit., s. 25. W tym czasie zmienial swoja nazwe¢ 18 razy. Dzi$ znany jest
rowniez pod nazwa Codex Mexicanus I, Codex Vindobonensis 795, Codex Constantinopolitanus,
Codex C lub Codex Byzantinus. Por. F. Unterkircher (red.), Die Wiener Biblia Pauperum. Codex
Vindobonensis 1198, Graz i Wiedenl 1963. Faksymile kodeksu dost¢pne réwniez na stronie
http:// www.finns-books.com/fvindo.htm.

2 Te ostatnie, okreslane jako moskowitisch, zostaly podarowane Albrechtowi V przez
moskiewskiego archimandryt¢ w 1576 roku z okazji zjazdu Sejmu Rzeszy (Reichstag)
w Regensburgu. Do tej kategorii, za czasow Wilhelma V, dolaczono kajak z Grenlandii
i buty z Laponii. L. Seelig, op. cit., s. 109.

3 L. Seelig, op. cil., s. 108.

4 E. Bujok, Neue Welten..., op. cit., s. 102.



Odkrywanie Innego: pozaeuropejskie artefakty w europejskich gabinetach... 127

Wyjatkowos¢ monachijskiej kunstkamery na obszarze niemiecko-
jezycznym polega nie tylko na jej zawartosci, lecz takze na wplywie, jaki
wywarta na powstajace w owym czasie kolejne gabinety. Chociaz chrono-
logicznie palme pierwszenstwa nalezy odda¢ cesarzowi Ferdynandowi I
(1521-1564"%), ktéry zatozyl juz w 1553 roku swojq kolekcje w Wiedniu
i ksigciu-elektorowi Saksonii, Augustowi Wettynowi (1553-1586), wlas-
cicielowi kunstkamery w DreZnie, stworzonej okolo 1560 roku, to juz
powstale zaraz po niej wspaniale kolekcje Habsburgéw: Ferdynanda II
(1564-1595) w Schloss Ambras oraz Rudolfa II (1576-1612) w Pradze
przedstawialy ide¢ po raz pierwszy wyrazong wiasnie w Monachium:

encyklopedycznego mikrokosmosu'*®

. Wojna trzydziestoletnia doprowa-
dzita do zniszczenia pierwotnego zalozenia kolejnych stynnych gabine-
téw, w ktérych réwniez znalazly si¢ artefakty pozaeuropejskie: elektora
brandenburskiego Joachima II w Berlinie (1535-1571), czy wreszcie
Fryderyka I (1593-1608), ksigccia Wirtembergii w Stuttgarcie. Tej osta-
tniej kolekcji Swietno$¢ przywrocil dopiero Eberhard III (1633-1674)
w 1654 roku'*’.

We wszystkich tych kolekcjach mozna bylo odnalez¢ niezwykle
obiekty egzotyczne z wielu zakatkéw Swiata, konieczny element idealnej
kunstkamery.

Anglia

W XVII- i XVIII-wiecznej Anglii do najlepszych nalezala kolekcja
Williama Courtena (1642-1702; do swojego bankructwa dziatajacego pod
nazwiskiem Charleton), odziedziczona i nastepnie polaczona ze zbiorem
jego przyjaciela, sir Hansa Sloane’a (1660-1753). Kolekcja Sloane’a,
wzbogacona o zbiory Jamesa Petivera (1663-1718), zostala z kolei wy-
kupiona przez brytyjski parlament na podwaliny British Museum za
symboliczng w stosunku do swojej wartosci kwote 20 tysiecy funtéw
wyplacong spadkobiercom Sloane’a.

> Ppodaje daty sprawowania rzadéw.
¢ Ppor. L. Seelig, op. cit., s. 110-111.
7 Por. http://www.kunstkammer.dk/H_R/H R_UK/GBKKeuropa.shtml (02.12.2008).
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W zbiorach Courtena exotica odgrywaly cze¢sto role obiektéw stuza-

cych badaniom naukowym i poglebieniu wiedzy'*®. Poniewaz sam Courten
139

nalezat do The Royal Society'”, z tego kregu wywodzili si¢ takze jego

bliscy przyjaciele: naukowcy i kolekcjonerzy, m.in. Hans Sloane, John

140

Locke, William Sherard, Martin Lister czy John Ray'*. W swoich publi-
kacjach wielokrotnie mu dzickowali za mozliwos¢ korzystania z jego
zbioréw'!. Jednak cel naukowy nie byl gléwnym powodem, dla ktérego
Courten tworzyl swoja kolekcje. Pragnal on, aby gromadzone przedmio-
ty mogly zainteresowa¢ kazdego odwiedzajacego jego gabinet'*.

W dziedzinie obiektéw egzotycznych kolekcja Courtena byla zdomi-
nowana przez naturalia: kamienie, muszle, kosci i z¢by zwierzat, rosli-
ny. Przewazaly obiekty z rejonu Karaib6w: Barbadosu oraz powiazanego
z nim gospodarczo i politycznie Surinamu. Nie moglo w niej zabraknac
obiektéw z kanonu kunstkamer: rogu nosorozca, gniazd tukanéw, uwa-
zanych za wspomagajace potencje, rozgwiazd, ptakéw rajskich, pancer-
nikéw, tykw, owocéw kokosa, kosci stoniowej, strusich jaj itp. Jakimi
kryteriami kierowat si¢ Courten, poszukujac tego typu obiektéw? Liczyly
si¢ dla niego przede wszystkim ich niezwykta barwnos¢, nietypowe roz-
miary oraz, oczywiscie, rzadkos¢. Nie interesowal si¢ doktadna funkcja,
zastosowaniem czy nawet pochodzeniem artefaktéw pozaeuropejskich.

Wystarczylo mu, ze przybyly ,,zza morza” i ze swoim wygladem wpisuja

P8 D. Collet, op. cit., s. 254 i nast. (rozdzial Exotica als Forschungsobjekte).

1 The Royal Society, wlasc. The Royal Society of London for Improving Natural
Knowledge, Krolewskie Towarzystwo w Londynie dla Rozszerzania Wiedzy o Przyrodzie,
angielskie towarzystwo naukowe (uwazane za pierwsze na $wiecie) pelnigce funkcj¢ aka-
demii nauk, zalozone w 1660; skupia ograniczong liczb¢ cztonkéw (ok. 500 krajowych
i ok. 50 zagranicznych) be¢dacych wybitnymi przedstawicielami nauk matematycznych
i przyrodniczych; odegralo duza rol¢ w rozwoju nauk przyrodniczych w XVII-XIX wieku.
Za: Internetowa Encyklopedia PWN, http://encyklopedia.pwn.pl.

0 william Sherard (1659-1728) — wybitny anielski botanik, Martin Lister (1638-1712)
— lekarz i przyrodnik, znawca antykéw, ekspert od konchologii, John Ray (1628-1705)
— znakomity przyrodoznawca i botanik. Do wybitnych czlonkéw Royal Society nalezeli
takze John Locke i Isaac Newton.

' D, Collet, op. cit.

"2 Ibidem, s. 261.
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sie w osobliwosci swoich czaséw'®. Jego celem bylo stworzenie idealnej
kunstkamery, mimo ze ze wzgledu na kolonialna przeszios¢ swojej ro-

dziny'* mial wiedze o Nowym Swiecie duzo szersza, niz wskazywalaby

na to jego kolekcja'®.

Jesli chodzi o obiekty pozaeuropejskie w kolekgji bliskiego przyjacie-
la Courtena, sir Hansa Sloane’a'*, to nalezy u$wiadomic¢ sobie kontekst,
w jakim si¢ znalazly w tym znakomitym zbiorze przede wszystkim natu-
raliéw i starozytnosci: wsrdd 32 tysi¢ecy medali i monet, 12 506 nasion, ko-
rzeni i sadzonek, 5439 owadéw i 5843 muszli, a do tego doliczy¢ trzeba
334 tomy zielnikéw, 50 tysiecy drukowanych ksigzek i 3836 toméw ma-
nuskryptoéw, w sumie 79 575 artefaktow'*’. Zbiory pozaeuropejskie zostaty
skatalogowane pod nazwa Miscellanies i podzielone, zgodnie z panujaca
praktyka, wedtug takich kategorii jak: ubrania (np. mokasyny, spodnie,
parki, podwiazki, pasy, gorsety), narzedzia codziennego uzytku (m.in.
kosze, lodzie, raki, indianskie nosidetka dla dzieci), bron (np. tuki, strza-
ly), idole (bozki), obiekty ceremonialne (wampumy'**, bebny, grzechotki
itp.)'*. Katalog ,Rozmaito$ci” byl uzupelniany chronologicznie i w su-
mie objal 2111 obiektéw. Trudno okresli¢ dokladne miejsca ich pocho-
dzenia. Jednakze zachowana przez Sloane’a korespondencja z lat 30. i 40.

XVIII wieku pozwala w wielu przypadkach doktadnie opisa¢ szczegdlnie

" Ibidem, s. 267.

14 Jego dziadek byl inicjatorem kolonizacji Barbadosu i z uwagi na wielkie sukcesy
w handlu zamorskim oraz mozliwo$¢ poreczania kredytow krolewskich otrzymat godnosé
szlachecka.

' Ibidem, s. 254.

146 Wiecej na temat tej kolekcji: A. MacGregor (red.), Sir Hans Sloane: Collector, Scientist,
Antiquary, Londyn 1994.

147 J.C.H. King, North American Ethnography in the Collection of sir Hans Sloane, w: O. Impey,
A. MacGregor (red.), op. cit., s. 319-325.

8 Wampum - nazwa pochodzi z jezyka algonkinskiego, od wyrazu wampompeag.
Rodzaj pasa z koralikéw wykonanych z zaokraglonych i przewierconych muszli, splecionych
w okres$lony wzor lub czasem naszywanych na materiale (lub skérze); stosowany byl przez
Indian ze wschodniego wybrzeza Stanéw Zjednoczonych i rejonu Wielkich Jezior. Stuzyl
do utrwalania i potwierdzania waznych wydarzen politycznych, np. traktatéw, ale réwniez
jako $rodek platniczy. Za: http://pl.wikipedia.org/wiki/Wampum (12.12.08).

149 por. J.C.H. King, op. cit., s. 320 i 322.



130 Koncepcja ,,sztuki prymitywnej”...

wartoSciowe obiekty. To czyni zreszta ten zbiér w jego kolekcji tak wy-
jatkowym: zachowane dokladne, terenowe informacje od pierwotnych
nabywcéw tych przedmiotéw (zidentyfikowano 19 0s6b**°) pozwalajq my-
Slec¢ o Sloanie jako o pierwszym kolekcjonerze-badaczu przedmiotéw etno-
graficznych™’.

Ciekawa grupe stanowi 210 obiektéw z Ameryki Péinocnej, po-
chodzacych gtéwnie z poélnocnej Kanady, Grenlandii czy Florydy oraz
z powstajacych kolonii, w tym przede wszystkim Wiriginii. Na przyktad
przyjazn z Johnem Winthropem'? (1587-1649) z Nowej Anglii zaowo-
cowala najwczesniejszym w historii angielskiego kolekcjonerstwa naby-
ciem przedmiotu etnograficznego, ktérego konkretny twoérca jest znany
z imienia i nazwiska, a mianowicie tyzki z kosci piersiowej alki olbrzy-
miej wykonanej przez Josepha Papenau'®® z ludu Algonkinéw w 1702 ro-
ku'*. Sloane naby! réwniez z Wirginii do swojej kolekcji beben w stylu
Aszantéw; cho¢ jego pochodzenie nie jest do konca pewne, przypuszcza
si¢, ze zostal przywieziony do Ameryki PéInocnej przez niewolnikéw albo
marynarzy z zachodniej Afryki. W jego kolekgji znalazly si¢ réwniez przed-
mioty przywiezione przez Indian w 1710 roku z Nowego Jorku krélowej

50 Ibidem, s. 323-325. Bylo to 6 botanikéw, 4 podréznikéw (w tym kupcy i kapitanowie
statkéw), 2 doktoréw, prawnik, duchowny, artysta, amator i 3 Amerykandéw, tj. Benjamin
Franklin, ktéry zaoferowal Sloane’owi kupno torby azbestéw, John Winthrop (zob. nizej)
i Francis Nicholson, gubernator Potudniowej Karoliny.

Pl Ibidem, s. 323.

152 Gubernator purytanskiej kolonii Massachusetts Bay (wybierany na te funkcje 12 razy)
na wschodnim wybrzezu Ameryki Péinocnej, w regionie Nowej Anglii, wokét dzisiejszych
miast Salem i Boston.

'3 Byt on réwniez autorem zachowanych komentarzy na marginesach pierwszej druko-
wanej na terenie Ameryki Péinocnej biblii — wydrukowanej w 1661 roku (Nowy Testament)
i 1663 roku (Stary Testament) w jednym z jezykow algonkifiskich za sprawag purytanskiego
pastora Johna Eliota. Po 10 latach pracy nad tekstem i postugi duszpasterskiej wsréd ple-
mion algonkiniskich przetozyt on fonetycznie, z pomoca Johna Sassamona, czlonka plemie-
nia, jezyk algonkinski na alfabet lacifiski. Biblia ta zwana jest od tej pory Biblig Eliota.
Wiecej: H. Samworth, John Eliot and America’s First Bible, http://www.scriptorium.org/articles/
historyofthebible/hotb_0005.html (13.12.08).

%% 7a: Sir Hans Sloane and ethnography, w: The British Museum, http://www.british-
museum.org/explore/highlights/article index/s/sir_hans _sloane ethnography.aspx (13.12.08).
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Annie'. W kolekcji mozna odnaleZ¢ artefakty, bedagce wytworami roz-
nych plemion: Irokez6w, Huronéw, Czirokezow, Eskimosow'>®.

Exotica byly obecne oczywiscie takze w innych kolekcjach angielskich,
poczawszy od najwcze$niejszej, sir Waltera Cope’a (zm. 1614), przez
gabinet Johna Tradescanta, ojca (1570-1638) i pdzniej takze syna, kto-
ry otworzyl rodzinne zbiory, ustanawiajac pierwsze publiczne muzeum
w Anglii — Musaeum Tradescantianum®’. Jego zbiory, wséréd nich stynny
plaszcz Powhatana'®, staly sie wkrotce z kolei czesScig kolekcji Eliasa
Ashmole’a (1617-1692), ktéry zadecydowat o ich przekazaniu uniwersy-
tetowi w Oxfordzie, przyczyniajac si¢ do stworzenia pierwszego na Swie-
cie muzeum uniwersyteckiego w 1677 roku. Duzym zainteresowaniem
badaczy cieszy si¢ takze inna XVII-wieczna kolekcja angielska, ogniwo
posrednie mig¢dzy kolekcjami prywatnymi a publicznymi muzeami: re-

159

pozytorium Towarzystwa Kroélewskiego'””. Otwarte w 1666 roku mialo

jako kolekcja instytucjonalna zagwarantowaé to, czego nie zapewnialy
prywatne gabinety osobliwoSci — trwalo$¢ i zachowanie integralnosci
zbior6w nawet po $mierci donatoréw'®. W jego zbiorach znalazlo si¢
mnostwo obiektéw egzotycznych, zamawianych i sprowadzanych nie
tylko jako przedmioty stuzace poglebieniu wiedzy, ale takze dla rozryw-
ki i ,ku uciesze oka” czlonkéw Towarzystwa'®'.

1 Ibidem.

%6 J.C.H. King, op. cit., s. 321.

157 Szerzej na temat angielskich gabinetéw osobliwosci w: S. Pearce, K. Arnold (red.),
The Collector’s Voice. Critical Readings in the Practice of Collecting, t. 2, Aldershot 2000;
A. MacGregor, The Cabinet of Curiosities in Seventeenth-Century Britain, w: O. Impey, A. Mac-
Gregor (red.), op. cit., s. 201-216.

'8 Powhatan (1547-1618), wielki indiafiski wodz kilku plemion algonkinskich, ojciec
Pocahontas. Plaszcz, wykonany ze skéry jelenia z ornamentem paciorkowym z muszli
przedstawial posrodku posta¢ ludzka w towarzystwie dwoch zwierzat totemicznych: Wie-
cej: P.H. Wood, G.A. Waselkov, M.T. Hatley (red.), Powhatan's Mantle: Indians in the Colonial
Southeast, Lincoln 1989.

1% Wiecej: D. Collet, op. cit., s. 269314 oraz M. Hunter, The Cabinet Institutionalized:
The Royal Society , Repository” and its Background, w: O. Impey, A. MacGregor (red.), op. cit.,
s. 217-229.

1 M. Hunter, op. cit., s. 217.

' D, Collet, op. cit., s. 312.
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Otwarcie repozytorium w 1666 roku mozna potraktowac jako sym-
boliczng klamr¢ zamykajaca okres, w ktérym ,,cieckawos¢” i ,,0sobliwos¢”
sa jeszcze dla siebie jak siostry, pozwalajac na postrzeganie przez swdj
pryzmat zaréwno obiektéw europejskich, jak i pozaeuropejskich. Okoto
1670 roku, zauwaza Elke Bujok, dochodzi do zwrotu: podziw, zachwyt
i ciekawos¢ ,,0sobliwosci” okresu wczesnej nowozytnosci ustepuje co-
raz wickszej wiedzy i zwigzanej z nia koniecznosci tworzenia wielkich,
systemowych klasyfikacji, zapowiadajac chocby te autorstwa Karola Lin-
neusza'®. Zakorzenione jeszcze w Sredniowieczu fantastyczne wyobra-
zenia o nieznanych ludach podlegaja weryfikacji wraz z osiedlaniem si¢
w zamorskich koloniach coraz wigkszej liczby Europejczykéw, coraz in-
tensywniejszymi kontaktami handlowymi, wymiang informacji i po-
wszechnie czytanymi relacjami podrézniczymi. Obserwacje te w sposéb
oczywisty odnosily si¢ na zasadzie poréwnan do tego, co bylo w Europie.
W tym czasie powstaja takie prace, jak np. Neu-polirter Geschicht- Kunst-
und Sitten Spiegel auslandischer Vilcker Erasmusa Francisciego (Norymberga
1670) czy Griste Denkwiirdigkeiten der Welt Oder so-genannte Relationes curiosae
Eberharda Wernera Happela (Hamburg 1683-1691)'¢,

Miedzy 1657 a 1666 rokiem powstaja akademie naukowe we Flo-
rencji, w Londynie i Paryzu. Ich celem ma by¢ weryfikacja niejasnych
kwestii metodami eksperymentu naukowego i systematycznej obserwacji.
Powstajq pierwsze poradniki, jak zbiera¢ i systematyzowac dane z egzo-
tycznych podroézy, popularne jeszcze w XIX wieku'®*. Tworzone sa metody
poréwnywania, badania i oceniania réznic. Europejski system wartoscio-
wania 1 systematyzowania staje si¢ fundamentem wszelkich poréwnan
i interpretacji miejsca Innego w poszerzonym Swiecie. O$wieceniowa kul-
tura wiedzy zast¢puje wezesnonowozytna kulture ciekawosci, domagajac
si¢ wystawiania ocen, podawania przyczyn, weryfikowania teorii, tworzenia
wielkich systeméw poréwnawczych. Nie pozostawia zbyt wiele miejsca na

12 E. Bujok, Ethnographica..., op. cit., s. 26-28. Karol Linneusz (1707-1778), szwedzki
przyrodnik, autor monumentalnego Systema Naturae, uznawanego za jeden z fundamen-
tow takze wspolczesnej taksonomii.

' Ibidem.

1 Ibidem.
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dotychczasowy, niechby nawet tylko czasami niewinny, zachwyt innoscia.
Gabinety osobliwosci, majace odzwierciedla¢ wszechSwiat w miniaturze,
koncza swoj zywot, ulegajac rozproszeniu i wcieleniu w instytucje nowo-
czesnosci: biblioteki, ogrody botaniczne i zoologiczne, laboratoria badaw-

cze i, wreszcie, muzea'®.

10 G. Switek, op. cit., s. 101.



Rozdzial 4

Oswajanie Innego: narodziny
»sztuki prymitywnej”

Oswoi¢ — oswajac

1. przyzwyczaic do kogos lub do czegos albo za-
poznac z czyms

2. przyzwyczai¢ dzikie zwierzgta do przebywania
wsrod Iludzi lub do stuzenia Iudziom'.

Wprowadzenie

Zapoczatkowana w koncu XV wieku ekspansja kolonialna, dzigki
ktérej artefakty pozaeuropejskie naplywaja do Starego Swiata, zmienia
swdj charakter dopiero w polowie XIX wieku. Wtedy to zmienia si¢ do-
piero jej zasadniczy cel: z dominacji wladzy zwierzchniej nad podbitymi
spolecznosciami w dominacje nad $wiatem®. Dochodzi do rozbioru Swiata
micdzy rywalizujace ze sobg wielkie mocarstwa kolonialne, jak Wielka Bry-
tania i Francja, aspirujace do roli imperium Niemcy i Rosje¢, czy wresz-
cie Wlochy, Holandig, Japonie i Belgie’. W wyniku kolejnego oglaszania
niepodleglosci przez byte kolonie hiszpanskie i portugalskie od poczatku

' Slownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl.

2 J. Kieniewicz, Wprowadzenie do historii cywilizacji Wschodu i Zachodu, Warszawa 2003,
s. 240-243. Wigcej: Ch. Bartlett, Konflikt globalny. Miedzynarodowa rywalizacja wielkich mo-
carstw w latach 1880-1990, Warszawa 1997.

> Réwniez nowo odrodzona Polska miala aspiracje do wziecia udziatu w ,,wyscigu po
kolonie”, czego dowodzi dzialalno$¢, mimo iz nieuwienczona sukcesami, Ligi Morskiej
i Kolonialnej (przeksztalconej w 1930 roku z Ligi Morskiej i Rzecznej), a nawet utworze-
nie w 1939 roku na Uniwersytecie Jagiellonskim Mi¢dzywydzialowego Studium Kolonial-
nego, majacego ksztalci¢ specjalistéw z zakresu rolnictwa, hodowli i medycyny tropikal-
nej. Zob. szerzej: A. Nadolska-Styczynska, Ludy zamorskich lgdow. Kultury pozaeuropejskie
a dziatalnos¢ popularyzatorska Ligi Morskiej i Kolonialnej, Wroctaw 2005, s. 25-40.



Oswajanie Innego: narodziny ,,sztuki prymitywnej” 135

XIX wieku slonfice potegi kolonialnej zachodzi réwnoczesnie bezpowrot-
nie nad przyczétkiem Starego Swiata, z ktérego na podbdj ruszali m.in.
Krzysztof Kolumb, Herndn Cortés, Vasco Nufiez de Balboa, Francisco Pizar-
ro, Amerigo Vespucci i wielu innych.

Jak zauwaza Jan Kieniewicz:

Ekspansja kolonialna stala si¢ narzedziem polityki, a nie gospodarki.
Wiazalo si¢ to z przemianami spolecznymi w Europie, uksztaltowaniem si¢ polity-
ki kolonialnej i powstaniem mysSlenia kolonialnego, z utrwaleniem przekonania
o wyzszoSsci i zadaniu cywilizacyjnym. Nowa faza prowadzi do zjawiska zwa-
nego imperializmem kolonialnym, ktérego szczyt przypada na rok 1914,

Oddajmy na chwile glos przedstawicielowi tamtych czaséw, Frederi-
kowi Ludgardowi, oficerowi armii brytyjskiej, zajmujacemu wazne stano-
wiska urzednicze w koloniach na terenie Afryki:

Imperializm rzymski polozyl podwaliny wspoélczesnej cywilizacji i poprowadzil dzi-
kich barbarzyncéw tamtych wysp droga postepu, tak wiec w dzisiejszej Afryce
splacamy ten dlug i przynosimy do mrocznych miejsc ziemi, siedliska bar-
barzynstwa i okruciennistwa, pochodnie kultury i postepu, troszczac sie
jednoczesnie o potrzeby materialne naszej wlasnej cywilizacji. Rzady bry-
tyjskie przyczynily si¢ do szczesScia i dobrobytu prymitywnych ras... Kontrolujemy
te kraje, poniewaz geniusz naszej rasy opiera si¢ na kolonizowaniu, handlu oraz
sprawowaniu rzadow’.

MysSlenie kolonialne nie moglo pozosta¢ bez wplywu na zapisy
w podstawowych dokumentach prawa mi¢dzynarodowego, rozstrzygaja-
cych o ksztalcie stosunkéw mi¢dzynarodowych. W Pakcie Ligi Narodéw
z 1919 roku w artykule 22, odnoszacym si¢ do rdzennej ludnosci za-
mieszkujacej kolonie, postanowiono, iz:

(...) zapewnienie dobrobytu i rozwoju tym ludom [,jeszcze niezdolnym do samo-
dzielnego rzadzenia si¢ w szczegdlnie trudnych warunkach nowoczesnego Swiata” ]
stanowi $wiete postannictwo cywilizacji i dlatego godzi si¢ wlaczy¢ do niniejszego

* J. Kieniewicz, op. cit., s. 242.

> Cyt. w: P. Brendon, The Decline and Fall of the British Empire: 1781-1997, Londyn 2007,
s. 199; za: K. Brits, A. Cichocka, ZrdZnicowanie przekazow niewerbalnych w spoleczeristwie wielo-
kulturowym — przyklad Afryki Poludniowej, w: J. Isanski (red.), Komunikowanie miedzykultu-
rowe, Poznan 2009, s. 41.
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Paktu r¢kojmie spelnienia tego postannictwa (...). Najlepszym sposobem urzeczy-
wistnienia w praktyce tej zasady jest powierzenie opieki nad tymi ludami narodom
rozwinietym, ktére ze wzgledu na swe zasoby, doSwiadczenie lub polozenie geo-
graficzne moga najskuteczniej wzia¢ na siebie taka odpowiedzialnos¢ i zechca ja

przyjac (...)%.

Zjawiska, ktore ksztattowaly sie pod wplywem ekspansji kolonialnej
(kolonializm, imperializm, orientalizm i zachodzace wraz z nimi proce-
sy modernizacji i westernizacji), staly si¢ elementem europejskiej tozsa-
mosci w XIX i XX wieku, wspélnym dziedzictwem wielu spoteczenstw
europejskich’.

La belle epoque ujawniala takze mieszkaficom Europy swoje coraz
mniej pickne oblicze. Eksplozja demograficzna, urbanizacja i idaca za ni-
mi gwaltowna rewolucja przemystowa doprowadzily do powstania prze-
konania, ze powr6t do zycia w jednosci z natura jest niczym powrdt do
Edenu - raju utraconego z powodu uwiedzenia urokami ,szatanskiej”
cywilizacji. Ciagla negacja wartosci konstytuujacych Europe, poczucie
kryzysu cywilizacji (nota bene wpisane w europejska tozsamos¢ od epoki
nowozytnej) doprowadzily do upowszechnienia si¢ wsrdd 6wcezesnych elit
intelektualnych postaw dekadenckich. Na przelomie XIX i XX wieku
duszna atmosfera , konca pewnej epoki” (fin de siecle) podsycana byta po-
wszechnym zalamaniem si¢ dotychczasowej wiary w post¢p naukowy,
kulturowy i techniczny (Nietzscheanski nihilizm), zanegowaniem dotych-
czasowego stanu wiedzy o Swiecie (ktéry nagle okazatl si¢ bardziej zaska-
kujacy 1 niebezpieczny niz przypuszczano), wszechSwiecie (w ktérym za
sprawg Alberta Einsteina poj¢cia czasu i przestrzeni okazaly si¢ jedynie
konwencjami) i samym czlowieku (ktérym rzadzi¢ miata odkryta przez
Zygmunta Freuda tajemnicza podSwiadomos¢). Brak wiary w cywilizacyj-
ny postep pchatl intelektualistéw do poszukiwan innego, lepszego Swia-
ta, w ktérym czlowiek nie byl targany watpliwo$ciami, a kultura nie
stala sie jeszcze ,zrodtem cierpien’.

® Pakt Ligi Narodéw, Paryz, 28 czerwca 1919, Dz.U. z 1920 r., nr 35, poz. 200.

7 J. Kieniewicz, op. cit., s. 244.

8 Nawigzanie do pracy Zygmunta Freuda, opublikowanej w 1930 roku pod tytutem
Das Unbehagen in der Kultur, polskie tlumaczenie: Kultura jako Zrddlo cierpieri (Warszawa 1992).
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Romantyczna idealizacja zycia prymitywnego inspirowata artystéw
i pisarzy, zniech¢conych zyciem w zattoczonych i brudnych miastach, do
podrézy: poczatkowo na wies, potem do coraz odleglejszych zakatkéw
$wiata. We wsiach catej Europy zaczely powstawac kolonie artystyczne’.
Po zamorska przygod¢ najtatwiej za$ bylo wyruszy¢ w roli urzednika
administracji kolonialnej (taka nieudang prébe zdobycia posady na pocz-
cie w kolonii francuskiej podjat takze Paul Gauguin). Wszyscy wedrow-
cy poszukiwali egzotycznej Swiezosci i nowosci, tak odmiennych od roz-
ktadajacego si¢, obumierajacego, europejskiego organizmu. Pisze Robert
Goldwater:

Artystyczne zainteresowanie wytworami ludéw prymitywnych nie bylo wcale ani
tak nieoczekiwane, ani tak nagte, jak si¢ generalnie przypuszcza. Grunt pod nie od-
nalez¢ mozna gleboko w XIX wieku..."

Korzeni nalezy szuka¢ juz w wieku XVIII, w pot¢pieniu postepu
i wytworéw cywilizacji przez Jeana-Jacques'a Rousseau'', uznawanym
za zapowiedZ romantyzmu i jego zafascynowania ludowoscia, folklorem,
,wiejska szczeroScig”, umilowaniem zycia w jednoSci z naturg. Tak bo-
wiem jak moda na chinoiserie i japonerie przygotowala grunt formalny pod
akceptacj¢ innych zasad rzadzacych ,,sztuka prymitywna”, tak romantyzm
w sferze mentalnosci otworzyl ludzi na spotkania z ,nieskazona pier-
wotnoscia”. Wtedy narodzit si¢ tez prymitywizm jako postawa nacecho-
wana fascynacja tym, co dzikie, pierwotne, czyste i proste, wskazujaca
droge powrotna 6wczesnym ,wygnancom” z Edenu do nowo odkrywa-
nych ,rajéw utraconych”'.

 Na przykltad podparyskie Barbizon, wloskie Monte Verita kolo Ascony, bretofiskie
Pont-Aven, niemieckie Worpswede, Dachau i Murnau czy wreszcie rosyjskie Abramcewo.
Wiecej: M. Jacobs, The Good and Simple Life. Artist Colonies in Europe and America, Oksford
1985.

' R. Goldwater, Primitivism in Modern Art, Nowy Jork 1938, s. 3.

"' W rozprawie, ktéra zapoczatkowala kariere pisarskg Rousseau, zdobywajac pierwsza
nagrod¢ w konkursie ogtoszonym przez Akademi¢ w Dijon nt. Czy odnowienie sztuk i nauk
przyczynilo sie do odnowienia obyczajow?, pisal: ,,Usuncie ten nieszczesny postep, zabierzcie na-
sze bledy i nalogi, zabierzcie wytwory cywilizacji, a wszystko bedzie dobre”. Za: A. Sikora,
Spotkania 7 filozofig. Od Heraklita do Husserla, Warszawa 2005.

2 Konkluzja ta zdecydowanie przekresla stowa wydrukowane na ulotce towarzysza-
cej wystawie 1984 roku w MoMA: ,Nie bylo niczego w sztuce Zachodu (czy Wschodu),
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Krwawa ofiara z zycia ludzkiego ztozona podczas I wojny swiatowej
(ponad 8,5 mln zabitych w latach 1914-1918) pot¢gowala dazenia eska-
pistyczne ze Swiata cywilizacji, ktéra doprowadzata do swojej zaglady,
niszczac fundamenty wilasnej kultury, nauki i sztuki.

To wszystko nie moglo za$ pozosta¢ bez wplywu na postrzeganie
,,sztuki prymitywnej” — coraz bardziej kuszacej i pociagajacej, niczym nie-
znajaca zahamowan i grzechu ciemnoskoéra dziewczyna...

4.1. Wokot Wschodu, Orientu i ,,sztuki prymitywnej”

Jacek Pawlik zauwaza, piszac o wariantach egzotyzmu (prymity-
wizmu), iz:

(...) maja odcienh seksualny (obraz nagosci), moralny (daleki biedny, ktéremu trzeba
pomdc, mit dobrego dzikiego) lub estetyczny (wieczna wiosna wysp szczesliwych,
czystos¢ murzynskiej sztuki, pickno i niewinno$¢ Tahitanki)".

Chociaz prymitywizm/egzotyzm byl zazwyczaj mieszankg wszystkich
tych trzech odcieni, to rzeczywiscie miat dla poszukiwaczy rajow utra-
conych bardzo czesto postac kobiety — ,, pierwszej Ewy”: nagiej, nieznajacej
europejskiego wstydu, dzikiej. Wystarczy spojrzeé na ,zamorskie” obrazy
Paula Gauguina: Manao tupapao (1892), Arearea (1892), Kobieta trzymajq-
ca owoc (1893), Annah (1893), Nevermore (1897), Contes barbares (1902)".
Kobieta jako uosobienie Swiata egzotycznego towarzyszy takze artystom
mierzacym sie z tematyka orientalng (por. np. Alphonse-Etienne Dinet, Sur
le terraces, Clair de lune d Laghouat z 1898 roku czy Raoucha z 1901 roku'®).

co mogloby przygotowac artystow okresu modernizmu na inno$¢ sztuki plemienne;j.
Cyt. ulotki za: M. Torgovnick, Making Primitive Art High Art, ,Poetics Today” lato 1989,
t. 10, nr 2, s. 312.

" J.J. Pawlik, Egzotyzm — watpliwy zachwyt odmiennoscig, w: P.A. Sokotowski (red.), Misje
w XIX wieku, Pieni¢zno 2008, s. 36.

'* Manao tupapao (Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, Nowy Jork), Arearea (Musée
d’Orsay, Paryz), Kobieta trzymajgca owoc (Ermitaz, Sankt Petersburg), Annah (kolekcja pry-
watna), Nevermore (Courtauld Gallery, Londyn), Contes barbares (Muzeum Folkwang, Essen).

"> Sur le terraces, Clair de lune & Laghouat (Musée des Beaux Arts, Reims), Raoucha
(kolekcja prywatna).
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Wsréd motywdéw podejmowanych w twoérczos$ci malarzy orientalistow'®
(sceny batalistyczne, motyw jezdZzca, sceny targowe, orientalne pejzaze,
widoki zabytkéw) mozna wyrézni¢ silnie oddzialujace na wyobraZni¢
Europejczyka tematy haremowe, tym bardziej pociggajace, bo zakazane'?,
a stanowiace dla wiktorianskiej mentalnosci wentyl bezpieczefistwa, ta-
ki sam, jakim w okresie renesansu i baroku byly nagie sceny mitologicz-
ne i biblijne. Apogeum fantazji seksualnych w europejskiej mentalnosci
XIX wieku nastapi na pokazach ,ludzkich zoo”.

Romantyczny orientalizm i narodziny uznania dla ,sztuki prymi-
tywnej” maja jak wida¢ ze sobg wiele wspo6lnego: obie postawy wpisuja
si¢ w znane opozycje taksonomiczne: natura — kultura, kobieco$¢ — me-
skos¢, duch — rozum, czarna/kolorowa — biata (rasa), gdzie Swiat Zachodu
reprezentuje kulture, rozum, meskos¢ i ras¢ biala, Orient (Wschdd, a tak-
ze Swiat ,Judéw prymitywnych”) nature, ducha, kobiecos¢ i ras¢ czar-
na (kolorowa)'®.

Jedna z propozycji ujecia definicyjnego orientalizmu autorstwa
Edwarda Saida stanowi, ze:

Orientalizm to sposéb systematycznego podejScia do Orientu (...), zesp6l mitéw,
wyobrazen i poje¢¢ dostepnych dla kazdego, kto probuje myslec o tym, co znajduje si¢
na wschdd od linii demarkacyjnej".

Nie tylko mysle¢, ale i méwié, poniewaz o ,niemym Oriencie” opo-
wiadali ci, ktérzy jako jedyni mieli 6wczesnie prawo glosu: zachodni poeci,

' Do najstynniejszych nalezeli: Horace Vernet (1789-1863), Félix Ziem (1821-1911),
Jean-Léon Géréome (1824-1904), Alphonse-Etienne Dinet (1861-1929), Carl Werner
(1808-1894), Wilhelm Gentz (1822-1890), Wasilij Wereszczagin (1842-1904). W Polsce mo-
tywy orientalne byly podejmowane przez takich malarzy, jak: Adam Styka (1890-1959),
Feliks Wygrzywalski (1875-1944), Aleksander Laszenko (1883-1944), Stanistaw Chlebowski
(1835-1884), Pantaleon Szyndler (1846—1905), Tadeusz Ajdukiewicz (1852/3—-1916), Waclaw
Pawliszak (1866-1905), Jan Ciaglifiski (1858-1913) i inni. Por. Orientalizm w malarstwie,
rysunku i grafice w Polsce w XIX i I. polowie XX wieku. Katalog wystawy, Warszawa 2008.

'7 Harem - z arab. harim — $wiete lub zakazane miejsce. Tak byl nazywany takze po
prostu patac Topkapi, rezydencja sultanéw od XV do XIX wieku, uwieczniany przez Euro-
pejczykéw jako harem juz od XVI wieku.

'8 Jak zauwaza Jan Kieniewicz: ,Podzial byt oczywisty. Ideologie powstawaly w Euro-
pie, Wschéd dostarczat emocji i wzruszen religijnych”. J. Kieniewicz, op. cit., s. 235.

' E.W. Said, Orientalizm, Warszawa 1991, s. 119.
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malarze, mysliciele. Mity i wyobrazenia na temat Orientu sa wi¢c na-
cechowane dyskursem wyzszosci, ktérego Zrédet mozna takze szukaé
w $redniowiecznych krucjatach chrzescijan przeciwko ,niewiernym”?.
Dla XIX-wiecznego Europejczyka Orient to przede wszystkim kraje kultu-
ry islamu, a wiec Bliski i Srodkowy Wschéd, péinocna Afryka, Krym,
dawna ,, mauretanska” Hiszpania. W wieku XIX spotkanie chrzescijanskiej
Europy z islamskim Orientem jest dla tej pierwszej Zrodiem inspiracji
i egzotycznej fascynacji, niepozbawionej jednak utrwalonego juz prze-
konania o wyzszoSci cywilizacyjnej Zachodu.

Dzialo si¢ tak, poniewaz europejskie wizje wykreowane przez podréznikéw, litera-
téw 1 uczonych niosty nie tylko fascynujacy, ale i zafalszowany obraz rzeczy-
wistosci. Zostaly mianowicie powiazane z interpretacja, odmawiajaca spoleczen-
stwom ,orientalnym” [szerzej méwiac, wszystkim uznanym za ,, prymitywne” — H.S.]
tych cech, ktére z kolei spoleczefistwa Zachodu traktowaly jako kluczowe dla roz-
woju i osiggniecia postepu®'.

Nalezy w tym miejscu podkresli¢, ze pojecie Orientu jest wezsze od
pojecia Wschodu. Cho¢ oba terminy sa, jak wszystkie inne, uwarunkowa-
ne historycznie i w zwigzku z tym treSciowo ptynne i zmienne w czasie,
to jednak zawsze odnosza si¢ do Swiata okreslanego w sposéb przestrzen-
ny, geograficzny?.

Orient jest islamska cze¢Scia , Swiata Wschodu”, do ktérego naleza
takze kraje azjatyckie o zupelnie odmiennych tradycjach religijnych:
konfucjaniskie Chiny, szintoistyczna Japonia, buddyjskie Korea, Tybet,
hinduistyczne i buddyjskie Indie, zréznicowane religijnie kraje Azji Po-
hudniowo-Wschodniej (Birma, Tajlandia, Kambodza, Laos, Wietnam,
Malezja, Singapur, Indonezja, Timor Wschodni, Brunei i Filipiny)?.

Sztuka Orientu to nie ,sztuka prymitywna”. Orient to nie
Nowy Swiat, ale potomek $wiata starozytnych cywilizacji, cenionych

2 J. Kieniewicz, op. cit., s. 22.

2! Ibidem, s. 246.

2 Por. F. Braudel, Historia i trwanie, Warszawa 1971, s. 291. Autor uzywa okreSlenia
,ramy pomieszczenia”.

2 Wiecej na temat zréznicowanego w czasie i przestrzeni postrzegania ,, Wschodu”
i, Zachodu” w: J. Kieniewicz, op. cit.
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i obdarzanych szacunkiem takze przez pierwszych zalozycieli kunst-
kamer?*. Mozna go nazwac ,,odleglym Starym Swiatem” (lub tez ,,zbiorem
cywilizacji juz dostrzezonych, cho¢ jeszcze nie poznanych”?), o ktdrego
istnieniu wiedziano duzo wczesniej i znano go o wiele lepiej niz dziewi-
czy Nowy Swiat. Nie przeszkadza to oczywiscie, aby mity i wyobrazenia
0 Mundus Novus byly tworzone na tej samej zasadzie, co o Oriencie.
Przekonanie o wyzszosci cywilizacyjnej Zachodu i w tym przypadku mie-
sza si¢ bowiem z zafascynowaniem odmiennoscia, oraz — co w poréw-
naniu ze stosunkiem do Orientu stanowi pewna nowos¢ — tesknota za
utracong niewinnoscig. Jak zauwaza Jan Kieniewicz:

Pojecie Starego Swiata pojawilo si¢ wraz z wiedza o tym, ze Mundus tripartitus®® nie
wyczerpuje rzeczywistoSci stworzonej przez Boga. Nabralo natomiast sensu dopie-
ro dla ludzi swiadomych swej przynaleznosci, ktérzy zaakceptowali nazwe Mundus
Novus dla rzeczywistosci niespodziewanie odkrytej w wieku XV. (...) Jest rzecza
zastanawiajaca, ze Nowy Swiat zostal pomys$lany na wzér Starego, w tym
takze sensie, ze przydano mu cechy cudowne, bedace dotad atrybutem
Wschodu”.

W wieku XIX to, co we wspo6lczesnych badaniach nad kolekcjami
z poprzednich stuleci bywa cze¢sto kwalifikowane pod zbiorcza nazwa
exotica®®, ulega bardziej $wiadomemu rozdzieleniu: obiekty reprezentu-
jace Stary Swiat, Wschéd (w nim za$ Orient) i Nowy Swiat pochodza juz
z trzech réznych rzeczywistosci, cho¢ ich losy, poprzez handlowe szlaki

2 Por. rozdziat 3.

#J. Kieniewicz, op. cit., s. 135.
% Teologiczna wizja $wiata podzielonego na trzy czesci: Azje, Europe i Afryke, pojmo-
wanych jako dziedzictwa Sema, Jafeta i Chama, znana Babiloficzykom, przekazana przez
Herodota, a p6Zniej Izydora z Sewilli. Por: J. Kieniewicz, op. cit., s. 134, przyp. 1.

7 Ibidem, s. 134.

* Obiektéw nie rozdziela takze Krzysztof Pomian, piszac o XVIII-wiecznych ko-
lekcjach Vallisneriego i braci Nani, jako zawierajacych ,, przedmioty egzotyczne”, pochodzace
z ,Persji, Indii, Chin i Ameryki; m.in. przedmioty wykonane przez Indian poltudniowo-
amerykanskich i kalendarz sogdianski z XV wieku”. K. Pomian, op. cit., s. 336-337. Obiekty
egzotyczne pochodzace z Orientu jako $wiata kultury islamu odr¢bnie analizuje Julian
Raby, Exotica from Islam, w: O. Impey, A. MacGregor (red.), The origins of museums: the
cabinet of curiosities in 16th and 17th century Europe, Nowy Jork 2001, s. 345-353.
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morskie i ladowe, sa ze soba nierozerwalnie splecione. , Sztuka prymi-
tywna”, cho¢ geograficznie odleglta od sztuki Orientu przechodzi po-
dobng droge w mentalnosci mieszkaficow Zachodu: przebija si¢ przez
poczatkowa pogarde i niezrozumienie, péZniejszq ciekawos¢ i fascynacje,
az do uznania za sztuk¢ na poczatku XX wieku. Na europejskie salony
wkracza jednak dopiero po swoich twoércach — ,,szlachetnych dzikich”,
,Judach prymitywnych” czy wreszcie , ,okrutnych barbarzyncach”. Jej ko-
lekcjonowanie odbywa si¢ w ramach kolekcjonowania, a tym samym za-
wlaszczania ,nowych $wiatéw” kolonialnych.

4.2. Kolekcjonowanie $wiata: ,ludy prymitywne”
w oczach Zachodu

Koniec XVIII wieku to okres kumulowania, klasyfikowania i hierar-
chizowania w Europie wiedzy o ,reszcie Swiata”. Dla zawartosci kolekcji
XVIII-wiecznych nie do przecenienia jest rola trzech wypraw kapitana
Jamesa Cooka (w latach 1768-1779), z ktérych przywieziono do Anglii
liczne okazy roslin, zwierzat i ,,0sobliwosci”, a relacje z wyprawy utrzy-
mywaly wysokie zainteresowanie odkrywanymi Innymi wsrdd elit inte-
lektualnych owych czaséw.

W utopijnym opowiadaniu Louisa-Sébastiena Merciera (1740-1814)
z 1771 roku Rok 2440: Marzenie, jesli kiedykolwiek jakies bylo (L'An 2440:
réve s'il en fut jamai) pojawia si¢c opis krélewskiego gabinetu, w ktérym
zgromadzono obiekty przyrodnicze z calego Swiata. Na wzdr renesan-
sowego mikrokosmosu artefakty te majg da¢ zwiedzajagcemu wiedze
o wszechSwiecie — pod warunkiem kompletnosci zebranych przyktadéw
i ich wlasciwego uporzadkowania®’. Haslto ,gabinet historii naturalnej”
w wydanej w Genewie w 1778 roku Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné
des sciences, des arts et des meétiers (tzw. Encyklopedia Diderota) zawiera
stwierdzenie, iz ,bez odpowiedniego zbioru obiektéw naturalnych nie

* T.C. Jacques, From Savages and Barbarians lo Primitives: Africa, Social Typologies, and
History in Eighteenth-Century French Philosophy, ,History and Theory” maj 1997, t. 36, nr 2,
s. 192—-193.
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moze by¢ mowy o naukach przyrodniczych”*. W konsekwencji, bez wie-
dzy o wszystkich ludach Swiata, nie moze by¢ mowy o rzetelnej nauce
o czltowieku — zajmujacym najwyzszg pozycje w $wiecie natury’'. Wiedza
o Innych, jak kazda wiedza, musi zosta¢ uporzadkowana, pogrupowana,
poddana klasyfikacjom i hierarchizacji. Kwestia do rozwiazania pozostaje
spos6b stworzenia , ludzkiego mikrokosmosu”.

W 1779 roku Louis-Frangois Jauffret (1770-1850) zaltozyl Société
des Observateurs de I'Homme (Towarzystwo Badaczy Cztowieka)??, w kt6-
rego szeregach znaleZli si¢ najznamienitsi przedstawiciele r6znorodnych
dziedzin: jezykoznawcy, filozofowie, lekarze, historycy, podréznicy, bio-
lodzy. Bylo to jedno z pierwszych interdyscyplinarnych przedsi¢ewzigé
na wielka skale, ktérego celem bylo poglebienie , fizycznych, moralnych
i intelektualnych aspektéw nauki o cztowieku”?, pierwsze towarzystwo
antropologiczne w ogéle**. Jeden z jego cztonkdw, Joseph-Marie de Gé-
rando (1772-1842), postulowal w swoich Rozwazaniach o dzikich ludach®
z 1800 roku, aby kazdy z badaczy przywozil z wypraw pozaeuropejskich
,egzemplarze” obcych ludéw, najlepiej obu plci i w r6znym wieku, lub,
jeszcze lepiej, cate rodziny, gdyz umozliwitoby to przebadanie modelu in-
nych spoleczenstw — w miniaturze. Po ich $mierci:

(...) ich ukochane szczatki, nast¢pnie zakonserwowane dzigki geniuszowi nauki
i wymaganiom delikatnej wrazliwosci, znalazlyby si¢ w naszym Muzeum, wsroéd
obiektéw pochodzacych z ich krajéw, czyniac nasz obraz kompletnym’.

% Ibidem. Wiccej na temat sposoboéw estetyzowania artefaktéw przyrodniczych w ga-
binetach historii naturalnej i muzeach przyrody zob. M. Popczyk, Estetyczne srodowisko
przyrody, w: M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych, Krakéw 2008.

> Ibidem.

*> Wiecej zob.: J.-L. Chapey, La Sociélé des observateurs de I'homme (1799—1804). Des anthro-
pologues au temps de Bonaparte, Paryz 2002.

»* Za: G. Jahoda, A History of Social Psychology. From the Eighteenth-Century Enlightenment
to the Second World War, Cambridge 2007, s. 19.

** A. Barnard, J. Spencer (red.), Encyclopedia of social and cultural anthropology, Londyn
1996, s. 44.

> Tytul oryginatu: Considération sur les diverses méthodes d suivre dans ['observation des peuples
sauvages. Cyt. za: T.C. Jacques, op. cit., s. 193.

’ J. Copans, J. Jamin (red.), Aux origins de l'anthropologie frangaise: les memoires de la société
des observateurs de I'homme en l'an VIII, Paryz 1978, s. 191. Za: T.C. Jacques, op. cit., s. 193.
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Z kolejnymi podbojami Europy obraz ten rzeczywiscie stawat si¢ coraz
bardziej kompletny, a wiedza coraz wigksza. Jak celnie zauwaza T. Carlos
Jacques, nawiazujacy do teorii Michela Foucaulta o systemach wiedzy jako
systemach wiadzy:

Europa coraz bardziej staje sie centrum klasyfikacji, ocen i w koncu politycznej
wladzy, przez ktéra wszystkie inne systemy wiedzy i wladzy musza przejs¢, by zyskac
uznanie. To, co amerykanskie, orientalne, afrykanskie jako obiekty wiedzy
zaczyna naleze¢ do Europy. Utopia Merciera o wiedzy kompletnej, o krélewskim
gabinecie, jest zatem utopia o podbitym $wiecie, Swiecie bez punktéw oporu, Swie-
cie, w ktérym jednostkowa wiedza lokalna stata sie wiedzg uniwersalng®’.

Wiedza ,uniwersalna” to de facto europejski system klasyfikowania
Swiata, okreslania tego, co wartosciowe, marginalizowania tego, co zb¢dne.
System, w ktérym najwyzsze miejsce w hierarchii nalezy si¢ Europie z po-
wodu osiagniecia przez nigq najwyzszego poziomu rozwoju cywilizacyjnego.
System, ktéry, aby osiagna¢ kompletnos¢, wynalazt , ludzkie zoo” — braku-
jace ogniwo w istniejacych mikrokosmosach: prywatnych i muzealnych.

. Zywi dzicy” jako obiekty kultury ciekawosci sa wystawiani na pokaz
od pierwszych spotkan Starego i Nowego Swiata, przede wszystkim na
dworach tych, ktérzy finansowali pierwsze zamorskie wyprawy lub kt6-
rych bylo sta¢ na zakup ,,zywych osobliwosci”: monarchéw i arystokracji.
Pelnig tam dwie podstawowe i wzajemnie uzupelniajace si¢ role: sa isto-
tng silg robocza — najtanisza, bo niewolnicza, a zarazem nadaja egzotycz-
nego, wielkoswiatowego kolorytu europejskim dworom’®. Juz Henryk
Zeglarz, po zdobyciu Ceuty przez Portugalczykéw w 1415 roku, zaczat
,kolekcjonowac” jeicow afrykanskich w Sagres, uczac ich tam jezyka
portugalskiego, aby mogli stuzy¢ za przewodnikéw w wyprawach w glab
kontynentu®. Dzieki gromadzeniu ludzi, ich relacji oraz towarzysza-
cych im przedmiotéw i wszelkich ,,0sobliwosci” afrykanskich stworzono

7 T.C. Jacques, op. cit., 5. 193-194.

* Por. A. Jordan, Images of Empire: Slaves in the Lisbon Household and Court of Catherine
of Austria, w: T.F. Earle, K.J.P. Lowe, Black Africans in Renaissance Europe, Cambridge 2005,
s. 155.

" A. Pawlowska, O potrzebie tworzenia kolekcji sztuki afrykariskiej, w: M. Popczyk (red.),
Muzeum sztuki. Od Luwru do Bilbao, Katowice 2006, s. 272.
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podwaliny pod pierwsze ,, muzeum” posSwig¢cone Afryce, ktérego uzupel-
nieniem byly gromadzone przez Henryka Zeglarza zbiory biblioteczne oraz
obserwatorium astronomiczne®.

Na renesansowych dworach ksiazat wiloskich istnialy — niestety — wielkie menazerie
ludzkie; nalezato do dobrego tonu posiadac , kolorowa stuzbe”. Na dworze znanego
kardynata Ippolita Medici przebywata liczna gromada , barbarzyncéw”, ktérzy sie po-
stugiwali przeszto dwudziestoma jezykami. Byli wsréd nich Maurowie z péinocnej
Afryki jako woltyzerowie, byli tatarscy tucznicy, czarni zapasnicy, indyjscy nurkowie,
Turcy — cala $wita kardynala na polowaniu itd. A kiedy kardynat w 1535 r. zamknat
oczy, 6w kolorowy orszak niést na swych barkach jego zwloki na miejsce wiecznego
spoczynku w Rzymie*'.

Podobnie bylo na renesansowym dworze we Francji, lubujacej si¢
takze w egzotycznych ,,zywych obrazach” (fableaux vivants). W roku 1550,
z okazji wizyty kréla Francji Henryka II i Katarzyny Medycejskiej
w kwitnacym, portowym Rouen, znanym z kontaktéw handlowych
z Brazylia, zrekonstruowano nawet naturalnych rozmiaréw wioske tu-
bylcza, a w celu pieczotowitego odtworzenia zycia w dzungli amazonskiej
zaangazowano 300 oséb, ktére braly udzial w inscenizacji scen z po-
lowania, zbierania pozywienia, wreszcie udawanej walki mi¢dzy dwiema
rywalizujacymi ze sobg grupami z uzyciem autentycznej broni, takiej jak
lance, tuki, maczugi (niektére po pokazie mialy trafi¢ do krélewskiej
kolekcji*?); wsrdd tych osob, okoto 50 byto ,, prawdziwymi dzikimi”*. Nota
bene, to wlasnie w Rouen w 1562 roku Montaigne mial spotka po raz

40 B. Nowak, Poczqtki obecnosci europejskiej w Czarnej Afryce, w: Historia Afryki od poczqtku
XIX wieku, Wroclaw 1996, s. 766. Za: A. Pawlowska, op. cit., s. 272.

4l B. Fabiani, Niziotkowie, lokietkowie, karlikowie, Warszawa 1980, s. 26-27. Cyt. za:
A. Wieczorkiewicz, Epoki osobliwosci. ,Osobliwos¢” jako kategoria organizujgca i mediujgca
w dyskursie muzealnym, w: M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Od Luwru..., op. cit., s. 314.

* Kolekcja opiekowat si¢ zreszta André Thevet, osobisty kapelan zony Henryka II,
Katarzyny Medycejskiej, historiograf i kosmograf na dworze krélewskim, podréznik po
krajach Lewantu oraz do Nowego Swiata, autor dziela opisujacego tereny éwczesnych
francuskich podbojéw kolonialnych, opublikowanego w 1557 pod tytulem Les singularitez
de la France Antarctique autrement nommée Amérigue, jak rowniez monumentalnego opus vitae:
Des Vrais Pourtraits et Vies des hommes illustres.

1. Yaya, Wonders of America. The Curiosity Cabinets as a Site of Representation and Know-
ledge, ,Journal of the History of Collections” 2008, t. 20, nr 2, s. 180.
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pierwszy Indian z brazylijskiej dzungli; twierdzil, iz byli to ci sami, ktérych
sprowadzono do miasta 12 lat wcze$niej*™.

W wieku XIX to juz nie monarchowie, arystokraci czy uczeni pre-
zentuja swoje gabinetowe ,kolekcje wszechswiata”, ale narody uformo-
wane w panstwa, otwierajace muzea i narodowe pawilony na wystawach
Swiatowych. Oczywiscie nie zmienia si¢ przedmiot ogladu: im bardziej
jest niezwykly, zadziwiajacy i rzadki, tym wickszy prestiz i uznanie osiaga
jego nabywca. Okres ponad 100 lat: od przelomu XVIII i XIX wieku az
po poczatek wieku XX naznaczony jest gwaltownym rozwojem struktur
nowoczesnosci — epoki bedacej réwnoczesnie ,nowa epoka osobliwosci”,
w czasie ktérej spoleczenstwa Starego Swiata interesujq sie wszystkim,
co zaprzecza oSwieceniowemu racjonalizmowi®. Wielkie wystawy Swia-
towe staja si¢ wowczas umiejscowionym w przestrzeni odpowiednikiem
renesansowych gabinetéw, pokazujacych Swiat w miniaturze i przesigk-
nietych duchem encyklopedyzmu®*.

Pierwsza wystawa odbyla sie w 1851 roku w Londynie*’, rozpoczy-
najac cykl przedsiewzieé, ktére réwnie zasadnie mozna poréwnaé (co
czyni Raymond Corbey) z wielkimi potlaczami: rytualnymi ucztami Indian
P6Inocno-Zachodniego Wybrzeza Ameryki (m.in. Tlingit, Haida, Tsimshian,
Kwakiutl), podczas ktérych dochodzito do rozdawania innym débr ma-
terialnych, a nawet do ich niszczenia, aby ,,sptaszczy¢ rywala” (wywotac
uczucie ponizenia przez bogactwo rozdajacego) i podnie$¢ w ten spos6b
swoj status spoleczny®®. Wielkie wystawy Swiatowe mialy wszystkie ce-
chy potlaczy, ktére byly przesigknicte rywalizacja polaczong z zasada

* A. Kuper, Wymyslanie spoleczesistwa pierwotnego. Transformacje mitu, Krakoéw 2009,
s. 25.

* Por. A. Wieczorkiewicz, op. cit., s. 315.

 Por. R. Corbey, Ethnographic showcases, 1870—1930, ,,Cultural Anthropology”, sierpien
1993, t. 8, nr 3, s. 340.

47 Szerzej na jej temat oraz fragmenty przeméwien towarzyszacych: S.M. Pearce i in.,
The Great Exhibition of 1851, London, is Created, w: S.M. Pearce, R. Flanders, M. Hall,
F. Morton (red.), The Collector’s Voice. Imperial Voices, t. 3, Aldershot 2002, s. 3 i nast.

* Opisuje je Marcel Mauss w Szkicu o darze. Forma i podstawa wymiany w spoleczeri-
stwach archaicznych z 1924 roku zamieszczonym w: E. Nowicka, M. Glowacka-Grajper (red.),
Swiat czlowieka — swiat kultury. Antologia tekstéw klasycznej antropologii, Warszawa 2009,
s. 107-167.
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wzajemnosci (na dary nalezalo odpowiedziec jeszcze lepszymi kontrdara-
mi, w przeciwnym wypadku tracilo si¢ pozycje spoteczng), byly ukierun-
kowane na zdobycie prestizu i angazowaly cala spolecznosé, odciskajac
swoje pi¢tno na wszystkich dziedzinach zycia: politycznej, ekonomicznej,
spotecznej, kulturowej®.

Na wielkich wystawach rywalizowaly ze sobq panstwa, budujac pa-
wilony narodowe, ktérych zawarto$s¢ miata przy¢mic¢ wszystkie pozostate.
Architektura miejsca wystawy nigdy nie wydawala si¢ zbyt wielka czy nie-
zwykla; tak powstaly Crystal Palace (Londyn, 1851), wieza Eiffla (Paryz,
1889) czy Atomium (Bruksela, 1958). Wystawy te byly takze, jak zauwaza
Walter Benjamin, ,, miejscami pielgrzymkowymi fetyszyzmu towarowego”>’,
ktére przyciagaly rzesze zwiedzajacych: 6 min w Londynie w 1851 roku,
16 mln w Paryzu w 1878 roku, a w 1900 roku, réwniez w Paryzu — az
50 min ludzi®'. W wieku XIX staly si¢ nierozerwalnie splecione z impe-
rializmem, nacjonalizmem i darwinizmem spotecznym’’. Byly szansa na
podr6z dookota Swiata za cene jedynie 50 centdw...>

Nie bylo chyba lepszego miejsca, aby pokaza¢ pelni¢ potegi i do-
minacji nad podbitymi ,dzikimi”. Tak zacz¢ly powstawac ,ludzkie zoo”,
reklamowane jako native villages, villages indigénes (wioski tubylcze), w kt6-
rych ludzie byli wystawiani na pokaz jak zwierz¢ta, zmuszeni do odgry-
wania scenek rodzajowych (,,zywych obrazéw”), odtwarzania tancéw ry-
tualnych itp., ku uciesze i zaspokojeniu ciekawos$ci mieszkancéw Starego
Swiata. Wystawa paryska z 1878 roku przeszia do historii, gdyz to wias-
nie na niej po raz pierwszy na ogromng skal¢ zbudowano wioski, na
ktérych ,,wystawiono” okoto 400 tubylcéw z francuskich kolonii w Indo-
chinach, Senegalu, Tahiti>*.

* R. Corbey, op. cit.

*° 'W. Benjamin, Paris, die Haupistadl des XIX. Jahrhunderts, w: Allegorien kultureller
Erfahrung. Ausgewdhlte Schriften 1920-1940, Lipsk 1984, s. 441. 1de¢ fetyszyzmu towarowego
wprowadzil Karol Marks w pracy Przyczynek do krytyki ekonomii politycznej (1859).

>l R. Corbey, op. cit., s. 339.

*2 Por. ibidem, s. 339-340.

> Jak w tytule rozprawy Hilke Thode-Arory, Fiir fiinfzig Pfenning um die Welt: Die
Hagenbeckschen Volkerschauen, Nowy Jork 1989.

>* R. Corbey, op. cit., s. 341.
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Od tej pory wioski tubylcze staly si¢ standardowym elementem
wystaw Swiatowych. Powstaly spétki wyspecjalizowane w organizowa-
niu tubylczych pokazéw (m.in. International Anthropological Exhibit
Company, William Foote & Co. African American Characters), ktére za-
czely przybiera¢ réznorodne formy: wiosek tubylczych (jedna z najstyn-
niejszych byla ,wioska senegalska”, z ktéra europejscy impresariowie
jezdzili od jednej wystawy do drugiej), egzotycznych ulic (np. slynna
,La rue du Caire” z wystawy paryskiej z 1889 roku®), pokazéw jazdy
konnej czy tancéw wojennych, jak podczas Wielkiej Wystawy Brytyjskiej
z 1899 roku, na ktérej wystawiono 174 tubylcéw z dopiero co podbitej
Afryki Poludniowej. Byli wsrdd nich cztonkowie ludu San (jednego z naj-
starszych ludéw na Swiecie), wystawieni w cz¢Sci poswigconej historii
naturalnej Afryki razem z pawianami...>®. Po wystawach jezdzity , dzikie
i okrutne Amazonki” (tak okreslane byly mieszkanki Dahomeju), ,,zapie-
rajace dech w piersiach swym picknem, erotycznie wyzwolone” miesz-
kanki Samoa, romantycznie idealizowani Indianie.

Pokazy te byly ustrukturyzowane na wzoér heroicznych eposéw, opi-
sujacych histori¢ powstania cztowieka, w ktérych rol¢ mitycznych zwy-
ciezcow odgrywali cywilizowani Europejczycy, , my” z mieszczanskiej kla-
sy $redniej, a barbarzynskich przegranych — prymitywni Inni’*®. Wszystko
bylo starannie zaplanowane i wyrezyserowane, ciekawos¢ europejskiej
publiczno$ci musiala zosta¢ spotegowana, a préznos¢ poteznego mo-
carstwa kolonialnego zaspokojona: na Berlifiskiej Wystawie Rzemiosta
z 1896 roku (Berliner Gewerbe-Ausstellung), ktéra polozyta podwaliny pod
Niemieckie Muzeum Kolonialne, ponad 100 tubylcéw z réznych niemiec-

> Szerzej o tej ,wystawowej ulicy” w relacjach samych Egipcjan, naukowcéw od-
wiedzajacych w owym czasie Paryz w drodze na kongres orientalistyczny w Sztokholmie
(na ktérym przywitani zostali nota bene raczej jak ,orientalsi”, a nie orientalisci, przedmiot
badan, a nie podmiot rdwniez badajacy), a takze o roli wystaw Swiatowych, ktére wy-
tworzyly specyficzne postrzeganie ,,Swiata jako wystawy” (world-as-exhibition) — T. Mitchell,
Orientalism and the Exhibitionary Order, w: N.B. Dirks (red.), Colonialism and Culture, Michigan
1992, s. 289-318.

°¢ J. MacKenzie, Propaganda and Empire: The Manipulation of British Public Opinion 1860
—1960, Manchester 1984, s. 104, za: R. Corbey, op. cit., s. 342.

7 R. Corbey, op. cit., s. 343.

*% Por. ibidem, s. 340-341.
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kich kolonii w odtworzonych z wielka pieczotowitoscia warunkach natu-
ralnych musialo, we wskazanych momentach, wydawac¢ okrzyki , hurra”
na czes$¢ cesarza i Rzeszy”’. Pokazy te, pisze Jacek Pawlik:

(...) obnazajac zycie w ich najprostszych formach, na zasadzie przeciwienstwa pod-
kreslaty warto$¢ postepu, industrializacji i débr cywilizacyjnych. Powracajacy z po-
kazu ludzie mogli odetchna¢ z ulga, odkrecajac kran z biezgcg woda®.

Tysiace pocztéwek ze zdjeciami , wystawowych dzikich” krazyto po
Europie, przyciagajac na wystawy $wiatowe i kolonialne zadnych sensacji
i spragnionych egzotyki Europejczykéw. , Tubylcy” robili taka kariere, ze
zaczeto organizowac osobne pokazy wylacznie im posSwiecone, zazwyczaj
w miejskich zoo. W Niemczech okreslane byly jako Voilkerschauen i organi-
zowane przez Karla Hagenbecka (1844-1913), dyrektora cyrku i prywat-
nego zoo, prekursora wielkich pokazéw ludéw (,,wystawiani” byli m.in.
Samowie, Nubijczycy, Sudanczycy, Buszmeni, Dinka, Masajowie, Aszanti,
Tuaregowie®'). Tylko jednego dnia 1879 roku w Berlinie pokaz Nubijczy-
kéw odwiedzito 58 tysi¢ecy widzéw. Pokaz ten, przeniesiony nast¢pnie do
Drezna, odwiedzato Srednio 20 tysigcy oséb dziennie, co uratowalo tam-
tejszy ogrdd zoologiczny od bankructwa. Organizujac pokaz Cejlonczykow
w Paryzu, Hagenebeck przyciagnat w ciggu 100 dni 2 mln 0s6b®%.

Zainspirowany jego sukcesami Geoffrey de Sante Hilaire, dyrektor
paryskiego zoo Jardin d’Acclimatation, zorganizowat w latach 1877-1912
ponad 30 tego typu pokazéw, a juz pierwsze dwa z 1877 roku zwickszyly
przychody zoo dwukrotnie®. Podobnie bylo w Wielkiej Brytanii, Holandii

** G. Schneider, Das Deutsche Kolonialmuseum in Berlin und seine Bedeutung im Rahmen
der preussischen Schulreform um die Jahrhundertwende, 1982, za: R. Corbey, op. cit., s. 167.
Wigcej na temat historii niemieckiego muzealnictwa etnograficznego i rozwoju antropo-
logii w Niemczech w znakomitej pracy H. Glenn Penny, Objects of Culture. Ethnology and
Ethnographic Museums in Imperial Germany, Chapel Hill 2001.

% 3.J. Pawlik, op. cit., s. 43.

' R. Corbey, op. cit., s. 345.

62 S. Oettermann, Fremde. Der. Die. Das, w: H.-H. Groppe, F. Jiirgensen (red.), Gegenstéinde
der Fremdheit. Museale Grenzgdnge, Marburg 1989, s. 48-51. Za: J.J. Pawlik, op. cit., s. 39-40.

% P. Blanchard, N. Bancel, S. Lemaire, Human zoos, ,Le Monde Diplomatique”, wyd.
ang. sierpien 2000. Pascal Blanchard jest réwniez autorem niezwykle ciekawej mono-
grafii Human Zoos: Science and Spectacles in the Age of Colonial Empires, Liverpool 2008.
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czy Stanach Zjednoczonych, gdzie triumfy przez 30 lat (1883-1913) Swiecil
Buffalo Bill Wild West Show - jeden z najwickszych i najpopularniejszych
no$nikéw mitu ,dzikiego Zachodu”, ze slynnym wodzem indianskim
Sitting Bullem® jako gwiazda i wieloma innymi Indianami strzelajacymi,
jezdzacymi konno, odgrywajacymi sceny walk, napadéw na pociagi itp.*”
,Menazerie ludzkie” przynosity krociowe zyski takze w Wiedniu (rodzi-
na Buszmenéw sprowadzona przez Petera Engolfa) czy na pokazach
w Lipsku, Kassel, Monachium i Stuttgarcie. Tylko w Niemczech w latach
1875-1900 zorganizowano ponad 100 réznych pokazéw ludéw, liczacych
od 3 do 100, a raz nawet 250 0s6b®:

Zepchnieci do nizszych warstw czlowieczenstwa, postawieni na réwni ze zwierzeta-
mi, obcy z pokazéw ludéw, wlasnie przez swoja obcos¢, budzili zainteresowanie
seksualne. Austriacki pisarz, Peter Altenberg, ktéry przez dlugi okres czasu byl prze-
wodnikiem goszczacych w Wiedniu pokazéw ludéw, relacjonuje o prébach nie-
mieckich bywalcéw, aby w zamian za bakszysz wzia¢ w seksualne posiadanie bra-
zowe picknosci. (...) Erotyczna fascynacja gietkimi, muskularnymi i szczuplymi
ludZmi chodzacymi prawie nago nie byla ograniczona do me¢zczyzn, choc¢ to przede
wszystkim dla nich pokazywano ciala kobiet. W prasie wciaz na nowo powracat wa-
tek, jak bardzo ciala Murzynéw rzucaly urok na kobiety. Podawano na przyklad, ze
pewna dama z berlinskiej Smietanki towarzyskiej wypozyczyla sobie potajemnie

 Sitting Bull (1830-1890), Siedzacy Byk, szaman i jeden z najslynniejszych wodzéw
Indian z grupy Siukséw, przyczynit si¢ do zwyci¢stwa pod Little Big Horn w 1876 roku,
zginal podczas proby aresztowania go za udzial w uznanym przez rzad amerykanski za
nielegalny, Taficu Ducha; zamieszki po jego $mierci doprowadzily do masakry Indian
pod Wounded Knee dwa tygodnie pdzniej, ktéra stala si¢ symbolem konica oporu Indian
wobec bialych osadnikéw.

% Show byl organizowany przez Williama Fredericka Cody’ego (1848-1917), ktory
w latach 20. XX wieku byl prawdopodobnie najstynniejszym Amerykaninem zaréwno
w Stanach Zjednoczonych, jak i w Europie. Dzi¢ki niesamowitemu sukcesowi finansowe-
mu swojego show stal si¢ uosobieniem american dream, a dzicki swoim wyczynom takze
symbolem czasoéw walk z Indianami, osadnictwa, , goraczki zlota” i wszystkiego, co wtedy
konstytuowalo tozsamos¢ mlodego panstwa. Jako ekspert od ,,dzikiego Zachodu” udzielat
konsultacji kolejnym amerykanskim prezydentom: od Ulyssesa Granta po Woodrowa
Wilsona, , byl idealem Amerykanina, uprzejmy, szarmancki, potrafil strzela¢ z broni
i oczarowa¢ tlum (...), tak samo dobrze czul si¢ w towarzystwie kowbojow, jak i kro-
I6w”. Por. Buffalo Bill Historical Centre, http:/www.bbhc.org/bbm/biographyBB.cfm
(10.08.09).

% J.J. Pawlik, op. cit., s. 38.
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Murzyna z ludu Dinka, aby odda¢ go dopiero po dwoéch tygodniach (...) W wie-
ku XIX obraz , dzikiego” kanibala zastapiony zostal obrazem niezaspoko-
jonego ,ogiera”®.

Specyficzna niemiecka fascynacja ,dzikimi” jest laczona z aspiracja
klasy politycznej Niemiec do statusu mocarstwa kolonialnego i zatozeniem
0 majacym narodzi¢ si¢ w spoleczefistwie przekonaniu, ze ,,obcy” to nie
tyle ,,dzicy”, co ,poddani”, ,stuzacy”, podmioty przyszlych dziatan admi-
nistracyjnych, wojskowych, misjonarskich i pedagogicznych®. Stad tez
powszechnie znane, opisywane i do$¢ czeste przypadki seksualnego
,mieszania si¢ ras” wzbudzaly glo$ny sprzeciw i wywolywaly oburzenie
wsréd niemieckich politykow, ktorzy okreslali takie praktyki jako ,,zacho-

7769

wania nielojalne rasowo”®’, podwazajace niemiecka ide¢ kolonialna. Nie-

mieckie Towarzystwo Kolonialne zaapelowalo nawet o wprowadzenie
zakazu pokazéw ludéw zamieszkujacych niemieckie kolonie. Zakaz zo-
stal oficjalnie wprowadzony w 1901 roku, jednak nie wplynat na rozwdj
imperium Hagenbecka, ktéry rekrutowat do pokazéw ludnosé¢ z calego
$wiata”. Stowo rekrutowal nie jest tutaj uzyte przypadkowo: proces ten
wecale nie byl, jak mogloby si¢ zdawad, latwy, stad tez czesto zatrudniano
do Vilkerschauen imigrantéw wcze$niej przybylych do Europy, a charakte-
ryzujacych sie egzotycznym wygladem” i mogacych wykazaé egzotyczne

57 Ibidem, s. 40, 44.

8 Por. ibidem, s. 41.

% E. Ames, Carl Hagenbeck’s Empire of Entertainments, Seattle 2008, s. 98. Takie przekona-
nie wsréd niemieckiej elity nie byto niczym wyjatkowym. Powstale éwczesnie liczne roz-
prawki i dzieta naukowe komentowaly efekty takiego mieszania si¢ ras negatywnie. Liczne
wyklady, jak np. Jamesa Bryce’a The Relations of the Advanced and Backward Races, nie po-
zostawialy watpliwosci, iz ,, potomstwo z takich zwiazkéw jest moralnie i fizycznie slabe,
jesli rodzice wywodza si¢ z bardzo odmiennych od siebie ras i cywilizacji”; P.S. Reinsch,
The Negro Race and European Civilisation, ,,The American Journal of Sociology” 1905, t. 11,
nr 2, s. 145-167.

0 Ibidem.

I Jak zwracal uwage Ellsworth Faris, wymog jak najbardziej ,egzotycznego wygla-
du” eliminowal przyjmowana poczatkowo zasad¢ reprezentatywnego pokazania wszelkich
,typéw ludzkich” na wystawach $wiatowych. Ten sam autor poddal juz w 1918 roku
druzgoczacej krytyce przypisywane ,dzikim” cechy charakterologiczne: zdeterminowanie
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pochodzenie. Podpisywali oni kontrakty na ,,odgrywanie roli”, zawieraja-
ce klauzule o ilosci godzin ,pracy”, opiece medycznej oraz sfinansowaniu
powrotu do swoich miejsc pochodzenia w momencie uplyni¢cia okresu
kontraktu”.

Z czasem zacz¢ly tez wzrastaé wymagania europejskiej publicznos-
ci, poszukujacej coraz silniejszych, coraz bardziej ,dzikich” emocji i coraz
bardziej zadziwiajacych ,ludzkich osobliwosci”. Oczekiwana ,egzotyka
autentyczna”, a wiec ta najbardziej widowiskowa, budzaca Igk pomiesza-
ny z fascynacja, stala si¢ jeszcze cenniejszym towarem.

Francuscy badacze tej problematyki, Pascal Blanchard, Nicolas Bancel
i Sandrine Lemaire, pisza:

Oczywiscie, ludzkie zoo nic nam nie méwig o egzotycznej czy podbitej ludnosci. Jed-
nakze dostarczaja doskonalych narzedzi do analizy zachodniej mentalnosci od
schytku XIX do lat 30. XX wicku. Rzeczywistym celem tych zoo, targéow
i parkéw bylo wystawienie tego, co rzadkie, ciekawe, dziwne oraz wszyst-
kich form niezwyklego i obcego. Nie mialy one by¢ szansa na spotkanie ludzi
i kultur. (...) Mierzenie tych ,dzikich”, wystawianie ich i zapewnianie rozrywki
publicznosci zaspokajaly rézne pragnienia swoich czaséw, mianowicie pogon za
egzotyka, ciekawos$¢, potrzeby nauki o cztowieku”.

Czlonkowie zawigzywanych w tym czasie pierwszych towarzystw,
naukowo zajmujacych si¢ badaniami cztowieka, $ciSle wspoipracowali
z organizatorami wystaw Swiatowych. Ciekawos$¢ Innego zostata sple-
ciona z jego uprzedmiotowieniem — uczynieniem z niego obiektu, przed-
miotu badan™. Pokazy Hagenbecka byly akceptowane przez tak znanych
antropologéw jak Rudolf Virchow (1821-1902), ktéry podkreslat réznice

przez instynkty, niemoralnos¢, lenistwo, zatrzymanie si¢ w rozwoju na etapie dziecigctwa,
brak umiejetnosci koncentracji czy myslenia abstrakcyjnego, wykazujac na podstawie rze-
telnych badan terenowych ich falszywos¢. Zob. E. Farris, The Mental Capacity of Savages,
,,The American Journal of Sociology”1918, t. 23, nr 5, s. 603-619.

2 3.J. Pawlik, op. cit., s. 42, 43, 51.

7 P. Blanchard, N. Bancel, S. Lemaire, From human zoos to colonial apotheoses: the era
of exhibiting the Other, www.africultures.com/angalais/articles_anglais/43blanchard.htm
(20.07.2009).

™ Na powigzanie curiosty z objectness zwraca uwage takze Timothy Mitchell, op. cit.,
s. 292,
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mi¢dzy ,prawdziwie etnograficznymi” pokazami dyrektora berlinskiego
Tierparku a podobnymi, organizowanymi przez innych”. Czyms$ natural-
nym byto dla nich badanie przedstawicieli wystawowych plemion przed
ich ,,udost¢pnieniem” reszcie publicznosci. To wlasnie za sprawa takich
badaczy, jak zauwaza Anna Wieczorkiewicz, kategoria ,,0sobliwosci” zo-
stala przywrécona oficjalnym dyskursom i narracjom muzealnym. Doszlo
do przeniesienia debat naukowych do sfery popularnej rozrywki, beda-
cej teraz obszarem badan i wysuwania naukowych hipotez”. W zwigzku
z tym badacze ci, mimo ze pokazy etnograficzne cz¢sto przekraczaly
granice teatralnego absurdu, sensacyjnosci i cyrkowosci, wspierali upor-
czywie ich idee, podkreslajac, ze stuza one postepowi nauki. Rozwijajace
si¢ dziedziny antropometrii, frenologii, fizjonomiki i kraniologii Iaczyto
przekonanie, ze odmiennosci cielesnych parametréw ludzi réznych ras
wskazujq na ich odmienne przeznaczenie oraz miejsce w hierarchii i po-
rzadku natury”’.

To wszystko z kolei wywotalo zapotrzebowanie na tworzenie miejsc,
gdzie elementy $wiata ludéw pozaeuropejskich mogltyby zosta¢ pokaza-
ne szerokiej publicznosci, rozbudzajac jej zainteresowanie i wspierajac
ksztaltowanie w spoteczenstwie postaw prokolonialnych’. Pierwsze
muzea etnograficzne zatozono w 1807 roku w Kopenhadze, w 1867 ro-
ku w Petersburgu, w 1873 roku w Berlinie, w 1875 roku w DreZnie,
w 1878 roku w Paryzu, a w 1879 roku w Hamburgu. Wiele z nich po-
wstalo w wyniku nagromadzenia obiektéw najpierw przywiezionych

” E. Ames, op. cit. Co ciekawe, uznanie dla warto$ci naukowej etnograficznych poka-
z6w ludéw tubylczych nie przeszkadzalo Virchowowi by¢ réwnocze$nie czotowym kryty-
kiem darwinistéw i odrzuci¢ ewolucyjny determinizm. Przekonywatl tez, ze réznica kul-
turowa nie jest oznaka réznicy rasowej. A. Kuper, op. cit., s. 122.

" A. Wieczorkiewicz, op. cit., s. 317-318. Autorka przywoluje réwniez relacje é6wczes-
nego przewodniczacego Berlinskiego Towarzystwa Antropologicznego, Rudolfa Virchowa
wlasnie, ktéry w raporcie dzialalno$ci Towarzystwa z 1891 roku, podsumowujac swoja
relacje z ogladania wyjatkowej ,,obfitosci ludéw egzotycznych i niezwyklych”, stwierdza:
,mowiac krotko, kazdy z cztonkéw Towarzystwa, pozostajac u siebie, mdgl przeprowadzi¢
antropologiczne obserwacje i przezy¢ co$ wartego zapami¢tania”. Ibidem, s. 318.

7 Por. R. Corbey, op. cit., s. 353-354.

8 Zwraca na to takze uwage Robert Goldwater, Primitivism in Modern Art, Nowy Jork
1938, s. 5 i nast.



154 Koncepcja ,,sztuki prymitywnej” ...

z kolonii, nast¢pnie wystawianych wraz z ,ludami prymitywnymi” na
wystawach swiatowych i kolonialnych jako atrapa ,naturalnego otocze-
nia”. Egzotyzm zostal zinstytucjonalizowany” i unaoczniony®.

Wraz z kolonialnymi podbojami zaczely rozwija¢ si¢ badania nauko-
we nad kulturami pozaeuropejskimi, prowadzace do powstania nowych
szkot i paradygmatéw. Narodzily si¢ brytyjski funkcjonalizm (Malinowski,
Radcliffe-Brown), Boasowski historyzm i relatywizm (Boas, Benedict,
Herskovits, Kroeber), francuska szkota socjologiczna (Durkheim, Mauss),
niemiecka szkota kregéw kulturowych (dyfuzjonisci: Ratzel, Frobenius,
Schmidt). Tej ostatniej zawdzieczamy rozwdj muzealnictwa etnograficz-
nego w II polowie XIX i I polowie XX wieku nie tylko w Niemczech, ale
i calej Europie, oraz pierwszg probe przezwyciezenia ewolucjonizmu®'.

7 Zob. takze: J.J. Pawlik, op. cit., s. 36.

8 Zob. A. Nadolska-Styczyfiska, Egzotyzm unaoczniony. Dzialania Ligi Morskiej i Kolonial-
nej a pozaeuropejskie kolekcje etnograficzne w muzeach polskich (1928-1939), w: A. Nadolska-
-Styczynska, op. cit., s. 43 i nast. Autorka pisze o poczatkach organizacyjnych utworzenia
polskiego muzeum kolonialnego, ktérego kolekcja opiera¢ si¢ miala na zbiorach i opraco-
waniach zdobytych przez Lige Morska i Kolonialng (LMiK). W roku 1932 Wydziat Kolo-
nialny Zarzadu Giéwnego powolal komisje¢ pod przewodnictwem Stanistawa Zielifiskiego,
ktéra miala si¢ zaja¢ organizacja takiej placowki. Po Smierci Zielinskiego w 1936 roku
idea pozostala jednak tylko w fazie dyskusji. Pomysl podjeta Sekcja Kolonialna Okregu
Lwowskiego LMiK, ktéra otwarla w 1937 roku pierwsza ekspozycj¢ oparta na zbiorach prof.
Kazimierza Wojcika — geologa. Oczywiscie istnialy juz inne placéwki prezentujace zbiory
o charakterze etnograficznym (w Warszawie, Krakowie, Poznaniu i todzi), jednak zadna
z nich nie byla SciSlej powiazana z idea kolonialng propagowana przez LMiK. Ibidem,
s. 45-46. Zob. takze: J. Bujak, Muzealnictwo etnograficzne w Polsce, ,, Zeszyty Naukowe Uni-
wersytetu Jagiellonskiego. Prace Etnograficzne” 1975, z. 8.

81 Nazywana tez szkola kulturowo-historyczng czy dyfuzjonizmem niemiecko-austriac-
kim. Do jej czotowych przedstawicieli zalicza si¢ wlasnie Friedricha Ratzela (1844-1904),
Leo Frobeniusa (1873-1938), Fritza Gracbnera (1877-1934), dyrektora Muzeum Etnologicz-
nego w Kolonii i werbist¢ Wilhelma Schmidta (1868-1954), zalozyciela migdzynarodowego
pisma etnologicznego, a pézniej osrodka ,, Anthropos”, réwniez dyrektora Muzeum Etno-
graficznego na Lateranie. Szkola ta za naczelny problem uznala analiz¢ przemian kultury
pod wplywem kontaktéw grup spolecznych, w wyniku ktérych dochodzi do rozprzestrzenia-
nia si¢ (dyfuzji) poszczegbélnych elementéw kulturowych przez wzajemne zapozyczenia.
Mysl tej szkoly wywarla ogromny wplyw na przyjecie podzialéw i konstrukcji wystaw
w powstajacych w owym czasie muzeach etnograficznych, za$ funkcje dyrektoréw muzeéw
przedstawicieli szkoly pomagaly w zbieraniu i zamawianiu artefaktéw pozaeuropejskich
z kolonii, przywozonych przez handlarzy, wojskowych, urzednikéw kolonialnych, lekarzy
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Réwnoczesnie péZniejsza zmiana paradygmatu badawczego na poczatku
XX wieku, kiedy to za podstawe¢ uznano nie ,,studia nad rzeczami”, ale
dlugotrwate badania terenowe (ktérych ani ewolucjonisci, ani dyfuzjonis-
ci, z niewielkimi wyjatkami jak np. Morgan, nie prowadzili) sprawila, ze
drogi antropologii muzealnej i akademickiej sie rozeszty®*. Studia nad kul-
turg materialng zostaly uznane za napi¢tnowane grzechami ewolucjoniz-
mu i zniknely z centrum zainteresowan dyscypliny. Powrécity do task do-
piero w latach 60. XX wieku®.

Tymczasem w II potowie XIX wieku pierwszymi wykladowcami uni-
wersyteckimi antropologii byli przedstawiciele ewolucjonizmu: w 1866 ro-
ku Adolf Bastian zaczal wyklada¢ na Frierdrich-Wilhelms-Universitét
w Berlinie, a w 1884 roku Edward Burnett Tylor na uniwersytecie w Oks-
fordzie®**. Dopiero w 1896 roku Franz Boas, przeciwnik ewolucjonizmu
(moéwi si¢ czesto po prostu o ,,szkole Boasa”) zostal wyktadowca antro-
pologii w Stanach Zjednoczonych na Columbia University®.

Po roku 1840 zaczely réwniez powstawal stowarzyszenia antropo-
logiczne: w Stanach Zjednoczonych pod nazwa American Ethnological
Society (1842), w roku nastepnym w Wielkiej Brytanii powotano Ethno-
logical Society of London, ktére w 1871 roku polaczylo si¢ z Anthropo-
logical Society of London (1862), tworzac funkcjonujacy do dzisiaj Royal
Anthropological Institute (RAI). Podobne stowarzyszenia, cho¢ czesto
oprocz antropologii zajmujace si¢ biologig czy archeologia utworzono

itp. Por. Z. Staszczak (red.), Slownik etnologiczny. Terminy ogolne, Warszawa—Poznan 1987,
S. 341.

80 wplywie tego rozejscia sie antropologii muzealnej i akademickiej na antropologie
sztuki zob. H. Morphy, M. Perkins, The Anthropology of Art: A Reflection on its History and
Contemporary Pracitce, w: H. Morphy, M. Perkins (red.), The Anthropology of Art. A Reader,
Malden, Mass.—Oksford 2006, s. 6.

8 Ibidem.

8 W zwigzku z powstaniem w 1882 roku Pitt Rivers Museum przy uniwersytecie
w Oksfordzie, ktérego zalozyciel Augustus Henry Lane-Fox Pitt Rivers postawil jako waru-
nek przekazania swojej kolekcji artefaktéw etnograficznych na rzecz uniwersytetu powota-
nie na nim katedry antropologii.

% F. Boas, G.W. Stocking, Jr. (red.), A Franz Boas Reader. The Shaping of American
Anthropology, 1883—-1911, Nowy Jork 1974, s. 290. W Polsce pierwsza katedra etnografii
(etnologii) powstala na uniwersytecie we Lwowie w 1910 roku, od 1913 roku nosila nazw¢
katedry antropologii i etnologii. Za: A. Nadolska-Styczynska, op. cit., s. 15, przyp. 6.
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w owym czasie takze w Paryzu (1858), Berlinie (1869), Wiedniu (1870),
we Wloszech (1871) i w Szwecji (1872)%.

Pojawienie si¢ w II potowie XIX wieku instytucji antropologicznych:
muzedw, stowarzyszen, katedr na uniwersytetach, stworzylo ramy, w kt6-
rych moglo dochodzi¢ do konfrontowania si¢ Zachodu i ,$wiata prymi-
tywnego”; ramy, w ktére wtloczono ,ludzi prymitywnych” i obiekty ich
kultury, nie pozwalajac im na samookreslenie. Ramy, w ktérych niepo-
kojacy Inny zostal oswojony.

Powstanie instytucji zbierajacych obiekty etnograficzne bylo wyzwa-
niem dla wyobrazni Europejczykéw, w tym takze artystéow, poszukuja-
cych stale twoérczej inspiracji. Spotkanie ludzi Starego i Nowego Swiata
w 1II polowie XIX wieku doprowadzilo bowiem do spotkania dwdéch ob-
szaréw sztuki: sztuki zachodniego modernizmu 1i ,sztuki prymitywne;j”.
Bez tego pierwszego spotkania nie byloby mozliwe to drugie, wystarczy
wspomnieé, ze Wystawa Swiatowa w Paryzu w 1878 roku data bezpo-
Sredni impuls dla zalozenia Muzeum Trocadero (Musée d’Ethnograhie
du Trocadero — MET lub ,, Troca”)®¥, w ktérym Picasso zobaczy! afrykanskie
maski. Nazwa Muzeum - Trocadero — wzicla si¢ od nazwy placu, na kt6-
rym podczas wystawy 1878 roku stal m.in. ,,pawilon murzynski”.

Mozna zaryzykowal stwierdzenie, ze bez europejskiej fascynacji
,ludzkimi zoo” nie byloby europejskiej fascynacji ,sztuka prymitywna”
—a bez Muzeum Trocadero nie byloby Gauguinowskiej wyprawy na Tahiti
1 Panien z Avignon Picassa, nie byloby ,sztuki prymitywnej”.

8 A. Barnard, J. Spencer (red.), op. cit., s. 44.

8 Muzeum zostalo zamkniete w 1928 roku i otworzone pod nazwa Musée de I'Homme
w 1937 roku, po kolejnej wystawie $wiatowej, pod poczatkowa dyrekcja Paula Riveta. Rivet,
Marcel Mauss i Lucien Lévy-Bruhl wspdélnie zatozyli w 1925 roku Instytut Etnologiczny
na Uniwersytecie Paryskim, dyrekcje przekazal Georges’owi-Henri Riviére’owi, zacho-
wujac przy tym administracyjna i merytorycznag kontrole, ktéra pozostata przy Muséum
National d'Histoire Naturelle. Kolekcja Trocadero zostala rozdzielona: obiekty kolonialne
i pozaeuropejskie zostaly w Musée de 'Homme, natomiast obiekty przedstawiajace folklor
francuski (wedlug terminologii Arnolda van Gennepa) zostaly wystawione w otworzonym
w 1936 roku Musée National des Arts et Traditions Populaires (ATP). Por. M. Bouquet
(red.), Academic Anthropology and the Museum. Back to the Future, Nowy Jork—Oksford 2001,
s. 79-80 oraz P. Naumann, Making a Museum: ‘it is making theater, not writing theory’. An
Interview with Stéphane Martin, Président-directeur général, Musée du quai Branly, ,,Museum
Anthropology” 2006, t. 29, nr 2, s. 118.
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4.3. ,,Sztuka prymitywna” mi¢dzy etnologia
a estetyka

Ewolucjonistyczne poglady z nauk biologicznych zostaly przefiltro-
wane przez nauki humanistyczne i zaadoptowane przez rodzace si¢ socjo-
logi¢ i antropologi¢ do stworzenia linii rozwojowej spoteczenstw i cztowie-
ka (dziko$¢ — barbarzynstwo — cywilizacja®), a przez historie sztuki — do
hierarchizowania nastepujacych po sobie epok kultury, p6zniej za$ sa-
mych jej twércéw. W zwiagzku z tym obiekty, ktére przybyly do Europy
z podbitego juz Nowego Swiata — z kolonii, byly postrzegane przez swych
,Mabywcéw” (czytaj: zdobywcdw) albo jako trofea, albo jako ,,0sobliwosci”,
Swiadczace o ,dzikoSci” lub tez niedojrzatosci umystowej ludzi prymi-
tywnych®. W przyjetej historiografii sztuki po prostu nie bylo wtedy na
nie miejsca. Ludzie ,bez historii” nie miescili si¢ bowiem w zaintereso-
waniach historiografii. Nazwany przez Ernsta Gombricha ,0jcem historii
sztuki”®® — Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) twierdzit w kon-
cu, iz ,prawdziwym teatrem Historii” jest Europa, a podr6z poza nia — to
cofniecie si¢ w przesztos¢, bedaca zarazem prologiem do chrzescijanskiej,
europejskiej, technologicznej, kulturowej i, przede wszystkim, ducho-
wej wyzszo$ci’. Potrzebna byla taksonomiczna zmiana, ktora w $wiecie
sztuki dokonata si¢ w awangardzie opozycyjnej wobec panujacego mysle-
nia kolonialnego. To najpierw sztuka, a dopiero p6zniej jej tworcy otrzy-
maja karte wstepu do artystycznych salonéw $wiata Zachodu®.

% Etapy rozwoju zaproponowane przez Adama Fergusona i Lewisa Henry’ego Morgana
— por. Z. Staszczak (red.), op. cit., haslo ,,ewolucjonizm”.

8 Por. J. Flam, M. Deutch (red.), Primitivism and Twentieth-century Art. A Documentary
History, Berkeley—Los Angeles—Londyn 2003, s. 6.

% Ojcostwo” to jest przedmiotem dyskusji: przypisywane jest Heglowi, Vasariemu,
Winckelmanowi czy von Rumohrowi. Jak pisze zartobliwie Robert Nelson, wazniejsze bylo-
by jednak ustalenie, kto byl ,,matka” historii sztuki. Zob. R. Nelson, The Map of Art History,
, The Art Bulletin” 1997, t. 79, nr 1, s. 35, przyp. 61.

' D. Preziosi, Introduction, w: D. Preziosi, The Art of Art History: a Critical Anthology,
Oksford 2009, s. 59. Rezygnuj¢ tutaj z szerszego omoOwienia wplywu Hegla na histori¢
sztuki, wiecej: E.H. Gombrich, W poszukiwaniu historii kultury, w: J. Bialostocki (oprac.),
Pojecia, problemy, metody wspdiczesnej nauki o sztuce, Warszawa 1976.

%2 Ci drudzy jednak nigdy nie wydobeda sie z klasyfikacji my — Inni, w ktérej jako
,inni” pozostana grupa, nie za$ zbiorem indywidualnych jednostek. Por. rozdzial 2.
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Tymczasem wiek XVIII w teorii sztuki byl jeszcze zdominowany
przez wiar¢ w istnienie obiektywnego pi¢ckna i kanonu. Johann Joachim
Winckelmann (1717-1768) okreslil nie tylko klasyczna doskonatosé¢ sztu-
ki, wskazujac antyk jako Zrdédlo tej doskonaloSci, ale réwniez zdefinio-
wal cechy sztuki epoki ja poprzedzajacej — archaicznej. O przynaleznosci
do sztuki archaicznej mialy decydowal takie elementy, jak stylizacja,
abstrakcja, frontalno$¢, surowosé itp. To wlasnie od czaséw opus vitae
Winckelmanna — Geschichte der Kunst des Alterthums z 1764 roku — ,,archaicz-

Z 2

nos¢” (czy tez ,prymityw” ) zaczyna oznacza¢ moment poczatkowy ewolucji
ku klasycznosci®. W ten sposéb utrwalit sie poglad, ze ,prymitywne”
w sztuce to tyle, co ,niedojrzate”, pozbawione wartosci estetycznych, zo-
rientowane na aspekty techniczne i praktyczne.

Luigi Salerno pisze:

Wedtug Alfreda Haddona™, Gottfrieda Sempera®” i Alexandra Conze’ego, wyraz kul-
turowego i artystycznego zacofania jest widoczny w tym, co prymitywne — ,,prymi-
tywne” bedace synonimem infantylnego i wstecznego. Wszystkie archaiczne etapy
sztuki, cechujace si¢ stylizacja i geometryczng ornamentacjg, uznane byly za naj-
starsze z uwagi na to, ze blizej im bylo do czysto technicznych koniecznosci:

% L. Salerno, Primitivism, w: Encyclopedia of World Art, t. 11, Londyn 1966, s. 706.

% Alfred Haddon, znany biolog, opublikowal w 1895 roku Evolution in Art, w ktorej
uznal sztuk¢ za galaz biologii. Uzasadnial to nast¢pujaco: czyz sztuka nie jest zwigzana
z inteligencja? A inteligencja, czyz nie jest funkcja mézgu? A czyz mdézg nie jest zbudowany
z jakiego$ rodzaju protoplazmy? Sztuka jest w zwiazku z tym tylko jedna z niezliczonych
mozliwosci dziatalnosci protoplazmy. OczywiScie mézg ,,dzikiego” nie jest w stanie na-
sladowac natury, ograniczenia ,sztuki prymitywnej” sa wigc uwarunkowane biologicznie.
Por. R. Goldwater, op. cit., s. 20-21.

% Semperianska koncepcja poczatkow sztuki przedstawiona w Der Stil in den technischen
und tektonischen Kiinsten z 1861 roku, mimo ze traktujaca o poczatkach architektury jako bar-
dzo wplywowa zostala rozciggnic¢ta na wszystkie rodzaje sztuki przez nastepcéw Sempera.
Wedle tej teorii najbardziej prymitywny etap sztuki charakteryzowal si¢ geometrycznymi
przedstawieniami i niezdolnoscia do nasladownictwa natury, a tworzone przedmioty mialy
przede wszystkim zastosowanie praktyczne, uzytkowe; ich zdobienie z tego wzgledu by-
fo niezwykle uproszczone. Elementy dekoracyjne wywodzil Semper z pierwotnej tradycji
zdobienia ciata. Co ciekawe, poniewaz znane juz wtedy paleolityczne rysunki naskalne prze-
kreslaly teori¢ o ,fazie geometrycznej” jako pierwszej w etapach rozwoju sztuki, byly po
prostu w wielu publikacjach powstalych pod wplywem Sempera pomijane, a np. odkry-
wanym rzezbom greckim zdobionym w ten sposob przypisywano duzo wczesniejsze po-
chodzenie. Por. R. Goldwater, op. cit., s. 18-19.
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wlasciwosci materiatu, techniki wykonania, przeznaczenia obiektu; byly to bowiem
elementy, ktére determinowaly forme. Ewolucja od tego, co prymitywne (lub
archaiczne), do tego, co kulturalne, zostala zréwnana z ewolucja od tego,
co stylizowane (lub abstrakcyjne), do tego, co naturalistyczne’.

W koncu XIX wieku ten estetyczny dogmatyzm i wigzace si¢ z nim
wartoSciowanie dziel sztuki zakwestionowal wiedenski historyk sztuki
Alois Riegl (1858-1905). Wykazat on, iz nie ma uniwersalnych praw, ktére
wiazalyby wszystkie czasy i wszystkie ludy, wedlug ktérych mozna dzieli¢
sztuke¢ na dobra i zlg, istnieja tylko prawidlowosci rozwoju stylu kazdej
epoki, kazdego narodu®”. Pierwszy tez uznat wartos¢ stylu geometrycznego,
uwalniajac najpierw Sredniowiecze, a w konsekwencji i inne epoki oraz
kultury, od nieustannych poréwnan z rzekomo idealnym wzorem natura-
listycznego przedstawienia stworzonym w czasach starozytnych (Grund-
legungen zu einer Geschichte der Ornamentik, 1893). Tym, co popychalo artyste
do tworzenia wedlug Riegla nie byla ch¢¢ imitowania natury, ale Kunst-
wollen (potrzeba sztuki, imperatyw tworzenia). ROwniez geometryczna sty-
lizacja, tak charakterystyczna przeciez dla dziet ,sztuki prymitywnej”, nie
byta wedlug Riegla czym$ poprzedzajacym etap nasladownictwa natury,
ale raczej fazq nastepujaca po okresie imitacji natury®.

Sladami Riegla podazyl Wilhelm Worringer (1881-1965), ktéry
w 1908 roku opublikowal stynnag prac¢ pod znamiennym tytulem Ab-
straktion und Einfiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie. Tytul znamienny, bo
pojecie abstrakcji czy tez ,nieprzedstawieniowosci” staje si¢ standardo-
wym hastem nowych kierunkéw w sztuce, stuzac podkresleniu tego, ze
sztuka nie ma nic wspolnego z nasladownictwem natury”. Z kolei pod-
tytul: Psychologia stylu wskazuje na kolejny element teorii Worringera
— sztuka jest to, co wyrasta z potrzeby ducha i duchowe potrzeby umie
zaspokoi¢, nie za$ to, co za cel ma nasladownictwo natury'®.

% L. Salerno, op. cit., s. 706.

M. Poprzecka, O zlej sztuce, Warszawa 1998, s. 42.
L. Salerno, op. cit., s. 707.
Por. A. Michel, ,,Our European Arrogance”: Wilhelm Worringer and Carl Einstein on Non-
European Art, w: B. Tautz (red.), Colors 1800/1900/2000: Signs of Ethnic Difference, w serii:
Amsterdamer Beitrdge zur neueren Germanistik, t. 56, Amsterdam 2004, s. 143-162.

19 Por. ibidem, s. 145. Worringer zapozyczyt od Riegla pojecie Kunstwollen i wiele in-
nych, jak nieanalizowana tutaj Raumscheu.
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Ciekawa jest argumentacja Worringera wyjasniajaca powody niezro-
zumienia, a przez to nietraktowania jako sztuki, wytworéw ludéw poza-
europejskich. W analizie tego zjawiska postuguje si¢ on dwoma tytuto-
wymi pojeciami: abstrakcji i empatii. Sg one swoimi przeciwienstwami.
Idea nasladownictwa natury wyplywa z organicznej potrzeby czlowieka
odnalezienia w Swiecie poczucia ontologicznego bezpieczenstwa i zjedno-
czenia si¢ z nim — empatii. Nasladujac nature, cztowiek zapewnia sobie
,,zobiektywizowane samozadowolenie”, odnajdujac w dziele sztuki sie-
bie jako cz¢$¢ Swiata. Najdoskonalszymi przykladami empatii jest sztuka
starozytnej Grecji i Rzymu oraz sztuka renesansu. Jednakze ten sposéb
myS$lenia wlasciwy jest wylacznie Europejczykom, ktérzy postrzegaja sztu-
ke przez pryzmat estetyki naturalistycznej i psychologii empatii. Wszelkie
inne style uznawane sa przez to za nizsze, gorsze. Tym innym stylem, za
ktérym stojg odmienne procesy psychologiczne jest oczywisScie abstrakcja.
Wyraza ona, przeciwnie do empatii (czlowieka ,szczesliwego w Swiecie
natury”), ludzkie zagubienie, poczucie chaosu i strachu, bedace udziatem
tych, ktérzy zyja w ciagtej walce ze $wiatem, w obawie przed nim'"'. Ich
najwickszym pragnieniem jest to, aby wyrwac¢ dany obiekt Swiatu ze-
wnetrznemu z jego naturalnego kontekstu, oczysci¢ go z catego uzaleznie-
nia od zycia, zar6wno od otaczajacego Swiata, jak i od widza. Jak gdyby
w odruchu obronnym, czlowiek wtlacza $wiat organiczny w formy nie-
organiczne. Dzielo takie ma warto$¢ absolutna, przekraczajacg ograni-
czenia czasu i przestrzeni'®?, ktorego historiografia i krytyka artystyczna
zrodzona w Europie nie sa w stanie pojac.

Wydawaloby si¢, Zze droga (obecnie sprawiajaca wrazenie dos¢ ,,po-
kretnej”) do przetomowego uznania abstrakcyjnej ,,sztuki prymitywnej”
stoi otworem. Bylo jednak jeszcze za wczesnie, aby uznaé wystawowych
dzikich za réwnych Europejczykom czy ,,starym cywilizacjom” azjatyckim.
Oceniajac krytycznie dotychczasowy stan refleksji nad sztuka, Worringer
wyraznie oddziela wartoSciowa, abstrakcyjng sztuke Orientu, stworzona
przez Kulturvilker, od sztuki ludéw prymitywnych (Naturvélker). Mimo

11 Stad wzielo sie pézniejsze czeste nazywanie Afryki ,Ladem Strachu”, np. przez
Mariusa de Zayasa.
192 por. A. Michel, op. cit., s. 147.
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,wybitnych talentéw artystycznych kilku okreslonych plemion”, ,zdecy-
dowana wigkszo$¢ nie wykazuje zadnych artystycznych uzdolnien”, be-
dac ,szczatkowymi pozostaloSciami ludzkiej rasy (...) niezdolnymi do
rozwoju”'%,

Mimo wigc stopniowego odkrywania wartosci ,,sztuki prymitywnej”
w pismach teoretycznych i krytycznych , twoércy prymitywni” dltugo byli
wpisywani w ewolucjonistyczny schemat, jak gdyby ich sztuka byla sztu-
ka niejako pomimo ich prymitywnosci. Tak twierdzi nie tylko Worringer,
ale takze inni.

Wydaje sie, ze tak silny rozdZwick miedzy uznaniem dla sztuki a bra-
kiem uznania dla jej twércy musial mie¢ swoje glebsze uzasadnienie.
By¢ moze przyznanie, iz mozna stworzy¢ Sztuke w $wiecie pozbawionym
wszelkich udogodnienr i wynalazkéw cywilizacyjnych, bytoby zanegowa-
niem podstaw wlasnej, europejskiej cywilizacji (jest to putapka przyjecia
uniwersalnosci pojecia sztuki). ,,Sztuka prymitywna” jest bowiem wy-
zwaniem rzuconym sztuce europejskiej; wyzwaniem ktéremu ta sztuka
(a wlasciwie Swiat krytykéw i kolekcjoneréw) w owym czasie prébuje
sprostal. Stad tez tak wyrazne wahanie si¢ gloséw krytyki artystycznej:
miedzy ,,sztukq prymitywna” per se a ,,sztukq ludéw prymitywnych”; mie-
dzy analizq formalno-estetyczna dziel pozaeuropejskich a analiza psycho-
logiczno-kontekstualng o wyraZznym zabarwieniu ewolucjonistycznym.

W tym dominujacym w pierwszych dziesi¢cioleciach XX wieku du-
chu Gelett Burgess (1866-1951), amerykanski pisarz i artysta, pisze prze-
Smiewczo w stynnym eseju The Wild Man of Paris z 1910 roku, powsta-
Iym po jego wizycie na Salonie Niezaleznych, na ktérej wystawiali m.in.
Matisse, Derain, Braque i Picasso:

Nagle wkroczylem do nowego $wiata, wszech$wiata brzydoty (...). Studiowalem
rzygacze w Oxfordzie i na Notre-Dame, dumatem nad sztukq Nigru i Dahomeju,
gapilem si¢ na hinduskie potwornosci, tajemnice Aztekéw i wiele innych prymi-
tywnych pokracznosci; i przyszlo mi na my§l, ze istnieje racjonalne uzasadnienie

' Cyt. za: ibidem, s. 149. Nieco p6zniej Worringer, poproszony przez Franza Marca
i Wassilego Kandinskiego o tekst, bedacy odpowiedzia na Protest deutscher Kiinstler
z 1911 roku, i bronigcy nowych pradéw w sztuce (Um Kampf um die Kunst), zmienit swoje
stanowisko, zréwnujac wartos$¢ sztuki ,,ludéw prymitywnych” z rodzaca si¢ awangarda.
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brzydoty, tak jak istnieje racjonalne uzasadnienie pickna; ze, by¢ moze, jedno jest
negatywem drugiego, $wiatem odwréconym, ktéry moze mie¢ swoje wlasne wartos-
ci i ezoteryczne znaczenie. Czlowiek malowatl i rzezbit chore i obsceniczne rzeczy, gdy
Swiat byl mlody. Czy to odrodzenie jest znakiem jakiego§ wtoérnego dzie-
cinstwa rasy, czy tez prawdziwym odrodzeniem si¢ sztuki?'**

Obco i niezrozumiale brzmi wtedy glos Guillaume’a Apollinaire’a
(1880-1918), juz w 1909 roku piszacego o koniecznosci otwarcia si¢ Luwru
na ,egzotyczne arcydzieta”, ktére sa nie mniej poruszajace niz najpick-
niejsze dzieta rzezby Zachodu. Ubolewa:

Az do dzisiaj, dopusciliSmy dziela sztuki z tych krajéw [Australii, Nowej
Kaledonii, Nowych Hebryd6éw, Tahiti, Madagaskaru, krajéw afrykanskich] jedy-
nie do kolekcji etnograficznych, gdzie zostaly zachowane wylacznie jako
ciekawostki, dokumenty, bezladnie rozrzucone mig¢dzy najbardziej zwyczajnymi

i pospolitymi obiektami, i miedzy artefaktami naturalnymi z tych regionéw'®,

Wyjatkowa jak na owe czasy jest nie tylko postawa estetyczna
Apollinaire’a, lecz takze jego ogromna rola w promowaniu ,sztuki pry-
mitywnej”'%. Jest on pierwszym krytykiem sztuki, ktéry docenil wartos¢
rujac droge poézniejszym pismom Carla Einsteina, Rogera Fry’a, André
Salmona i Paula Guillaume’a. Pierwszy tez wskazal przede wszystkim na
jej wartos¢ estetyczna, piszac, ze jego celem jest nada¢ znaczenie nie kry-
terium etnicznemu w ocenie ,,sztuki murzynskiej”, ale kryterium pickna'”’.

O wyjatkowosci sad6éw estetycznych Apollinaire’a na poczatku
XX wieku moze S$wiadczy¢ chociazby opinia wybitnego francuskiego
historyka sztuki Elie Faure’a (1873-1937), przedstawiona w tek$cie
Les Tropiques z 1912 roku, zamieszczonym w jego czterotomowej Histoire

1% G. Burgess, The Wild Man of Paris, w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 38.

19 Cyt. za wyd. ang.: G. Apollinaire, On Museums, w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit.,
s. 36.

1% Szczegélowo na ten temat pisze: K. Samaltanos, Apollinaire, Catalyst for Primitivism,
Picabia and Duchamp, Charlottesville 1981, s. 5 i nast.

7 Cyt. za wyd. ang.: G. Apollinaire, Concerning the Art of the Blacks, w: J. Flam,

M. Deutch (red.), op. cit., s. 109.
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de I'art (pierwszym tekScie, umieszczajacym sztuke pozaeuropejska w ogol-

108)

nej historii sztuki, co nadal jest wyjatkiem'™). Chociaz zachwyca si¢ on

geometryczna ornamentyka ludéw prymitywnych, na kilku stronach roz-
wija takie oto przekonanie:

Czarna rasa jest by¢ moze ta jedyna wsréd ludéw zacofanych, ktéra wykazata naj-
mniejsza sklonno$¢ do wyniesienia samej siebie ponad elementarne ludzkie instynk-
ty (...). Uogélniajac, nie powinniSmy szuka¢ w sztuce Murzynéw czegos$
wiegcej niz tego nieracjonalnego uczucia, ktére spelnia jedynie najbardziej
elementarne wymogi rytmu i symetrii'”.

Ta dwutorowos$¢ myslenia (,sztuka dobra — twércy Zli”) przebija
w wielu publikacjach z lat 20. i 30. XX wieku. Marius de Zayas (1880-
1961), meksykanski krytyk i kolekcjoner, w tekscie towarzyszacym wy-
stawie symptomatycznie zatytulowanej Drewniana rzeZba afrykariskich dzi-
kich: korzenie sztuki nowoczesnej (Statuary in Wood by African Savages: The Root
of Modern Art''°), ktéra byla pokazywana w 1914 roku w zaprzyjaznionej
galerii Alfreda Stieglitza — 291 Gallery w Nowym Jorku, zauwaza z jed-
nej strony:

Sztuka murzyniska miata bezposredni wplyw na nasze rozumienie formy, uczac
nas widzie¢ i odczuwac jej czysto ekspresyjng strong i otwierajac nasze oczy na nowy

$wiat plastycznych doznan'''.

1% Analizujac ksigzki okreslane jako must read dla studentéw historii sztuki i w 0g6-
le wszystkich pasjonatéw sztuki, mozna zauwazy¢, ze temat ,sztuki prymitywnej” jest
poruszany, jesli w ogdle, wylacznie szczatkowo: albo jako inspiracja dla sztuki XX wieku
(dostownie par¢ zdan we wznawianej, naczelnej ksigzce polskiej historii sztuki: Jana
Bialostockiego, Sztuka cenniejsza niz zloto, Warszawa 2008) albo jako temat omawiany przy
okazji analizy sztuki prehistorycznej (jak w niezmiernie popularnej pracy E. Gombricha,
O sztuce, Poznann 2008) — co znowu utrwala myslenie o niej jako twérczosci ,ludzi bez
historii”.

1 B, Faure, The Tropics, w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 54-55.

"9 Obiekty zgromadzono dzigki najwybitniejszemu kolekcjonerowi i handlarzowi
,,sztuki prymitywnej” poczatku XX wieku, Paulowi Guillaume’owi z Paryza, zob. nizej.

"' M. de Zayas, Statuary in Wood by African Savages: The Root of Modern Art, w: J. Flam,
M. Deutch (red.), op. cit., s. 70-71.
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Z drugiej strony jednak nie pozwala zapomnie¢:

Sztuka murzynska, wytwor ,,Ladu Strachu”, stworzona przez umystowos¢ pelng
strachu i kompletnie pozbawiona zdolnosci obserwacji i analizy, jest czystym wy-
razem emocji dzikiej rasy, bedacej ofiara natury i widzacej Swiat zewngtrzny
jedynie w jego najbardziej ekspresyjnej, nie za§ w naturalnej, postaci''?.

A przeciez ten tekst towarzyszyl pierwszej w Stanach Zjednoczonych

wystawie, ktéra miala prezentowac sztuke afrykanska , wylacznie z punk-

tu widzenia sztuki”!'®.

Niezwykle wplywowy krytyk i popularyzator sztuki afrykanskiej
Roger Fry (1866-1934), skadinad majacy wielkie dla niej uznanie, gdy pi-
sal po znakomitej, przelomowej dla zainteresowania ta sztuka w Wiel-
kiej Brytanii wystawie 30 obiektéw afrykanskich w Chelsea Book Club
w Londynie w 1920 roku, wprawdzie najpierw wyglosil entuzjastyczna
pochwale ,,sztuki dzikich”:

Mamy w zwyczaju mysleé¢, ze moc tworzenia ekspresyjnych form plastycznych jest
jednym z najwickszych ludzkich osiagni¢é, a imiona najwigkszych rzezbiarzy sa
przekazywane z pokolenia na pokolenie, wydaje si¢ wiec niesprawiedliwe, ze jestes-
my zmuszeni przyznad, iz jacy$ bezimienni dzicy posiedli te sile nie tylko w stopniu
wyzszym niz my w tym momencie, ale niz my jako naréd kiedykolwiek ja
posiadziemy. I wilasnie w tym miejscu si¢ znajduje. Musze przyznaé, ze nie-
ktore z tych rzeczy sa wielkimi rzezbami - wiekszymi, tak mysle, niz co-
kolwiek, co stworzyliSmy, nawet w wiekach $rednich'".

W koncowym akapicie swego tekstu pisal jednak:

Jest zadziwiajace, ze ludzie, ktérzy stworzyli tak wielkich artystéw, nie wytwo-

rzyli réwniez kultury w naszym sensie tego stowa'”.

"2 Ibidem.

3 Nota bene artykut relacjonujacy wystawe, ktéry ukazat sie w , The World Magazine”
byl zatytutowany ,, Afrykanscy dzicy — pierwsi futurysci” (African Savages: The First Futurists).
Ibidem.

"4 R. Fry, Negro Sculpture at the Chelsea Book Club, opublikowany oryginalnie na famach
,Atheneum” 16 kwietnia 1920, tutaj cyt. za tekstem przedrukowanym w: J. Flam,
M. Deutch (red.), op. cit., s. 146.

"> Ibidem.
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Przyczyny upatrywal w jednym czynniku: braku krytyki artystycz-
nej, krytycznego zmystu i intelektualnej umiej¢tnosci poréwnywania i kla-
syfikowania. Z tego to wlasnie powodu:

(...) murzynom''® nie udato sie stworzy¢ jednej z najwiekszych kultur $wiata, nie zas$

z powodu braku twoérczego artystycznego impulsu, ani tez z powodu braku najsub-
117

telniejszej wrazliwosci czy dobrego smaku''’.

Po tej samej wystawie powstaly pisma Clive’a Bella (1881-1964),
angielskiego krytyka sztuki, tak jak Fry zwiazanego z Bloomsbery Group.
Mimo ze Bell zyskatl staw¢ promotora formalizmu w estetyce, jego uwagi
dotyczace ,sztuki prymitywnej”, opublikowane w ksiazce Since Cézanne
z 1922 roku, wcale nie dotycza szczegélnych formalnych wiasciwosci tej
sztuki. Bell skupia si¢ na samym procesie twoérczym, podnoszac, ze choé
same dziela istotnie sg interesujace pod wzgledem estetycznym, to jed-
nak nigdy nie moga zosta¢ uznane za wielkie dziela sztuki, poniewaz ich
tworcy dzialaja w sposob czysto instynktowny. Wpisujac si¢ w typowe
i dominujace opinie lat 20. XX wieku, Bell pisze, ze:

(...) u korzeni tego braku artystycznej samoswiadomosci lezy defekt, ktéry jest przy-
czyna zasadniczej nizszo$ci rzezby murzynskiej wobec sztuki wysokiej. Dzikim
brak samoswiadomosci i zmyshu krytycznego poniewaz brak im inteli-
gencji''®.

Wsréd mnogosci tekstéw poSwicconych ,,sztuce prymitywnej” (za-
wezonych jednak w wigkszosci do rzezby afrykanskiej), wyrdznia si¢
pierwsze ksigzkowe opracowanie sztuki afrykanskiej — Negerplastik z 1915
roku Carla Einsteina (1885-1940)'". Ten wplywowy pisarz i krytyk nie-
mieckiego ekspresjonizmu jako jeden z pierwszych przerywa ewolucjo-
nistyczny schemat ,sztuka dobra — twoércy 71i”, piszac:

¢ Ppisani konsekwentnie w tekscie Fry’a malg litera.

"7 R. Fry, op. cit., s. 147.

"8 Cyt. za: Ch. Clarke, Defining African Art: Primitive Negro Sculpture and the Aesthetic
Philosophy of Albert Barnes, ,African Arts” 2003, t. 36, s. 4.

19 Ksigzka, mimo Ze pierwsza, zawiera przede wszystkim bogaty materiat ilustracyjny
(119 zdjec rzezby afrykanskiej), ktéremu wilasciwie jedynie towarzyszy tekst.
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Nie istnieje bodaj sztuka, w stosunku do ktérej Europejczyk bylby bardziej po-
dejrzliwy niz wobec sztuki afrykanskiej'”’. Poczawszy od tego, ze czesto odma-
wia nawet nazywania jej sztuka, tak wiec przepas¢ miedzy tymi dzielami
a europejskim nastawieniem wyraza si¢ w pogardzie, ktora doprowadzila
do stworzenia negatywnej terminologii. (...) od samego poczatku, Afrykanczyk
traktowany jest jako ten gorszy, ktéry musi by¢ bezwzglednie ulepszony, a to, co ma
do zaoferowania, jest odrzucane a priori jako niedorozwini¢te. Metne hipotezy na
temat ewolucji zostaly lekkomyslnie sklecone i przystosowane do niego na sife.
Niektérzy komentatorzy narzucili mu swoje bledne pojmowanie ,prymi-
tywnosci”, podczas gdy inni ustroili bezsilnego Afrykanczyka w niestusz-
ne, lecz chwytliwe frazesy o ,,wiecznie prehistorycznych plemionach”. Euro-
pejczycy probowali przedstawi¢ Afrykanczyka jako Zyjacego w pierwotnym stanie,
z ktérego nigdy nie bedzie si¢ zdolny podnies¢. Wiele opinii na temat Afrykanczy-
koéw opartych jest na takich uprzedzeniach, ktére zostaly wykorzystane by wzmocnic¢
te wygodna teori¢. W swym zaklamaniu Europejczyk sadzi, ze jest absolutnie, wrecz
z gruntu, lepszy od Afrykanczyka.

Jednak w rzeczywisto$ci nasza pogarda wobec Afrykanczyka wynika
z naszej ignorancji, ktéra niestusznie stanowi dla niego obcigzenie'”'.

Einstein doskonale znat dotychczasowy dorobek krytyki ,,sztuki pry-
mitywnej” przeprowadzanej z punktu widzenia ewolucjonizmu. Negowat
utozsamianie procesu artystycznego tworzenia z procesami psychologicz-
nymi i styl refleksji o sztuce zaproponowany przez Worringera. Zamiast
tego prowadzit czysto formalng analiz¢ estetyczna, ktéra nie postuguje si¢

,zewnetrznymi wplywami” (psychologia) dla wyjasnienia tego, co dzieje

sie ,,wewnatrz” samego dzieta'*.

120 W oryginale Carl Einstein pisze o Negerplastik, dosl. rzezbie murzynskiej. Tlumacz
na jezyk angielski — Joachim Neugroschel zaproponowal jednak przelozenie terminu jako
,,sztuka afrykanska”. Biorac pod uwage odwazne i niestandardowe jak na owe czasy pogla-
dy autora, ten zabieg wydaje si¢ uzasadniony, gdyz lepiej dzi§ odzwierciedla pelne szacun-
ku i zrozumienia nastawienie Einsteina. Stad tez w moim tlumaczeniu réwniez stosowane
bedzie takie okreSlenie. Por. C. Einstein, African Sculpture, w: J. Flam, M. Deutch (red.),
op. cit., s. 77.

"' Ibidem.

122 A, Michel, op. cit. Einstein byt bliskim przyjacielem Daniela Henry’ego Kahnweilera
i przez niego poznal Picassa, Braqua, Legera, Grisa, ich fascynacj¢ i wplyw ,,sztuki prymi-
tywnej” na poszukiwania artystyczne. Nalezy jednak zauwazy¢, ze mimo deklaracji o czy-
sto formalnej analizie, sam poprzedza ja wywodem na temat fundamentalnego znaczenia
religii dla sztuki afrykanskiej — co z kolei tak mocno wplyne¢lo na Picassa, postrzegajacego
afrykanskie maski jako fetysze, pelne magicznych mocy i powiazane ze $wiatem bogéw
i duchéw.
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Carl Einstein prezentowal zreszta pdzniej zgota odmienne poglady.
Jean-Loup Amselle zwraca uwage na fakt istnienia ,innego Einsteina”
— juz nie tego, ktére prezentowal siebie i swoje poglady poprzez Neger-
plastik, ale tego, ktéry pisat do czasopisma , Documents”, redagowanego
przez Georges’a Bataille’a, Michela Leirisa i Marcela Griaule’a. Jego pisma
zostaly zebrane i wydane we Francji w 1993 roku pod tytutem Ethnologie
de l'art moderne. W jednym z artykuléw rozwinal on teori¢ sprzeczna
Z ta prezentowana w Negerplastik. Zrezygnowal z estetycznej teorii sztuki
afrykanskiej i zamiast tego rozwinal dyfuzjonistyczny i juz wtedy prze-
starzaly paradygmat, inspirowany Ratzelem, Westermannem i Frobeniu-
sem. Za zalet¢ wszakze tego modelu Amselle uznaje, iz byl to pierwszy
model uwzgledniajacy polityczno-spoleczny wymiar tej sztuki. Zaden
z 6wczesnych teoretykdéw nie sytuowal bowiem dotychczas sztuki afry-
kanskiej w jej pelnym kontekscie przestrzennym, historycznym i poli-
tycznym. Sztuka w pdzniejszej teorii Einsteina lokowata dzieta sztuki
afrykanskiej w kontekscie relacji zachodzacych mi¢dzy panistwem a spo-
leczefistwami segmentarnymi, tym ostatnim przyznajac miejsce wsrod
zréznicowanych 6wczesnych centréw i peryferii. Chociaz Einstein nie
wspominatl o wptywach islamu w Afryce, to polozyl kres idei wyizolowanej
od reszty Swiata Afryki. Niestety, jak zauwaza Amselle, po tym teoretyku
pozostala jedynie ,,estetyzujaca” teoria sztuki prymitywnej, ktéra nie tylko
nie pozwalala na dostrzezenie jej zlozonosci, lecz takze sama byla
produktem polityki i historii'®.

Mimo Gauguina i jego wyprawy na Tahiti, mimo Picassa i jego Pa-
nien z Avignon, w Swiecie krytyki i kolekcjonerstwa dlugo panowato dos¢
powszechne przekonanie, ze sztuka ludéw Afryki, Ameryki, Australii
czy Oceanii jest wytworem ,,mniej rozwini¢tego umystu”, wytworem in-
stynktu, nie za$ intelektu. Dopiero po I wojnie swiatowej, wraz ze zmia-
na sposobu myslenia o koloniach i ludach zyjacych pod panowaniem
kolonialnym oraz stawq idacq za nowymi ruchami awangardy, gtéwny
nurt myS$lenia o ,,sztuce prymitywnej” zaczyna si¢ zmienia¢. Jej obecnos¢

'2 Ten watek rozwijam w rozdziale 5. Por. J.-L. Amselle, Primitivism and Postcolonialism
in the Arts, ,Modern Language Notes”, wyd. franc. wrzesieni 2003, t. 118, nr 4, s. 981.
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w Swiecie Zachodu staje si¢ do$¢ szybko czym$ tak naturalnym, ze az,
jak stwierdza Jean Cocteau: ,nudnym jak japonizm Mallarmégo”'*.

Europejskie myslenie o koloniach po I wojnie $wiatowej uwarunko-
wane jest wieloma czynnikami. Zrujnowane wojna imperia kolonialne
zaczynajaq zwracal coraz wicksza uwage na bogactwa naturalne w ko-
loniach i korzystaja z taniej sily roboczej, wyzyskujac ludnos¢ rdzenna.
Doprowadza to do buntéw przeciwko administracji kolonialnej, co z kolei
powoduje zwrdcenie uwagi na polozenie socjalne pracownikéw tubyl-
czych (tym zacze¢la sie zajmowac powstata w 1919 roku Mi¢dzynarodowa
Organizacja Pracy) oraz wzrost zainteresowania badaniami nad odmien-
noscig kulturowa ludéw zyjacych pod panowaniem kolonialnym'*. I wojna
Swiatowa jest takze punktem zwrotnym jesli chodzi o mySlenie o ludach
kolonialnych: szeregi europejskich armii zasilily ,,czarne” (,czerwone”
i,z6lte”) kontyngenty, przelewajace krew za ,,swoje kraje”. Dochodzi do
zmiany wizerunku , krwawego dzikiego” w obraz ,dzielnego dzikiego”.
Chociaz w okresie miedzywojennym nadal odbywaja si¢ wystawy ,,dzi-
kich ludéw”, interakcje Europa — kraje kolonialne staja si¢ coraz bardziej
zlozone, a $wiat sztuki nie pozostaje na nie obojetny'%.

Wszyscy wplywowi krytycy, kolekcjonerzy i teoretycy sztuki zabie-
raja glos na temat ,,sztuki prymitywnej”. Wielu dowodzi starozytnego ro-
dowodu ,,sztuki murzynskiej” i jej zwiazkéw ze sztuka egipska. Inni
zréwnuja jej najwybitniejsze przyklady z dzietami starozytnych. Juz
w 1912 roku francuski krytyk André Warnod, ktéry prawdopodobnie
pierwszy uzyl okreslenia l'art négre lacznie dla sztuki Afryki i Oceanii, pi-
sze w tekscie (znowu symptomatycznie zatytutowanym) Arts décoratifs et
curiosités artistiques: l'art negre:

Jest catkiem prawdopodobne, Ze ktérego$ dnia, moze nawet przed koncem tego
roku, rzezba murzynska zostanie odkryta. I byé moze przyszile pokolenia uznaja

124 3, Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 119.

12> 7ob. H. Schreiber, Globalizacja i azjatyckie ludy tubylcze, w: J. Nakonieczna, J. Zajacz-
kowski (red.), Azja Wschodnia i Azja Poludniowa w stosunkach migdzynarodowych, Warszawa
2011, s. 149 i nast.

126 por. takze: P. Blanchard, N. Bancel, S. Lemaire, From Human Z00s..., op. cit.
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dziela sztuki ze starozytnego Sudanu za niewatpliwe arcydziela, za co$
takiego, czym dla nas sq Wenus z Milo, Nike z Samotraki czy Mona Liza'?’.

Tak pisza o niej takze krytyk Henri Clouzot (1865-1941) i kolekcjoner
André Level (1863-1946) po pierwszej duzej (147 obiektéw) paryskiej wy-
stawie ,,sztuki prymitywnej” w Galerie Devambez, zorganizowanej przez
Paula Guillaume’a w maju 1919 roku:

(...) niewatpliwie w rzeczywistos$ci nie istnieje co$ takiego jak sztuka prymitywna
(sauvage), ale jesteSmy raczej konfrontowani z dalszym ciagiem starozytnych cywili-
zacji, galezia pochodzaca z jednego zrédla, z ktorego réwniez nasza sie wywodzi'*,

Ta sama wystawa w Galerie Devambez i towarzyszaca jej Féte
Negre'? prowokuje do zabrania glosu réwniez André Salmona (1881-
1969), poete i krytyka sztuki. Piszac o ,,amatorach sztuki murzynskiej”,
stwierdza, ze jest malo prawdopodobne, aby patrzyli na nigq ,,odnowio-
nym wzrokiem”:

To znaczy, wzrokiem oczyszczonym z milosci do ciekawosci i malowniczoSci.
Gdyz wiasnie dokladnie to uczynilo ich pierwsza wizyte [w kolekcjach ,sztuki pry-
mitywnej” w British Museum lub Trocadero — przyp. H.S.] daremng, bo uniemoz-
liwilo im dostrzezenie w tych drewnianych rzezbach i niezwyklych brazach jedynej

1273, Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 59.

128 premiere Exposition d'art negre et d'art océanien (katalog wystawy, Paryz 1919), frag-
menty przettumaczone i opublikowane w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 123-124.
Przypisywanie ,,sztuce prymitywnej” starozytnego rodowodu powoduje konieczno$¢ zmia-
ny okreslenia: to, co starozytne, nie moze by¢ bowiem ,prymitywne”, przymiotnik ten
ma juz utrwalone negatywne znaczenie. Pojawia si¢ okreSlenie ,sztuka archaiczna”
i zaczynaja si¢, podjete m.in. przez Paula Guillaume’a, proby datowania dziet , sztuki pry-
mitywnej” na dawno minione stulecia. W starozytny rodowdd ,,sztuki prymitywnej” wierza
takze inni, m.in. Guillaume Appolinaire, wspomina o tym takze André Salmon. Sprawa ta
jest dyskutowana wiasciwie przez caly XX wiek, dopiero w latach 90. pojawia si¢ wysta-
wa 1 nastepujaca po niej publikacja przygotowana przez kuratorke Susan Vogel oraz Ime¢
Ebong, Africa Explores: 20th Century African Art, Nowy Jork—Monachium 1991, w ktérej ,,sztu-
ka prymitywna” ma wreszcie swoja histori¢. Por. rozdzialy 2 i 5.

12 Wystep zostal zorganizowany w Theatre des Champs-Elysées przez Paula Guillau-
me’a i poet¢ Blaise’a Cendrarsa, podczas ktérego czytane byly wiersze z jego Anthologie
negre, a Guillaume wykonywal tance afrykanskie. J. Flam, Introduction, w: J. Flam,
M. Deutch (red.), op. cit., s. 13.
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rzeczy, ktdra si¢ naprawde liczy — elementu istotnego pickna. Nie mozemy odczué
tego piekna, dopoki nie odrzucimy prostackiego odruchu - w istocie swojej
bedacego cywilizowanym barbarzyhstwem — ktéry nakazuje nam byé zdumio-
nymi w momencie, w ktorym stwierdzamy, ze rzezby zaslugujace na miejsce
w naszych muzeach sa dzietami dzikich'’.

Podkresla dalej przyczyny, ktére zawazyly na tak dtugim pozostawianiu
,,sztuki prymitywnej” w sferze ,artefaktéw etnograficznych”:

Interesujgce! Malownicze! W dobrym guscie! Kt6éz moze powiedzied, jaka szkode

uczynily te stowa, sugerujac niewielkie zaangazowanie i mala wiar¢. Ludzkie umysty
131

jeszcze si¢ nie uwolnily od ich zlowrogiej sity™>".

Poklosie wystawy w Galerie Devambez zmienia francuska recepcje¢
,,sztuki prymitywnej” réwniez pod innym wzgledem. O ile przed wojna
,sztuka prymitywna” interesowali si¢ gléwnie artySci awangardy, to po
1919 roku staje si¢ ona bardzo pozadana i modna cz¢scig gléwnego nur-
tu francuskiej kultury'’?. Fascynacja ,sztuka murzynsky” staje si¢ ko-
lejnym ,-izmem”: prymitywizm, orientalizm, romantyzm i [‘art négre
stapiaja si¢ w afrykanizm.

Na poczatek lat 20. XX wieku przypada szczyt zainteresowania ,,sztu-
ka prymitywna”. Na jesieni 1920 roku Félix Fénéon (1861-1944), fran-
cuski krytyk, znany jako promotor neoimpresjonizmu, rozsyta do 20 os6b
reprezentujacych rézne profesje (krytykéw, kolekcjoneréw, artystow, antro-
pologéw, pisarzy) ankiete z pytaniem, czy ,,sztuka prymitywna” (nazwana
sztuka daleka/z odleglych stron $wiata) powinna znalez¢ si¢ w Luw-
rze'?®. Nadestano bardzo réznorodne odpowiedzi. Niektérzy odpowiedzieli
twierdzaco, dajac jednak odmienne uzasadnienia. Malarz Lucie Cousturier:

% A. Salmon, Negro art, , The Burlington Magazine for Connoisseurs” 1920, t. 36,
nr 205, s. 165. W: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., zamieszczone jest inne tlumaczenie
tego tekstu, zmieniajace sens spostrzezenn Salmona.

Bl Ibidem.

B2 3. Flam, Introduction, w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 13.

3 Odpowiedzi na te ankiete, zatytutowana Enquete sur des arts lointains; Seront-ils admis
au Louvre? zostaly opublikowane w trzech kolejnych numerach periodyku ,,Bulletin de la vie
artistique” z 15 listopada, 1 grudnia i 15 grudnia 1920 roku. Por.: Ch. Clarke, op. cit., s. 11
oraz J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 148-166.
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(...) z chwilg, kiedy, idac sladem Londynu, Luwr przyjmie sztuk¢ murzyniska, od-

najdzie nie tylko swoje dopelnienie, ale i swoja esencje'.

Wybitny antropolog Arnold van Gennep:

Ciekawe, ze we Francji musieliSmy czeka¢ do 1920 roku, aby pytanie w ogdle zo-
stalo zadane (...). Pomysl przedstawiony w ankiecie, ma wielka zalet¢ zburzenia
mnoéstwa niedorzecznych, odgdrnie przyjetych wyobrazen, jak réwniez mozliwos¢
pdjscia za francuska tradycja oceniania ludzi po ich charakterach i ich dzietach, nie
zas$ po kolorze skory'”’.

Inni wyjatkowo przytomnie zauwazali elementy kolonialnego dys-
kursu w samym pytaniu. Dr Jean-Charles Mardrus, autor tlumaczenia
Koranu oraz Basni z 1001 nocy, zapytany przez Fénéona, czy w ogole
weZmie udzial w ankiecie na temat sztuki ,dzikich” (sauvages), mial od-
powiedzie¢:

Po tych szeSciu wspanialych latach, przez ktére wlasnie przeszliSmy [I wojna $wia-
towa], nie sadzi pan, ze Europejczycy mogliby w poczuciu skromnosci zarezerwo-
wac to okreSlenie dla siebie? Ale nie, b¢da nadal nadawali etykietki ludziom, ktérzy

nie maja ani mozliwosci, ani ochoty na to odpowiedziec¢"**.

Malarz Kees van Dongen:

Nie jest mozliwe odpowiedzie¢ na pytanie dotyczace sztuki dzikich ludéw. Nie moz-
na by¢ jednoczesnie sedzig i cze$cig tego, co podlega ocenie'’.

W ankiecie znalazly si¢ jednak i takie wypowiedzi, jak Salomona
Reinacha, kuratora Musée des Antiquités Nationaux:

4 J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 152.

% Ibidem, s. 150. Skadinad ta rzekoma ,francuska tradycja” chyba nigdy dobrze nie
funkcjonowata w kraju, bedacym po dzi§ dzien przykltadem zgola odmiennego traktowa-
nia migrantéw ze swoich bylych kolonii. Specyficzna mission civilatrice Francji wyraza
si¢ nawet w Konstytucji z 1958 roku, w ktorej art. 88 czytamy: La République peut conclure
des accords avec des Etats qui désirent s'associer a elle pour développer leurs civilisations. Por.
tekst konstytucji http://www.legifrance.gouv.fr/html/constitution/constitution2. htm#titre 14
(28.02.2010). W tlumaczeniu na j¢zyk polski: Republika moze zawiera¢ umowy z panstwa-
mi, ktére pragna si¢ z nig stowarzyszy¢ w celu rozwijania swej cywilizacji.

3¢ J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 152.

B7 Ibidem, s. 154.
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Jesli chodzi o murzyniska rzezb¢ drewniana, to jest naprawd¢ paskudna; udawad, ze
jest inaczej byloby moim zdaniem aberracja, jesli nie po prostu zartem. (...) Wszystko
to mozna zobaczy¢ w Trocadero lub w Saint Germain. Luwr mial kiedy$ sekcje
etnograficzng (...). Przenosi¢ ja z powrotem nie miatoby sensu'*®.

W tym samym duchu odpowiedzial Jean Guiffrey, kurator dziatu
malarstwa w Luwrze:

Cywilizacje sg do siebie podobne w swoich poczatkach; niektére pozostaly w sta-
dium poczatkowym. Paradoksem byloby umiejscawiac ich chwiejne starania, jakkol-
wiek ciekawe by one byly, wsréd najdoskonalszych wytworéw ludzkiego geniuszu,
dla ktérych i tak juz w Luwrze jest malo miejsca'™.

Podobng ankiet¢ na temat ,sztuki murzynskiej” przeprowadzit
w tym samym roku francuski krytyk Florent Fels (1891-1977). W roku
1921 I'art négre byta wystawiana na XIII Mi¢cdzynarodowej Wystawie Sztu-

)1, a dwa lata p6zniej

ki w Wenecji (poprzedniczki weneckiego Biennale
prezentowana jako Zrédlo inspiracji dla rzemieslnikéw i projektantéw
w kwestil wzornictwa na Exposition de l'art indigene des colonies francaises
w Pavillon de Marsan w Paryzu.

Rok 1923 przynitst takze pierwszg muzealng wystawe tej sztuki
w Stanach Zjednoczonych — w Brooklyn Museum w Nowym Jorku'*.
W wydanym w tym samym roku komentarzu na jej temat krytyk sztuki
Carlo Anti (1889-1961) zauwazyl co$, co z nowa sila zostanie podniesione

dopiero przez postmodernistéw:

(...) zamilowanie dla tego, co prymitywne i egzotyczne, tak rozpowszechnione
w dzisiejszych czasach, w sposéb nieunikniony przyciagneto artystéw do rzezby mu-
rzynskiej, ktéra, poniewaz byla niewlasciwie zrozumiana, i réwniez dlatego, ze byla
wytworem prymitywizmu niepohamowanego przez zaden Swiadomy artystyczny
zamiar, dostarczyla artystom tego, czego poszukiwali, nie pomimo, ale z powodu
swojej prostoty.

B8 Ibidem, s. 151.

% Ibidem, s. 160.

1403, Flam, Introduction, op. cit., s. 12—13.

Primitive Negro Art, Chiefly from the Belgian Congo, Brooklyn Museum w Nowym Jor-
ku, 11 kwietnia—20 maja 1923.

14
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W rzeczywisto$ci jest wyraznie widoczne, ze artysci, a w konsekwencji
takze uczeni, ktérzy zainteresowali si¢ rzezba murzynska, widzieli w niej nie to,
co naprawdg istnialo, ale to, co chcieli widzie¢ - odbicie swojego wlasnego
stanu ducha i estetycznych tesknot'*.

Wystawa ta byla tak wazna dla Stanéw Zjednoczonych, jak wysta-
wa w Galerie Devambez w 1919 roku dla Francji, wystawa w Chelsea
Book Club dla Wielkiej Brytanii w 1920 roku czy niemieckie wystawy
dziet Picassa wraz z rzezbami afrykanskimi w Berlinie, w Neue Galerie
w grudniu 1913 roku i w Kunstsalon Emila Richtera w DreZnie w stycz-
niu 1914 roku. Grunt pod nig w Stanach Zjednoczonych niewatpliwie
jednak przygotowaly wydarzenia wystawowe jeszcze sprzed 10 lat: nowo-
jorska wystawy Armory Show z 1913 roku, ktéra po raz pierwszy pokazata
amerykanskiej publicznosci ,, prymitywistyczne” dzieta m.in. Gauguina czy
Matisse’a, wsréd ponad 300 artystéw z kregéw impresjonizmu, fowizmu
czy kubizmu (obudzily one zainteresowanie takze sztukq Indian amery-
kanskich) oraz otworzona rok pézniej w 291 Gallery Alfreda Stieglitza
African Savage Art.

Odmienna recepcja ,,sztuki prymitywnej” w Stanach Zjednoczonych
jest zwigzana ze specyficznym kontekstem kulturowym kraju, w ktérym
,czarni” podlegali segregacji rasowej do lat 60. XX wieku. Z tego tez
wzgledu uznanie dla ,sztuki murzynskiej” mieSci si¢ w nurcie zmian
spotecznych zachodzacych w tym kraju. Polowa lat 20. XX wieku staje
sic momentem zwrotnym dla uznania kolejnych sfer kultury dotychcza-
sowych , prymitywnych”: Ameryka wchodzi w er¢ jazzu, w 1925 roku
Josephine Baker (zwana Czarna Wenus) odnosi sukces swoim danse
savage, a filozof Alain Locke publikuje antologi¢ The New Negro, bedaca po-
czatkiem renesansu harlemskiego'?. Poglady, odwracajace dotychczasowa,

2 C. Anti, The Sculpture of the African Negroes, w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit.,
s. 181-182.

' Wydarzenia te jako kluczowe dla uksztaltowania sie modernizmu (obok Panien
z Avignon Picassa) opisuje w swojej ksiazce Primitivist Modernism: Black Culture and the Origins
of Transatlantic Modernism Sieglinde Lemke (Nowy Jork 1998). Por. ibidem, s. 7. Alain Locke,
obok propagowania literatury ,,czarnych autoré6w”, zabieral cz¢sto glos takze w sprawie
,,sztuki prymitywnej”, piszac w 1924 roku Note on African Art, w 1925 roku Legacy of Ancestral
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utrwalong w teoriach akademickich kolejno$¢ etapéw ,,ewolucji sztuki”
lub tez wskazujace na ,sztuke prymitywna” jako wytwér ludzkiego ta-
lentu, réwnego najwickszym mistrzom europejskim, zaczynaja pojawiac
si¢ coraz odwazniej w pismach innych teoretykéw, kolekcjoneréow i kry-
tykow tej sztuki.

W roku 1926 Paul Guillaume (1891-1934), najwybitniejszy kolekcjo-
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ner i marszand ,sztuki prymitywnej” poczatku XX wieku'** uznaje, ze

sztuka afrykafiska jest nie tyle prymitywna, co wlasnie wyprzedzajaca
swoj czas:

Tam, gdzie wydawaly si¢ one zdeformowane, z zaburzonymi proporcjami, w istocie
byly obrazem wytrawnych umiejetnosci osiagania efektéw, ktérych Europejczycy nie
byliby zdolni dostrzec lub doceni¢. Zamiast by¢ poczatkami sztuki, przedsta-
wiajacymi warto$¢ jedynie jako relikty historii, staly prawdopodobnie
o poziom wyzej w stosunku do europejskiej ewolucji, przedstawiajac war-
tos¢ jako wzory doskonatosci'®.

Ten fragment z Primitive Negro Sculpture z 1926 roku wyprzedza swdj
czas, nie tyle w wyraznym uznaniu dla ,,sztuki prymitywnej” (to juz dzia-
fo si¢ wczedniej), ile w uznaniu artysty prymitywnego za utalentowa-

nego tworce w pelni swiadomego procesu tworzenia, nie za$, jak chcieli

Fry, Faure, Bell i inni, nieSwiadomie miotanego instynktami'*.

Primitive Negro Sculpture zostato opublikowane ostatecznie jako dzielo
Guillaume’a i Thomasa Munro z inspiracji Alberta Barnesa (1872-1951),

Arts, w 1935 roku African Art. Teksty te sa zamieszczone w: J. Flam, M. Deutch (red.),
op. cit.

14 Przyjaciel Guillaume’a i kolekcjoner tej sztuki, Albert Barnes, pisal w liscie do Tho-
masa Munro, odpowiedzialnego za departament edukacyjny w jego fundacji, w ten spo-
sob: ,,imi¢ Paula jest nierozerwalnie identyfikowane z tematem sztuki murzynskiej i jest
on w $cistym kontakcie z praktycznie kazdym muzeum i kazdym waznym kolekcjonerem
na calym cywilizowanym $wiecie — nawet w Japonii”. Cyt. za: Ch. Clarke, op. cit., s. 3.
Guillaume wielokrotnie pisal o estetycznych walorach tej sztuki, np. w Sculptures négres
z 1917 roku, pierwszej francuskiej ksigzce poswieconej sztuce afrykanskiej z tekstem
Apollinaire’a, czy w teksScie opublikowanym w Les Arts a Paris, towarzyszacym waznej wy-
stawie sztuki ,, murzynskiej” w Galerie Devambez w 1919 roku — zob. wyzej.

14> Cyt. za: Ch. Clarke, op. cit., s. 5.

14 Ibidem, s. 6.
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wybitnego kolekcjonera i pasjonata tej sztuki'*’, zatozyciela The Barnes

Foundation, ktéra przez wiele lat wydawata , The Journal of the Barnes
Foundation”, bedacy miejscem publikacji waznych tekstéw o sztuce i jej
roli w wychowaniu, w tym tekstéw Johna Deweya (1859-1952)'*. Barnes
zakupil od Guillaume’a 100 obiektéw sztuki afrykanskiej, ktére stwo-
rzyly pierwsza powazna jej kolekcje w Stanach Zjednoczonych. Primitive
Negro Sculpture miala rozstawi¢ kolekcje Barnesa, gdyz zamieszczone zdje-
cia przedstawialy obickty wylacznie z jego zbioru. Rodzaj zgromadzonych
przedmiotéw zdeterminowal réwniez definicje tego, co jest sztuka, a co
nalezy do kategorii artefaktéw. Granice wyznaczala uzytecznos¢: stad
maski i fetysze, stanowiace dwie trzecie kolekcji mialy niekwestionowana
pozycje dziet sztuki, podczas gdy pozostale: kubki, naczynia kuchenne,
gwizdki, instrumenty muzyczne, mimo ze byly bogato rzezbione, otrzy-
maly etykietke artefaktow'*’.

RéwnoczesSnie dochodzi do aprecjacji sztuki Indian amerykanskich,
do ktérej, w poszukiwaniu odrebnych od europejskich Zrédet inspiracji,
zwracaja si¢ artysci amerykanscy. O jej wartosci, znaczeniu i koniecznosci
zachowania piszg m.in. artysta i krytyk Walter Pach (The Art of the American
Indian, 1920) oraz malarz i eseista Marsden Hartley (Red Man Ceremonials,
1920)*°. Lata 30. i 40. przynosza dalszy wzrost jej znaczenia, w 1931 roku
malarz John Sloane (1871-1951) i antropolog Oliver LaFarge (1901-1963)
organizuja pierwsza wielkga wystawe sztuki indianskiej, prezentujaca ja
wylacznie w kontekS$cie estetycznym. Momentem szczytowym zainte-
resowania sztuka indianska jest wystawa Indian Art of the United States

w 1941 roku prezentowana w Museum of Modern Art”'. Na wystawie

'“7 Inni znani kolekcjonerzy i marszandzi ,sztuki prymitywnej” tamtych czaséw to
m.in: Charles Ratton, Paul Rupalley, Léonce Rosenberg, Daniel Henry Kahnweiler, Joseph
Brummer, Sidney Burney, Victor Goloubeff.

'8 Najwazniejsza praca Deweya dla teorii sztuki Sztuka jako doswiadczenie z lat 30.
XX wieku zostala opublikowana po polsku w 1975 roku przez Zaktad Narodowy im. Os-
solifiskich ze wstepem Ireny Wojnar.

149 Ch. Clarke, op. cit., s. 6.

10 Teksty zamieszczone w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit.

1 Wystawie towarzyszyl katalog opracowany przez Frederica H. Douglasa (1897-1956)
oraz René d’Harnoncourta (1901-1968), a jej poklosiem bylo, oprécz zmiany myslenia
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tej pojawiaja si¢ Indianie Navajo, ukltadajacy przed amerykanska publicz-
noscia obrazy z piasku..."”*

Muzeum to staje si¢ zreszta kluczowym miejscem, w ktérym pre-
zentowane wystawy ,sztuki prymitywnej” znajduja gleboki oddzwick
w Swiecie sztuki. Tak dzieje si¢ z pierwsza wystawa sztuki afrykanskiej,
prezentowanag wilasnie w muzeum sztuki nowoczesnej — African Negro Art
z 1935 roku. Chociaz sztuka ta jest pokazana w $Scistym zwiazku ze sztu-
ka zachodniego modernizmu, kurator i autor tekstu w katalogu jej towa-
rzyszacym, James Johnson Sweeney (1900-1986), podkresla jej nieza-
leznos¢ i dojrzato$¢'®. Dzieje sie tak réwniez z kolejnym cztonkiem ,ro-
dziny sztuki prymitywnej” wystawianym w MoMA w 1946: Arts of the
South Seas, ktoérej kuratorami sgq antropolog Ralph Linton (1893-1953)
i historyk sztuki Paul S. Wingert (1900-1974), jeden z pionieréw stu-
diowania ,,sztuki prymitywnej” jako dyscypliny akademickie;j.

Ten etap wystawiania, analizowania i pisania o ,,sztuce prymitywnej”
zamyka ksigzka Roberta Goldwatera z 1938 roku Primitivism in Modern
Art, w ktorej ,,sztuka prymitywna” jest analizowana w szerokim konteks-
cie antropologicznym, teoretycznym i przede wszystkim — artystycznym.
Na kolejne naukowe opracowanie prymitywizmu w sztuce nowoczesnej
trzeba bedzie poczeka¢ kolejne 30 lat, kiedy w 1968 roku Jean Laude
napisze La peinture frangaise (1905-1914) et 'art négre.

Gdy analizuje si¢ to, co wystawiano, nie dziwi fakt, ze europejskie
wyobrazenia o ,,sztuce prymitywnej” na przelomie wiekéw za punkt od-
niesienia obraly sobie przede wszystkim sztuke afrykanska, a moéwiac
jeszcze konkretniej: tamtejsza rzezbe¢ (gtéwnie maski i totemy). Podobnie
do XVII-wiecznego okreslania w gabinetach osobliwo$ci mianem oriental-
ne lub meksykanskie wszystkiego, co bylo obce, pozaeuropejskie, termin
I’art negre (Negro art) poczatkowo byl stosowany na okreslenie catej ,,sztuki

spoleczenistwa amerykanskiego o sztuce indianskiej i jej twodrcach, takze wywarcie wply-
wu na artystéw, ktérzy pézniej zaczeli by¢ wiazani z abstrakcyjnym ekspresjonizmem. Por.
J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 261.

152 por. fotografia przedstawiajaca to wydarzenie z wystawy w: J. Flam, M. Deutch
(red.), op. cit., s. 262.

1333, Flam, Introduction, op. cit., s. 16.
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prymitywnej”, réwniez tej pochodzacej z Oceanii czy Ameryki Péinocnej
i Poludniowej. Z jednej strony dzialo si¢ tak dlatego, ze sztuka zaréwno
z terendéw Oceanii, Ameryki czy Afryki réznila si¢ od sztuki europejskiej
z tych samych powodéw (uproszczenie i synteza form, abstrakcyjnos¢,
surowos¢, tréjwymiarowosé), z drugiej zas, bo byla tworzona przez ludy
niepiSmienne, ktére z powodu braku historii pisanej przedstawialy dla
europejskich historiograféw i badaczy te same problemy, sprawiajac wra-
zenie ,temporalnej prézni”'*. Oczywiscie to, ze wszystko co pozaeuro-
pejskie zepchnic¢te zostalo do jednej myslowej kategorii, w ktorej nie bylo
miejsca na ukazanie zasadniczego zr6znicowania kultur pozacuropejskich,
mialo swoj bezposredni zwigzek z istnieniem kolonialnego podziatu:
my i Inni. Fakt, ze ci Inni nie byli w rzeczywistosSci identyczni, dtugo nie
mial wickszego znaczenia.

Dopiero w latach 20. XX wieku ,sztuka prymitywna” zaczyna si¢
dzieli¢ w $wiadomosci europejskiej na kilka zréznicowanych nurtéw:
sztuke Polinezji, sztuke indianska, sztuke Oceanii, ,,sztuke murzyniska” itp.
— takze dzig¢ki publikacjom antropologicznym powstatym na podstawie ba-
dan terenowych. W odniesieniu do sztuki kanon dziel antropologicznych
otwiera jednak dopiero Primitive Art Franza Boasa z 1927 roku; w kla-
sycznej Primitive Culture Edwarda Burnetta Tylora z 1871 roku, w ktérej po
raz pierwszy pojawila si¢ naukowa definicja kultury, nie bylo bowiem
osobnego rozdzialu dotyczacego sztuki, temat zaS zostal potraktowany
marginalnie i bardzo powierzchownie'”.

Znajac doskonale trwajaca jeszcze w latach 30. XX wieku dyskusje,
w ktoérej ,,sztuka prymitywna” prezentowana jest jako wytwor ,prymityw-
nych potrzeb i instynktéw zacofanych dzikich”, Franz Boas zaznacza juz
w pierwszych zdaniach swojego tekstu:

Ksiazka ta jest proba przedstawienia analitycznego opisu podstawowych cech
sztuki prymitywnej. Ujecie tematu oparte jest na dwoch podstawowych zaloze-
niach, ktére, jak sadze¢, powinny by¢ mysla przewodnia wszelkich badan zwiazanych
z przejawami zycia ludzi prymitywnych: pierwsze dotyczy fundamentalnej jednosci

% Por. J. Flam, Introduction, op. cit., s. 3 i 6. Zob. réwniez rozdziat 2.
15> Zwraca na to uwage Robert Goldwater, op. cit., s. 16-17.
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wszystkich proceséw umystowych zachodzacych u wszystkich ras'® i we wszystkich

kulturach, drugie zaS — uznania kazdego przejawu kultury za rezultat wydarzen
historycznych.

Musialy istnie¢ czasy, w ktérych wyposazenie umysltowe cztowieka réznilo si¢
od tego, jakie jest ono obecnie, kiedy ewoluowato ono ze stanu podobnego do tego,
jaki mozna odnalez¢ wsréd malp czlekoksztaltnych. Ten okres dawno jest juz za nami
i nie ma zadnych §ladéw nizszej organizacji umystowej w nadal istniejacych rasach
cztowieka. Na ile pozwala moje osobiste doSwiadczenie i na ile czuj¢ si¢ kompetentny
ocenia¢ dane etnograficzne na podstawie tego doSwiadczenia, umystowe procesy
czlowieka sq wszedzie takie same, niezaleznie od rasy i kultury, i niezalez-
nie od oczywistej niedorzecznosci wierzen i obyczajow.

Niektorzy teoretycy uwazaja, ze wyposazenie umystowe czlowieka prymityw-
nego rézni sie od czlowieka cywilizowanego. Nigdy nie widzialem osoby wiodacej
prymitywne zycie, do ktérej ta teoria moglaby znalez¢ zastosowanie. (...) Kazdy, kto
zyl z prymitywnymi plemionami, dzielit ich smutki i radosci, ich bied¢ i bogactwo,
kto widzial w nich nie tylko obiekty badan do przestudiowania, jak komérke pod
mikroskopem, ale czujace i myS$lace istoty ludzkie, zgodzi si¢, Ze nie istnieje co$
takiego jak ,, umyst prymitywny”, , magiczny” lub , prelogiczny” sposéb myslenia, ale
ze kazda jednostka w ,prymitywnym” spoleczenstwie to me¢zczyzna, ko-
bieta, dziecko tego samego rodzaju, o takim samym sposobie myS$lenia,
odczuwania i postepowania jak mezczyzna, kobieta lub dziecko w na-
szym wlasnym spoteczenstwie'”’.

Boasowska, szczeg6towa, picknie napisana analiza ,,sztuki prymityw-
nej”, rozwazania nad tym, czym w og0le jest sztuka, jaki jest jej charakter,
styl, symbolika, poparta przykladami z jego wlasnych badan etnograficz-
nych, do dzi$ pozostaje jednym z najlepszych opracowan tego tematu, tym
wazniejszym, ze pisanym w czasach, w ktérych uznanie réwnosci wszyst-
kich ras i kultur nie bylo oczywiste ani przewazajace w naukach spotecz-
nych.

Tymczasem zupelnie inne postawy prezentowali wobec ,ludzi pry-
mitywnych” i ich sztuki sami artySci. Chociaz przyjelo si¢ sadzi¢, ze

1% Franz Boas byt wielkim krytykiem uzywania pojecia rasy w sensie biologicznym, nie

wierzyl réwniez w istnienie intelektualnych réznic mi¢dzy rasami, w zwiazku z czym bar-
dziej wlasciwe w tym miejscu byloby postugiwanie si¢ pojeciem spoleczenstw czy grup
spolecznych. Pozostawilam jednak tlumaczenie jak najblizsze oryginalowi, ze wzgledu na
podjeta wlasnie w tym fragmencie polemike z jego dotychczasowym rozumieniem, zazna-
Czajac przy tym w tym miejscu raz jeszcze dystans do samego pojecia rasy, jaki pojawia si¢
po raz pierwszy tak zdecydowanie wiasnie u Boasa.

"7 F. Boas, Primitive Art, Dover 1955, s. 1-2.
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przywlaszczyli sobie oni osiagniecia ,sztuki prymitywnej” w ten sam
spos6b, w jaki kolonizatorzy przywlaszczali sobie jej obiekty, to obraz ten
zdaje si¢ w pewien spos6b zafalszowany. Po pierwsze, dlatego ze , przy-
wlaszczanie” idei jest dla artysty czyms$ naturalnym, jest inspiracja, po-
zwalajaca tworzy¢ formuly i style. Po drugie, dlatego ze sami artysci
przez swéj podziw dla ,sztuki prymitywnej” i jej tworcéw pelnili wobec
Swiata kultur, nazywanych w dyskursie kolonialnym ,,prymitywnymi”,
role ocalajacag™®
stycznym postawy lewicowe i anarchistyczne, wylaniajace si¢ w ramach

. Rola ta byla wpisana w dominujace w Swiecie arty-

pierwszych protestéw i dzialan antykolonialnych'”. Jednocze$nie jednak
ocalenie to zwigzane bylo nieuchronnie z romantycznym idealizowa-
niem kultur prymitywnych: ocalenie artysty prymitywnego bylo w rze-
czywistosci ocaleniem artysty Zachodu, ktéry dzigki temu pierwszemu
powracal do korzeni sztuki, utraconych w systemie zachodniej cywilizacji.

4.4. Przypadek Gauguina i Picassa

Wsréd tworcow konca XIX wieku mozna wskazad cztery nazwiska,
majace najwicksze znaczenie dla rozwoju modernizmu na poczatku wie-
ku XX: Georges Seurat (1859-1891), Paul Cézanne (1839-1906), Vincent
van Gogh (1853-1890) i Paul Gauguin (1848-1903). Kazdy z nich wpro-
wadzil nowa jakos¢ do myslenia o malarstwie, cho¢ kazdy dokonal tego
w innym kierunku: Seurat w kwestii efektéw optycznych (pointylizm),
Cézanne jesli chodzi o struktur¢ kompozycji, van Gogh w dziedzinie
ekspresyjnoSci malarstwa, a Gauguin, jesli chodzi o jego wizjonerski
potencjal'®.

Ten ostatni artysta wywarl tez najwickszy wplyw na modernistycz-
na fascynacj¢ ,,sztuka prymitywna”, przez swoje zyciowe wybory, wiodace

18 Zwraca na to uwage Jack Flam, Introduction, op. cit., s. 11.

1% P, Leighten, The White Peril and L'Art négre. Picasso, Primitivism, and Anticolonialism,
w: K.N. Pinder (red.), Race-ing Art History: Critical Readings in Race and Art History, Londyn
2002, s. 234.

' H. Foster, R. Krauss, Y.-A. Bois, B.D. Buchloh, Art since 1900. Modernism, Antimodern-
ism, Postmodernism, Londyn 2004, s. 64.
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go na poszukiwanie ,raju utraconego”. Historia zycia Gauguina na Tahiti
stala si¢ tak kanonicznym i jednocze$nie eksploatowanym tematem,
ze przez niektorych jest okreSlana ona ironicznie jako ,,opera mydlana
historii sztuki”'®'. Co ciekawe, malarz ten, umierajagcy w samotnosci na
syfilis po niecudanej prébie otrucia si¢ arszenikiem, zdotal przekazaé
i utrwali¢ potomnosci swdj wizerunek pierwszego artysty, ktéry porzucit
zdegenerowana Europe oraz wyruszyl na poszukiwanie niewinnosci i pro-
stoty ,,zycia prymitywnego”, odnalazl tak potrzebne tworcze natchnienie.

Liczba badaft nad prymitywizmem Gauguina sprawila, ze pozo-
stalo w tym zakresie niewiele luk; zarazem badania te doprowadzily do
stworzenia kanonu, w ramach ktérego Zachéd zafascynowat si¢ prymity-
wizmem. Zrédla , prymitywne”, ktére wplynely na Gauguina, splataja sie
w jedno, 1aczac sztuke japonska, prekolumbijska, egipska, sredniowiecz-
na, wreszcie — Polinezji, gdzie w koncu Gauguin ,odnalazl siebie”'s*.
Wszystkie te sztuki cechuje ornamentalnos¢, przez stulecia definiujaca
dla Europejczykéw to, co prymitywne.

Ten ,,chudy wilk bez obrozy”, ,szaleniec i dzikus”, jak sam okreSlat
siebie, w listach do przyjaciét i krytykéw pisat:

Tu, kolo mojej chaty, wsréd odurzajacych zapachéw natury, marze w glebokiej ci-
szy o gwaltownych harmoniach barwnych. Rozkosz zaprawiona jakim$§ nieznanym
Swictym strachem, ktéry wyczuwam w zamierzchlej przeszioSci. Zapach minionej
rado$ci, ktérym oddycham obecnie. Ksztalty zwierzece o nieskazitelnosci posagow:
co$ starozytnego, boskiego, religijnego w rytmie ich gestéw, w ich przedziwnej nie-
ruchomosci. W marzacych oczach niepokojaca powierzchnia niezgiebionej tajem-

nicy'®.

Wyruszajac na Tahiti w 1891 roku, Gauguin otworzyl sztuke euro-

pejska na bezposredni kontakt z zyciem prymitywnym i ,sztukg prymi-
tywna”. Date t¢ mozna uzna¢ za tak przelomowa dla historii kontaktow

' R. Hughes, Art: Return of the Native, ,The Time” 15 pazdziernika 1984.

12 Por. F.S. Connelly, , Primitive” Ornament and the Arabesque. Paul Gauguin’s Decorative
Art, w: E.S. Connely, The Sleep of Reason. Primitivism in Modern European Art and Aesthetics,
1725-1907, University Park, Pa. 1995, s. 55.

' P, Gauguin, List do André Fontainasa, w: E. Grabska, H. Morawska (red.), Artysci
o0 sztuce. Od van Gogha do Picassa, Warszawa 1977, s. 35.
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Zachodu i Nowego Swiata w $wiecie sztuki, jaka dla antropologii jest data
opublikowania Argonautow Zachodniego Pacyfiku Bronistawa Malinowskiego
(1922), kiedy to ostatecznie zostaje sformulowana zasada antropologicz-
nych badan terenowych, a mianowicie obserwacji uczestniczacej. Gauguin
w $wiecie artystéw byl pierwszym powszechnie znanym ,,uczestniczacym
obserwatorem” zycia ,, dzikuséw” na Tahiti, a p6Zniej na Markizach. Nie
w tej jednak roli zyskal stawe, lecz jako apologeta zycia prymitywnego.
Wplyw ,,sztuki prymitywnej”, ktéra stala si¢ elementem przedstawie-
niowym w jego kompozycjach, nie jest bezposrednio widoczny, cho¢ pro-
wadzone dzi$§ badania odkrywajq kolejne ,prymitywne” Zrédla twoérczej
inspiracji. Gauguin stat si¢ archetypowym ,,prymitywem”, wytyczajac no-
we drogi dla spolecznosci malarskiej poczatkéw XX wieku.

Ze swojej pionierskiej roli Gauguin zdawal sobie sprawe, piszac
w 1901 roku do Charlesa Morice’a:

Rzeczywiscie, cala dzisiejsza mlodziez, znajdujgca si¢ w korzystnej sytuacji, zaw-
dzigcza to mnie; a ze zawdzigcza — nie przyzna tego. Majq oni wiele talentu, o wiele
wi¢cej ode mnie, ale ja nie mialem tak jak oni wszystkich utatwiei w nauce i pracy.
Ale kto wie, czy istnieliby beze mnie, czy beze mnie $wiat by ich przyjal?'**

Chociaz wiele w tym pytaniu pompatycznej préznosci, nie sposéb
przeceni¢ roli Gauguina dla torowania nowych idei zaréwno w teorii,
krytyce, jak i praktykowaniu sztuki. Kirk Varnedoe nazywa go wrecz
ojcem modernistycznego prymitywizmu'®. Juz Maurice Denis w tekscie
z 1909 roku Od Van Gogha i Gauguina do klasycyzmu, pisal o uformowaniu
si¢ wowczas ruchu, czy nawet rebelii z okoto 1890 roku:

Krytycy wytykali nam w tym okresie ch¢é powrotu do jezyka niemowlat. W isto-
cie zwracaliSmy si¢ ku dziecinstwu, udawaliSmy naiwnych i bylo to z pewnoscig naj-
bardziej inteligentne z rzeczy, ktére byly do zrobienia. Sztuka nasza byla sztuka
dzikuséw, sztuka prymitywéw. Ruch 1890 wynikal réwnoczesnie ze stanu
ostatecznej dekadencji i z rozpoczynajacej si¢ odnowy. (...) Barbarzyncom,
prymitywom z 1890 roku zawdzi¢czamy wydobycie na $wiatlo dzienne kilku pod-
stawowych prawd. Nie odtwarza¢ wigcej natury i zycia przy pomocy przyblizonego

' p_Gauguin, List do Charlesa Morice’a, w: E. Grabska, H. Morawska (red.), op. cit., s. 38.
' K. Varnedoe, Paul Gauguin, w: W. Rubin. K. Varnedoe (red.), Primitivismus in der
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts, Monachium 1996, s. 187.
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prawdopodobienistwa lub improwizowanego ztudzenia wzrokowego, ale, przeciwnie,
odtwarzad nasze wzruszenia i marzenia, przedstawiajac je przy pomocy harmonijnych
form i koloréw. (...) nowatorzy z 1890 r. pragneli zapomnie¢ o epokach uczo-
nych i woleli naiwne prawdy dzikuséw... od ,doswiadczenia” cywilizowa-
nych'®,

W roku 1910, po wystawie Manet i postimpresjonisci, na ktérej nie-
stychany sukces odniosly tahitanskie obrazy Gauguina'®’, na amach
, Atheneum” ukazuje sie stynny esej Rogera Fry’a The Art of the Bushmen'®®,
169

a w roku 1920 kolejny — Negro Sculpture
tyk, cztonek-zatozyciel Bloomsbery Group

, w ktérym ten znakomity kry-

170 stwierdza:

Jakimz dobrym, waziutkim, okraglutkim matym $wiatem byla ziemia w czasach, gdy
Grecja byla jedynym 7rédlem kultury, kiedy to grecka sztuka, nawet w rzymskich
kopiach, byla jedyna niekwestionowang sztuka, moze poza paroma renesansowymi
powtérzeniami! A teraz, przez ostatnie szeS¢dziesiat lat, wiedza i postrzeganie wylaly
si¢ na nas tak szybko, ze caly dotychczasowy porzadek $wiata zostal zdmuch-
niety, a my stoimy nadzy w obliczu tego wybuchu, z ledwoscig prébujac uchwycic¢
si¢ jednego lub dwdch pospiesznych uogélnien, by cho¢ na chwile méc przykry¢ ni-

mi nasza nagos¢'”'.

Paul Gauguin wyruszyl na poszukiwanie swojego ,raju utraconego”
dos¢ pézno, dopiero po tym, gdy stracil dobrze platng posade¢ na paryskiej

1% M. Denis, Od Van Gogha i Gauguina do klasycyzmu, w: E. Grabska, H. Morawska (red.),

op. cit., s. 82-92.

17 Jego obraz pojawia sie na plakacie reklamujacym wystawe, majaca miejsce w Grafton
Gallery w Londynie. Por. M. Torgovnick, Making Primitive Art High Art, ,Poetics Today” lato
1989, t. 10, nr 2, s. 303.

18 Cytowany przez Frances Spalding jeden z artystéw napisat wéwczas w liscie do przy-
jaciela: ,Nie sadzisz, ze Fry mogl sobie znalez¢ co$ bardziej interesujacego do opisywania
niz Buszmeni, Buszmeni!”. F. Spalding, Roger Fry: Art and Life, Berkeley 1980, s. 129.

1% M. Torgovnick, op. cit.

170 Bloomsbery Group — grupa literacka, dzialajaca w okolicach Londynu od okoto 1904
roku do konca IT wojny Swiatowej, do ktorej, poza Rogerem Fry’em, nalezeli m.in. Viriginia
Woolf, Leonard Woolf, Vita Sackville-West, Vanessa Bell, Clive Bell, Adrian Stephen, John
Maynard Keynes czy Lytton Strachey.

"' R. Fry, Vision and Design, Londyn 1923, s. 99. Cyt. za: E.H. Gombrich, The Preference
for the Primitive. Episodes in the History of Western Taste and Art, Londyn—-Nowy Jork 2002,
s. 196.
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gietdzie w 1883 roku. Mial wtedy 35 lat i wybral, zamiast rodzinnego
szczeScia u boku zony Mette i piatki dzieci, zycie w bretonskiej kolonii
artystycznej Pont-Aven i Le Pouldu, ktérej byl mentorem. Tam wtasnie,
zafascynowany wiejska prostota, zrobil pierwszy krok w swej podrézy na
Tahiti. W liScie do Emila Schuffeneckera z lutego 1888 roku pisatl:

Kocham Bretani¢. Znajduj¢ tutaj co$ dzikiego, prymitywnego. Kiedy moje
chodaki odbijaja si¢ echem na tej granitowej ziemi, stysz¢ sttumiony, gluchy, po-
tezny ton, ktérego poszukuje w malarstwie'”.

Dla Gauguina $wiat prymitywny byl szansa na duchowe wyzwole-
nie z pelnego niepokojoéw i rozgoryczenia zycia, jakie prowadzit w Paryzu,
szansa na uspokojenie i odnalezienie swojej pierwotnej, sttamszonej do tej
pory tozsamosci ,mieszanca”: pot-krwi Europejczyka, pét-krwi Indianina
z Peru'”.

Gauguin mial szans¢ posmakowac egzotyki jeszcze w Paryzu, tak-
ze przez konfrontacj¢ zywych ,,dzikich” ze §wiatem ich kultury material-
nej, prezentowanej w Muzeum Etnograficznym Trocadero. W roku 1889
w Paryzu odbyla sic Wielka Wystawa Swiatowa, na ktérej duzg atrakcja
byto ,,ludzkie zoo” oraz wodewilowy pokaz Buffalo Billa Dziki Zachdd, ktoéry
cieszyt si¢ ogromnym powodzeniem przez caly okres jego wystawiania
(1883-1913)'"*. Anegdota krazaca w owym czasie o Gauguinie przynosi
jego obraz jako cztowieka, ktéry w kowbojskim kapeluszu miat wyruszy¢
w swojq pierwsza, dorosta podr6z w $wiat pozaeuropejski'”®. Tahiti nie
bylto przypadkowym wyborem. Wyspa, odkryta w 1767 roku, od poczatku
stala si¢ mitem, funkcjonujacym w XVIII-wiecznej filozofii, biologii
i innych gal¢ziach nauki, symbolem harmonijnego i nieskr¢powanego

172 7a: G. Perry, Primitivism and the ,Modern”, w: Ch. Harrison, F. Frascina, G. Perry, Pri-
mitivism, Cubism, Abstraction: The Early Twentieth Century, Londyn 1994, s. 8.

' Gauguin, ktéry zaraz po urodzeniu w Paryzu wyjechatl z rodzicami do Peru, skad
pochodzila jego matka, i gdzie przebywat do ukoficzenia széstego roku zycia, przez cale zy-
cie postrzegal siebie jako ,mieszanca”, co wplynelo réwniez na jego poszukiwania $wiata
pozaeuropejskiego. Por. takze: K. Varnedoe, Paul Gauguin, w: W. Rubin. K. Varnedoe (red.),
op. cit., s. 195.

17 Zob. ibidem.

' H. Foster, R. Krauss, Y.-A. Bois, B.D. Buchloh, op. cit., s. 64.
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cywilizowanymi konwencjami, szcze¢sliwego i spokojnego zycia w zgodzie
z naturg i pierwotnymi instynktami. Bez watpienia Tahiti stato si¢ celem
jego wyprawy takze z bardzo prozaicznych wzgledéw — byt to francuski
protektorat od 1843 roku.

Fascynacja tym, co prymitywne, stala si¢ doSwiadczeniem pokole-
niowym czasé6w Gauguina. Rozbudzona zostala przez wizyty w muzeach
etnograficznych, ktére funkcjonowaly jako doskonate zwierciadia kolo-
nialnych aspiracji panistw europejskich od co najmniej dwudziestu, trzy-
dziestu, a w niektérych przypadkach nawet od pi¢édziesi¢ciu, sze$édzie-
sieciu lat. W poczatku XX wieku zwiedzanie tego typu kolekcji nie bylo juz
niczym nadzwyczajnym. Deklaracje o odkryciu ,,sztuki prymitywnej” (jak
to dokonane przez Picassa w Trocadero w 1907 roku czy przez Kirchnera
w Muzeum Etnograficznym w DreZznie w 1903 roku) trzeba potraktowad,
jesli nawet nie jako sp6Znione, to raczej mato odkrywcze. Patricia Leighten,
zauwazajac ten fakt, sugeruje, ze odkrycie to, mimo duzo wczesniejszego
ogladania przez artystéw europejskich dziet ,,sztuki prymitywnej”, zostalo
sprowokowane dopiero wydarzeniami politycznymi, ktére spowodowaly
wzrost zainteresowania ,,prymitywnymi ludami kolonii”. Byly to wstrza-
sajace opinig publiczng doniesienia o zbrodniach kolonialnych reziméw,
zawigzywanie si¢ stowarzyszen anarchistycznych, powstawanie ruchéw
lewicowych i narastajaca krytyka kolonializmu'’®. Ten watek krytyczny
podejmg takze surrealiSci, ktérzy w 1931 roku w Paryzu jako odpowiedz
na wielkg wystawe poswigcong francuskim koloniom zorganizujg swoja
wlasna, antyimperialistyczna, pod tytutem Prawda na temat kolonii. Cenili
oni oczywiscie ,sztuke¢ prymitywna” ze wzgledu na jej formalne i eks-
presyjne wartosci (kodowane tak na ich wlasne potrzeby), ale réwno-
czesnie podkreslali jej polityczne znaczenie, dowodzac, ze uciskana ludnos¢
kolonii przypomina wyzyskiwanych robotnikéw na Zachodzie i dlatego
nalezy ja wspiera¢ w podobny sposéb'”’.

176 P, Leighten, The White Peril and L'Art négre. Picasso, Primitivism, and Anticolonialism,
w: K.N. Pinder (red.), Race-ing art history: critical readings in race and art history, Londyn 2002,
S. 246.

"7 H. Foster, Powrdt realnego. Awangarda u schylku XX wieku, Krakéw 2010, s. 247-248.
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Ten polityczny kontekst sprawil, ze réwniez czas, w ktérym funkcjo-
nuje 28-letni Picasso, Derain, Matisse czy Vlaminck uczynit , kwesti¢ afry-
kanska” jednym z wazniejszych tematéw debaty publicznej we Francji.

Wielu artystéw pociggaly (domniemane) spontanicznos$¢ i wolnosé
od konwencji twércy ,dzikiego”. Zmitologizowana prostota, szczerosé
i swoboda ,,sztuki prymitywnej” doskonale wpisata si¢ w Gauguinowska
wizj¢ Edenu, nie powodujac (jeszcze) nasladownictwa formy, ale na-
Sladowanie stylu pracy i zycia. A potem juz kazdy pragnat by¢ , odkryw-
ca” nowego zrédla inspiracji dla dekadenckiej Europy.

Przez wiele lat Maurice de Vlaminck (1876-1958) podkreslat, ze to
on, jako pierwszy artysta Zachodu odkryl wartosci estetyczne sztuki afry-
kanskiej i pierwszy kupil maski afrykanskie wiasnie z tych wzgledéw.
Do$¢ szczerze przyznawal, ze mimo wielokrotnych wizyt w Musée
Trocadero dlugo postrzegal wystawione tam przedmioty po prostu jako
,,barbarzynskie fetysze”. Zmienita to dopiero przypadkowa wizyta w bistro
w Argenteuil w 1905 roku'”®, w ktérym na poétce nad barem, miedzy
butelkami dostrzegt trzy afrykanskie rzezby: dwie statuetki z Dahomeju
i jedng z Wybrzeza Kosci Stoniowej. Po wielu targach z wtascicielem
udato si¢ mu je odkupi¢. Jedna z nich nabyl od niego nastepnie Derain,
u ktérego w studio zobaczyli ja Matisse i Picasso.

Mimo ze wlasnie Vlaminck, Derain i Matisse wcze$niej uznali war-
tosci estetyczne ,,sztuki prymitywnej”, to Pablo Picasso (1881-1973) przy-
czynit si¢ w najwickszym stopniu do wybuchu zainteresowania sztuka
afrykanska. O ile Gauguin zrealizowal postulat prymitywizmu (jako pew-
nej postawy) w przyjetym stylu zyciu, o tyle Picasso, za sprawa Panien
z Avignon, dokonal rewolucji w mysleniu o formie i konwencji malar-
stwa. Robert Goldwater okreslit przypadek Gauguina jako ,, prymitywizm
romantyczny”, niemajacy wiele wspdlnego z , prymitywizmem intelek-
tualnym” Picassa'”. Podzial ten posrednio kwestionuje Yves-Alain Bois,

178 Wedle wersji rozpowszechnianej przez Vlamincka, wiekszo$¢ badaczy uwaza, ze mia-
o to jednak miejsce rok p6zniej. Por. M. de Vlaminck, Discovery of African Art, w: J. Flam,
M. Deutch (red.), op. cit., s. 27-28.

'7 Por. R. Goldwater, op. cit. Autor analizuje takze ,prytmitywizm emocjonalny” grup
Die Briicke i Der Blaue Reiter oraz , prymitywizm pod$wiadomosci” u Mir6, Klee i Salva-
dora Dali, pomini¢tych w niniejszych rozwazaniach.
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zwracajac uwage na fakt, ze prymitywizm Picassa jest w rzeczywistosSci
kontynuacja prymitywizmu Gauguina'®
nych, jak i jego uwielbienia , prymitywnej mocy”, magii, pierwotnej wital-
nosci, kosmicznego zjednoczenia z calym $wiatem: duchowym i material-
nym, z Gauguinowska neoromantyczna wizja Swiata, dzigki ktéremu
dokona si¢ ocalenie duszy artysty Zachodu. Romantyczna wizja afry-
kanskiej kultury (jednej, nie wielu ré6znorodnych kultur), ,idea Afryki”,

, zar6wno poszukiwan formal-

staje sie narzedziem krytyki cywilizacji Zachodu'®, zarazem dekadenckiej
1 mieszczanskiej, przekonanej o swej mission civilatrice. Fascynacja srodo-
wiska Picassa ,sztukg prymitywng” jest w rzeczywistoSci fascynacja
,wyimaginowana prymitywnoscia”, ktérej autentycznosS¢ jest przeciw-
stawiona nieautentycznej, bo zdegenerowanej sztuce Zachodu.

W koncepcje prymitywizmu Srodowiska Picassa sa wplecione domi-
nujace w kregu awangardy poczatku XX wieku akcenty socjalistyczne,
anarchistyczne i antykolonialne, wyrazane przez innych cztonkéw Srodo-
wiska, m.in. Guillaume’a Apollinaire’a, Alfreda Jarry’ego, Keesa van
Dongena, Maurice’a Vlamincka, Frantiska Kupke, Juana Grisa. Ich ostra
krytyka kolonializmu i zbrodniczej eksploatacji ludnosci kolonialnej
(6wczesne doniesienia prasowe dotycza zwlaszcza zbrodni popeinianych
w Kongu), przeprowadzana w pierwszych latach XX wieku na famach
satyryczno-anarchistycznego periodyku ,L’Assiette au beurre” czy , Les
Temps nouveaux”, nie wychodzi jednak poza tworzone na wlasne, arty-
styczne potrzeby stereotypy'®.

Patricia Leighten komentuje tlo polityczno-spoleczne, towarzyszace
powstaniu Panien z Avignon nast¢pujaco:

Prymitywizm Picassa jest cze¢Scig kulturowego dyskursu, w ktérym , Afryka” ko-
munikuje szeroko akceptowane znaczenia, niedajace si¢ wyabstrahowa¢ od aluzji

'8 y.-A. Bois, Kahnweiler's lesson, w: Y.-A. Bois, Painting as Model, Cambridge 1990.

181 P, Leighten, op. cit., s. 239 i nast.

182 Dopiero w latach 40. XX wieku antykolonialne zaangazowanie Picassa bedzie wyraz-
nie widoczne, gdy zacznie wspdiprace z Léopoldem Sédarem Senghorem i Aimé Césaire’em,
zalozycielami ruchu ,czarnych” intelektualistow Negritude. W roku 1947 Picasso zapropo-
nowal zaprojektowanie pomnika upami¢tniajgcego koniec niewolnictwa na Martynice.
Zob. C. Lotz, Art that scared Picasso, ,,Apollo” grudzien 2007.
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do jej sztuki i ludzi. Daleki od checi, aby jedynie zapozyczy¢ motywy formalne z form
afrykanskich, Picasso celowo sprzeciwial si¢ i kpil z artystycznych tradycji Zachodu
za pomoca aluzji do czarnej Afryki, w sposéb nieunikniony kojarzacej si¢ z okru-

ciefistwem bialych i wyzyskiem'®.

Rok 1907, kiedy Picasso namalowal Panny z Avignon, pod wplywem
m.in. wizyty w Trocadero i zobaczonych tam rzezb afrykanskich'®, stat
si¢ drugim przetomem na drodze ,sztuki prymitywnej” do europejskich
salonéw. Picasso, w rozmowie z André Malraux trzydziesci lat p6Zniej,
wspomina to tak:

Wszyscy zawsze méwia o wplywie Murzynéw na mnie. C6zZ moge zrobic?
Wszyscy kochamy fetysze. Van Gogh powiedzial: , Sztuka japonska laczy nas wszyst-
kich”. Dla nas byli to Murzyni. Ich formy nie mialy na mnie wiecej wplywu niz
na Matisse’a. Czy na Deraina. Ale dla nich maski byly po prostu kolejnym rodza-
jem rzezby. (...) Jednak nie byly to po prostu rzezby. Z cala pewnoscia. Byly to rzeczy
magiczne. (...) Murzynskie maski byly posrednikami. (...)

One byly przeciwko wszystkiemu — przeciwko nieznanym przerazajacym du-
chom. Ja tez jestem przeciwko wszystkiemu. Ja réwniez wierzg, ze wszystko jest
wrogiem! (...) Panny z Avignon musialy narodzi¢ si¢ tego dnia, ale zupelnie
nie z powodu form; byl to méj pierwszy obraz egzorcystyczny — dokladnie
tak!"®

'8 P, Leighten, op. cit., s. 234.

'8 Ppatricia Leighten wskazuje, ze poszukiwania tej wlasciwej, czy tez tych wlasci-
wych masek, ktére bezposrednio zainspirowaly Picassa, sa pozbawione sensu o tyle, ze
Picasso prawdopodobnie dokonal syntezy kilkunastu znanych mu woéwczas masek afry-
kanskich. Fakt niemozliwosci przypisania Picassowi konkretnych masek, majacych stuzy¢
za wzor do Panien z Avignon podkreSla réwniez wybitny znawca jego twoérczoSci William
Rubin (Modernist Primitivism 1984, w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 315-316). Jesli
chodzi o dokladna dat¢ wizyty w Trocadero, to obecnie historycy zgadzaja si¢, Ze nie
mogla ona mie¢ miejsca wcze$niej niz jesienig 1906 roku, pierwsze wplywy afrykanskie
w twoérczosci Picassa mozna zobaczy¢ za$§ w pracach z czerwca 1907 roku. Znaczenie rzez-
by afrykanskiej dla sztuki Picassa jest niewatpliwe, dlatego tez raczej jako anegdotyczna
nalezy potraktowac jego wypowiedZ z 1920 roku: L'art négre? Connais pas! Zainteresowanie
Picassa Afryka widoczne jest chociazby w jego szkicach juz w 1905 roku. Por. P. Leighten,
op. cit., s. 246. Picasso sam zreszta kolekcjonowal maski afrykanskie, a jego zbiory szcze-
gblowo opisuje Peter Stepan w: Picasso’s collection of African & Oceanic art: masters of meta-
morphosis, Monachium 2007.

'8 Cytat po raz pierwszy ukazatl sie w ksiazce André Malraux, La téte d'obsidienne, Paryz
1974, s. 18, w tlum. ang. Picasso’s Mask, Londyn 1976, s. 10.
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To, co spotkalo Picassa w Trocadero, nazwano mistycznym szokiem'®¢,
a Panny z Avignon (obecnie w MoMA) — najwazniejszym obrazem XX wie-
ku, najbardziej innowacyjnym od czaséw Giotta, kometa nowej sztuki,
paradygmatem sztuki nowoczesnej, pierwszym obrazem XX wieku, po-
zegnaniem z tradycyjnymi konwencjami'®’. Stajac sie antytezg dotychcza-
sowych tradycji artystycznych, zostal on uznany za pierwszy i od razu
najwyrazniejszy tacznik ,sztuki prymitywnej” ze sztuka Zachodu.

W Pannach z Avignon Picasso atakuje bowiem to, co jest synonimem
Zachodu: biate, meskie, pickne, racjonalne, realistyczne i nadrz¢dne, od-
wracajac istniejace decorum na czarne, kobiece, brzydkie, nieracjonalne,
nierealistyczne i podrz¢dne. Panny z dzielnicy Avignon, prostytutki z bur-
delu, staja si¢ dla wielu symbolem Afryki: zniszczonej, wyeksploatowanej,
poddanej bialemu panu niewolnicy; sa réwnoczesnie ,narracja wyklu-
czenia” i Najwicksza Historig, Ktéra Kiedykolwiek Zostala Opowiedziana
(The Greatest Story Ever Told)"®®.

Tak wspdlczesnie interpretuja ten obraz badacze sztuki, skupiajacy
uwage na kontekstach kolonialnych'®. Podjete réwnoczesnie badania
nad kolekcja Picassa, obejmujaca 110 obiektéw ,sztuki prymitywnej”
(z czego 96 to ,sztuka murzynska”) potwierdzaja jego Swiadomos¢ poli-
tyczno-spotecznych uwarunkowan swoich czaséw. Na swoj sposéb Picasso
przez ten zbiér, a raczej kryteria jego tworzenia, buntuje si¢ przeciwko
funkcjonujacym metodom kolekcjonowania ,sztuki prymitywnej”. Wie-
dziony ideatami komunizmu, klimatem antykolonialnych wystapien,
tworzy przez cale swoje zycie taka kolekcje, ktéra nie bedzie przypomi-
na¢ wielkich mieszczaniskich zbioréw gromadzonych przez baronéw stali,
kauczuku, kawy czy ropy'”’. Sam stwierdza, ze artysta ,jest rownoczes-
nie istota polityczna, nieustannie czujna na wydarzenia tego S$wiata,

'8 3. Golding, Cubism: A History and an Analysis, 1907—1944, Londyn 1959.

'87 7a: A.C. Chave, New Encounters with Les Demoiselles d'Avignon. Gender, Race, and the
Origins of Cubism, w: K.N. Pinder (red.), op. cit., s. 261.

'8 A.C. Chave, op. cit., s. 262.

'8 M.in. Patricia Leighten czy Anna C. Chave.

90 p. Stepan, Picasso’s collection of African & Oceanic art: masters of metamorphosis,
Monachium 2007. Krytyczna recenzja ksiazki autorstwa Susan Kart zostala opublikowana
na famach , African Studies Review”, wrzesie 2007.
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rozdzierajace, namic¢tne lub spokojne, istota w swym catoksztalcie formu-
jaca sie na ich wzér”**'.

Jednakze, co nieuniknione, zawartos¢ jego kolekcji tworza przede
wszystkim przedmioty przywiezione z francuskich kolonii, nabywane
przez Picassa najcze¢sciej na pchlich targach, w antykwariatach lub od
innych zaprzyjaznionych artystéw-kolekcjoneréw; jedna czwarta obiek-
téw stanowig maski'®?. Picassowi sluza one wylacznie dla jego wlasnych
artystycznych potrzeb, dlatego tez wyrafinowanie, autentycznos$¢ czy
rynkowa warto$¢ dzieta nie ma dla niego wickszego znaczenia, liczy si¢
przede wszystkim forma, warto$¢ wizualna dzieta ,,sztuki prymitywnej”.
Z tego tez wzgledu dlugo zbiory Picassa byly postrzegane jako ,,sztuka dla
turystéw”, o niskiej warto$ci'”. Jak przy tym wspomina Kahnweiler, oka-
zy te kupowane byly wilasnie jako dzieta sztuki, nie za$ jako ,obiekty
zainteresowan”'**. Skutkowato to brakiem wiedzy o rzeczywistym prze-
znaczeniu i istocie tych dziet:

Dla nas sztuka murzynska byla sztuka jak kazda inna, sztuka, ktéra ceniliSmy bar-

dzo wysoko, ale z ktérg zaczynaliSmy si¢ dopiero zapoznawac. Ja sam rzadko nawet

o niej myslalem i nie wiedziatem, Ze w swej istocie byla to sztuka religijna (...)"”.

Afrykanskie maski dawaly mozliwos$¢ wcielania si¢ w Innego, oswo-
jenia go, sposobnos¢ przywdziania nowej twarzy, wniknigcia w inne Swia-
ty — Picasso byl tym zafascynowany, wielokrotnie fotografowatl siebie
i swych gosci z r6znymi maskami. Kupowat je, zbieral, malowat i anali-
zowal. Picasso — Hiszpan, ale zyjacy we Francji, doswiadczajacy wielu
kultur, traktowal maski jak $wiadkéw swojej tworczosci, rzecznikéw
pierwotnej, nieeuropejskiej formy komunikacji i postawy wzgledem zycia;
jednoczesnie byly one swoistym alter ego artysty, lacznikiem z jego iberyjska

191

Za: http://www.picasso.xorg.pl/cytaty.php (20.08.09).
P. Stepan, op. cit.
S. Kart, op. cit.
% D.H. Kahnweiler, Negro Art and Cubism, 1948, w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit.,
s. 284.
> Thidem, s. 287.
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przesztoscia'®. Jego kolekcja w ten sposob stala sie collection parlante, jedna
z najciekawszych prywatnych kolekcji prezentowanych w artystycznych
atelier'”’.

Do rozwazenia pozostaje kwestia, w jakim stopniu Panny z Avignon
sa dzietem powstalym w wyniku kontaktu Picassa ze sztuka afrykanska.
Oczywistos¢ tego zwigzku w powszechnym odbiorze Kahnweiler uznat
za naiwno$¢'®®. Tzw. okres prymitywny Picassa zaczyna sic bowiem
wczesniej niz jego wizyta w Trocadero, spotkanie z Matissem, Vlaminckiem
i Derainem. Wtlasciwie jego korzeni nalezy szuka¢ w twérczosci Cézanne’a,
rzezbie Gauguina, ponownym odkryciu sztuki Grecji i Rzymu, wreszcie
w postimpresjonistycznym zachwycie nad sztuka japonska'”. Zaczyna sie
wraz z przelewanymi na plétno inspiracjami powstalymi w wyniku za-
interesowania rzezba iberyjska sprzed panowania rzymskiego, ktérej ko-
lekcja znajdowata si¢ w Luwrze. Dowodem na to jest Portret Gertrudy Stein
(The Metropolitan Museum of Art) powstaly juz w 1906 roku. Nawet
w okresie prymitywnym, zwanym tez czarnym, ,sztuka murzynska” nie
jest gtéwnym Zrédlem inspiracji, przynajmniej nie przy majacych by¢
najlepszym dowodem jej wplywoéw Pannach z Avignon. Jej dominujacy
i bardziej bezposredni wplyw mozna odnalezé dopiero w 1912 roku,
w obrazie Gitara (MoMA), inspirowanym slynna maska Grebo (Liberia),
o czym za$wiadcza relacja Kahnweilera?®.

Rzezba afrykaniska jest inspiracja dla nowych rozwiazan formal-
nych juz w okresie kubistycznym, momentem kluczowym jest poczatek
kubizmu syntetycznego. Najwazniejsze sa maski-reliefy, funkcjonujace
mi¢dzy rzeczywistoscia obrazu i rzezby, tworzace w oczach Picassa de-
formacyjny kanon, pozwalajacy jemu samemu wybieraé rozwiazania od-

legte od starej, akademickiej przedstawieniowo$ci®®.

1% C. Lotz, op. cit.

P. Stepan, op. cit., s. 11.

1% D H. Kahnweiler, op. cit., s. 284.

%% Tbidem, s. 286.

20y .A. Bois, Kahnweiler’s Lesson, w: J. Flam, M. Deutch (red.), op. cit., s. 72.
2 Ihidem.
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Prymitywizm Picassa i prymitywizm Gauguina nie sa w rzeczywistosci
tak rézne, jak zwyklo si¢ tradycyjnie je przedstawiaé. Wyrastajq z roman-
tycznej, magicznej wizji Czarnego Ladu w przypadku Picassa i ,rajskich
wysp Moérz Poludniowych” w przypadku Gauguina. Obie postawy sq ele-
mentem kolonialnej mozaiki, w ktérej negacja osiagni¢¢ cywilizacji Za-
chodu miesza si¢ z t¢sknotg za tym co pierwsze, pierwotne. W sztuce
przejawito si¢ to poszukiwaniem Urformen, ktérymi dla Europejczykow
byly m.in. egipskie hieroglify czy ornament®®. Sama idea ,,sztuki prymi-
tywnej” jest tak samo wazna dla rozwoju sztuki Zachodu, jak konkret-
ne dzieta ,sztuki prymitywnej”*®. Sa one dla obu artystéw inspiracja,
towarzyszami-Swiadkami artystycznego zycia, wiodacymi na nowe szlaki
sztuki XX wieku. Réwnocze$nie dla obu idea ,sztuki prymitywnej” jest
stodko-gorzkim owocem konstruktu kulturowego, jakim byla rozwijana
przez stulecia koncepcja prymitywizmu. Oswojony Inny staje si¢ coraz
blizszy, az w koncu, w II potowie XX wieku, ulegnie catkowitej asymilacji
jako naturalny element Swiata Zachodu.

22 F.S. Connelly, op. cit., s. 5.
2 Por, ibidem, s. 2. Zauwaza to Robert Goldwater w: Primitivism in Modern Art
z 1938 roku.



Rozdzial 5

Udomowienie Innego: ,sztuka
prymitywna” w Swiecie postkolonialnym

Udomowic¢ — przystosowac zwierzg do Zycia w srodo-
wisku czlowieka Iub stuzenia mu;

Udomowienie — proces polegajqcy na przeksztalcaniu
sig dziedzicznych cech zwierzecia pod wplywem od-
dzialywania czlowieka i oswajania’.

Wprowadzenie

II wojna Swiatowa przekreslita dotychczasowe postrzeganie Swiata,
obalajac istniejacy o$wieceniowo-racjonalny porzadek rzeczy i hierarchige,
w ktérej niekwestionowana pozycje utrzymywat Zachéd. Pojawil si¢ mo-
del myslenia o $wiecie, nazwany przez Carla Pletscha tréjSwiatowym,
a zakladajacy podziat globu na Pierwszy, Drugi i Trzeci Swiat. Pierwszy
Swiat byl §wiatem rozwinietych i demokratycznych panstw Zachodu, gdzie
sztuka i nauka byly wolne od ingerencji panistwa, Drugi Swiat obejmowat
kraje rozwijajace si¢, w ktérych sztuka i nauka byly podporzadkowane
ideologii (blok komunistyczny) i wreszcie Trzeci Swiat, $wiat krajéw naj-
biedniejszych gospodarczo, cz¢sto powstalych w procesie dekolonizacji
i pozostawionych samym sobie, ktére byly przedmiotem zainteresowania
,pierwszoSwiatowych” nauk: antropologii, socjologii, ekonomii czy polito-
logii, badajacych je w kontekscie zacofania, egzotyki, tradycji czy prymi-
tywnosci’.

Do tego modelu nalezy dolaczy¢ Czwarty Swiat ,ludéw prymityw-
nych”, ktére stanowiac 5% ludnosci calego Swiata, reprezentuja zarazem

' Slownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl.
2 Por. G. Dziamski, Globalizacja: nowe srodowisko sztuki, w: M. Popczyk (red.), Przestrzeri
sztuki: obrazy — slowa — komentarze, Katowice 2005, s. 205.
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15% ludnosci zyjacej w skrajnej biedzie. Z tego tez wzgledu swoje poto-

zenie same okre$lajg jako ,,czwarty Swiat”?

. Te metafor¢ mozna takze za-
stosowal do przedstawienia ich miejsca w hierarchii spolecznej panstw,
ktére zamieszkuja — w ukladzie: elity narodowe, spoteczefistwo, mniej-
szo$ci narodowe i etniczne, zajmuja one ostatnie, czwarte miejsce, TOw-
niez jesli chodzi o kolejnos¢ dostepu do débr i mozliwos¢ dochodzenia
swych praw.

Model ,,swiatowy” mégt miec jakis potencjal eksplanacyjny jedynie
do przelomowego 1989 roku. Po tym czasie zacz¢to poszukiwaé nowego
paradygmatu opisu i analizy Swiata. Staly si¢ nimi, w zaleznosci od prefe-
rengcji, politologiczne i filozoficzne modele: zderzenia cywilizacji Hunting-
tona czy globalizacji w bardzo réznych wersjach (jak cho¢by Zygmunta
Baumana, Arjuna Appaduraia, Anthony’ego Giddensa, Thomasa Fried-
mana, Josepha Stiglitza czy Alvina i Heidi Toffleréw). W nich wszystkich
zaznacza si¢ zasadnicza zmiana w mysleniu o porzadku $wiata: nie ma juz
w nim miejsca na niekwestionowana dominacj¢ Zachodu. Wielobieguno-
wy 1 wieloparadygmatyczny $wiat ponowoczesny rozbrzmiewa réznymi
glosami, z ktérych zaden nie chce juz odgrywac roli przypisu do Zacho-
du; chce by¢ réwnoprawnym tekstem czy tez narracja, walczaca z innymi
opowieSciami o uwage¢ wspoOlczesnego odbiorcy-czytelnika. Konstatacja
Bassama Tibiego nie jest w epoce ponowoczesnej odosobniona:

Jest zrozumiale, ze ludzie Zachodu wystawiaja swoje wlasne historyczne okresy
Renesansu i O$wiecenia, poniewaz rzeczywiscie stanowig one post¢p w ich wias-
nych dziejach. Jednak dlaczego i my powinniSmy post¢powaé w podobny sposob

’ Por. organizacje, ktére zajmujg sic problematyka ludéw tubylczych i w swoich
nazwach uzywaja tej wlasnie metafory, np.: Fourth World Association, http://www.f4world.
org/english.asp, Fourth World Documentation Project, uruchomiony przez Center for
Indigenous Studies (CWIS) w 1992 roku, oraz dziennik internetowy CWIS publikowany od
1999 roku, The Fourth World Eye (FWE), http:/fwe.cwis.org, czy tez The Fourth World
Center for the Study of Indigenous Law and Politics zalozone w 1984 roku przy Uniwersy-
tecie Colorado, http://carbon.cudenver.edu/fwc/fwcabout.html, data odczytu 20.05.2008 r.
Za: H. Schreiber, Ludy tubylcze jako nowy aktor we wspdlczesnych stosunkach migdzynarodowych,
w: G. Piwnicki, S. Mrozowska (red.), Jednostka — spoleczeristwo — paristwo wobec megatren-
dow wspdlczesnego swiata, Gdansk 2009, s. 307. Zob. takze: A. Posern-Zielinski, Globalizacja
w,czwartym swiecie” 1 nowe ruchy tubylcze, ,Lud” 2010, t. 94.
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i akceptowacl te osiggniccia jako wskazniki globalnego Renesansu i miedzyna-
rodowego Oswiecenia?*

Zmienia to zasadniczo takze sytuacje w Swiecie sztuki. Linearna nar-
racja o sztuce, uksztaltowana na Zachodzie, staje si¢ tylko jedna z moz-
liwych i cho¢ nie mozna ukry¢, ze nadal najsilniejszq (choc¢by dlatego ze
to wlasnie Zach6éd wymysdlit takie instytucje jak muzea), to juz nie jedy-
na i kanoniczna. Symptomem tej zmiany w refleksji o sztuce jest fakt,
ze w 2001 roku, po raz pierwszy w historii, Swiatowy Kongres Estetyki
odbyt sie w kraju pozaeuropejskim: w japonskim Tokio’. Zaczeto tez
z wicksza uwaga przygladac sie sztuce dotychczas pozostajacej na margi-
nesie z powodu niespelniania elementéw porenesansowego, europejskiego
kanonu (m.in. nasladownictwo natury, przedstawieniowos$¢). W auto-
krytycznym i rozliczajacym si¢ z przeszioscig swiecie Zachodu stala si¢
ona niezwykle atrakcyjna i interesujaca. Jednak przez to, ze powstala
w $wiatach postkolonialnych, a wi¢c naznaczonych Zachodem, przestata
by¢ ,prawdziwie autentyczna”. Smier¢ ,autentycznej sztuki prymityw-
nej”¢, tak jak rozumial jg Zachod, stata sie faktem. Jednoczes$nie pojawity
si¢ nowe rodzaje dyskursu, w ktérych ta sztuka jawi si¢ w zupelnie nowy
sposéb — juz nie jako prymitywna, ale transkulturowa.

5.1. Postkolonializm i ,sztuka prymitywna”

Postrzeganie $wiata ,ludéw prymitywnych” zmienito si¢ w ramach
nowego, widocznego na przetomie lat 70. i 80. XX wieku, dyskursu — post-
kolonializmu. Perspektywa postkolonialna (bo trudno méwic tu o teorii,

* B. Tibi, Culture and Knowledge: The Politics of Islamization of Knowledge as Postmodern
Project? The Fundamentalist Claim to De-Westernization, , Theory, Culture and Society” 1995,
t. 12, s. 16. Cyt. za: Z. Melosik, T. Szkudlarek, Kultura, toZsamost, edukacja. Migotanie zna-
czeri, Krakéw 1998.

° Kongresy odbywaja sie co 3 lata, w 2003 roku Kongres odbyt si¢ w Rio de Janeiro,
w 2007 roku — w Ankarze, a w 2010 roku — w Pekinie.

® Analizowana m.in. przez antropolozke Shelly Errington w: The Death of Authentic
Primitive Art and Other Tales of Progress, Berkeley 1998.



Udomowienie Innego: ,,sztuka prymitywna” w §wiecie postkolonialnym 195

czesto uzywa si¢ okreslenia , polityka”, , krytyka” lub wrecz ,,ideologia”, co
ma wskazywac na jej kontekstowy i polityczny charakter’) rozwineta
skrzydia dzigki dwém podstawowym pracom autorstwa Edwarda Saida
(Orientalizm, 1978) oraz Frantza Fanona (Wyklety lud ziemi, 1961), uznanych
dzi§ za klasyczne prace poruszajace problematyke tworzenia narracji
o Innym® Obie te ksigzki upatruja w tekscie, a wlasciwie w roéznych
tekstach (u Saida m.in. tych stworzonych przez Flauberta, Chateaubrianda
czy Kiplinga) Zrédta powstania mitéw opisujacych Innego: Araba u Saida,
Afrykanina u Fanona’. Chociaz postkolonialna krytyka wyszta od tekstu
i stala si¢ tendencja obecng w réznych dyscyplinach i gal¢ziach nauki
(zwlaszcza w zwiazku ze swoja ,tekstualnoscig” w literaturze i litera-
turoznawstwie), stworzyla stownik poje¢ krytycznych, mozliwych do za-
stosowania w analizie , kulturowej bezsilno$ci peryferii”'® na innych niz
tekst polach, choc¢by takich jak obraz, a za nim — sztuka. Do stownika tego
weszly m.in. takie pojecia, jak: ambiwalencja, etnicznos¢, diaspora, hybry-
da, inny/inno$¢, kreolizacja, margines, migracja, mimikra, naréd, nacjo-
nalizm, granica/pogranicze, obecnos¢, podmiotowos$¢, subaltern, synkre-
tyzm, wygnanie''. Staly si¢c one przedmiotem analiz w pracach Homiego
Bhabhy (Of Mimicry and Man. The Ambivalence of Colonial Discourse, 1984 oraz
The Location of Culture, 1994), publikacjach pod redakcja Billa Ashcrofta,
Garetha Griffithsa i Helen Tiffin (The Empire Writes Back, 1989, The Post-
-colonial Studies Reader, 1995 oraz Key Concepts in Post-Colonial Studies, 1998)
czy Gayatri Chakravorty Spivak (Can the Subaltern Speak, 1988)'.

7 Por. E. Domaniska, Badania postkolonialne, w: L. Gandhi, Teoria postkolonialna. Wpro-
wadzenie krytyczne, Poznan 2008, s. 160.

8 warto doda¢, ze poczatki krytyki postkolonialnej wiaza si¢ z ruchem negritude,
stworzonym przez Frantza Fanona, Aimé Césaire’a, Alberta Memmi, Leopolda Senghora
i Leona Damasa w latach 30. XX wieku.

° Por. H. Mamzer, Jak reprezentowaé odmiennos¢ kulturowg?, w: J. Isanski (red.), Komu-
nikowanie migdzykulturowe, Poznan 2009, s. 163-164.

' E. Thompson, Said a sprawa polska, , Dziennik” 29 czerwca 2005.

' Za: E. Domanska, op. cit.

'2 H. Bhabha, Of Mimicry and Man. The Ambivalence of Colonial Discourse, ,,October” 1984,
nr 28; H. Bhabha, The Location of Culture, Londyn 1994; B. Ashcroft, G. Griffiths, H. Tiffin
(red.), The Empire Writes Back, Londyn 1989; B. Ashcroft, G. Griffiths, H. Tiffin (red.),
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Saidowski orientalizm to proces narzucania przez intelektualistéw
narodéw zwyci¢skich tozsamosci narodom podbitym, zespdt sadow i prze-
konan na temat Orientu, polaczonych z wola rzadzenia nim przez Za-
ch6d. Wedlug Saida pojecie Orientu istnieje jako wytwoér Zachodu, stuzac
podporzadkowaniu Egzotycznego — Cywilizowanemu. Postulaty Fanona
dotycza pisania na nowo historii Swiata, w ktérej do glosu dojda ludzie
do tej pory skazani na milczenie:

Europa od wiekéw hamuje rozwéj innych ludéw, podporzadkowuje je swoim
wlasnym celom, swojej slawie; od wiekéw, w imi¢ rzekomej , przygody duchowej”,
tlumi oddech niemal calej ludzkosci ... [N]ajwyzszy czas zrozumieé, ze lepiej na
zawsze odcia¢ sie od Europy. (...) [Z]erwijmy z obsesja dogonienia Europy. (...) Prze-
stanmy nasladowac Europe. (...) Sprébujmy odkry¢ czlowieka, ktéremu Europa nie
potrafila zapewni¢ zwyciestwa. (...) Trzeci Swiat to olbrzym, a jego celem powinno
by¢ rozwiazanie probleméw przerastajacych sily Europy. (...) Zadaniem Trzeciego
Swiata jest napisanie na nowo historii czlowieka obejmujacej wspaniale wytwory
kultury europejskiej mysli i europejskie zbrodnie'.

Bhabha z kolei podazy tropem odstaniania postkolonialnej mimi-

kry', bedacej ,pragnieniem zreformowanego, rozpoznawalnego Innego,

jako podmiotu r6znicy”, ktory ,jest prawie taki sam, ale nie catkiem”",

a Spivak ujawni problematycznos¢ kolektywnego dopuszczania przez Za-
chéd do glosu do tej pory skazanych na milczenie subalternéw (sub-

The Post-colonial Studies Reader, Nowy Jork 1995; B. Ashcroft, G. Griffiths, H. Tiffin (red.),
Key Concepts in Post-Colonial Studies, Londyn 1998; G.Ch. Spivak, Can the Subaltern Speak,
w: C. Nelson, L. Grossberg (red.), Marxism and the Interpretation of Culture, Urbana 1988.

> F. Fanon, Wyklety lud ziemi; cyt. za: E. Domanska, op. cif.

4 Jak tlumaczy to Bhabhowskie pojecie Ewa Domanska: ,,Mimikra ogélnie okresla
ambiwalentny stosunek mi¢dzy podmiotami, wskazujac, jak nasladowanie przez kolonizo-
wanego zachowan kulturowych kolonizatora zaciera granice mi¢dzy nimi i zaburza wiadze
kolonizatora (zangielszczony Hindus, ktéry byl/jest bardziej angielski od Anglika, ale prze-
ciez w istocie nim nie byl/jest). Kondycja postkolonialna pokazuje stala reprodukcj¢ tych
niejasnych relacji, co doprowadza do zmian zachodzacych nie tylko w (bylych) skolonizo-
wanych, lecz i (bylych) kolonizatorach”. E. Domanska, Obrazy PRL w perspektywie postko-
lonialnej. Studium przypadku, w: K. Brzechczyn (red.), Obrazy PRL. Konceptualizacja realnego
socjalizmu w Polsce, Poznath 2008, s. 172.

"> H.K. Bhabha, Mimikra i ludzie. O dwuznacznosci dyskursu kolonialnego, thum. T. Dobro-
goszcz, ,Literatura na Swiecie” 2008, nr 1-2, s. 185.
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alterns'®): poddanych, podrzednych, podlegtych ekonomicznie, politycznie
i spolecznie mieszkancéw Trzeciego i Czwartego Swiata.

Postkolonializm narodzit si¢ w wyniku krytycznej autorefleksji Za-
chodu, namystu nad stosowanymi przez niego technikami wykluczania
1 marginalizacji niezachodnich narracji. Szybko zaczal by¢ utozsamiany
z postulatem ,dekolonizacji umysiéw”, wyrazonym w tytule ksiazki
kenijskiego pisarza Ngagi wa Thiong’o Decolonising the Mind: The Politics
of Language in African Literature. ,Dekolonizacja umystéw” ludzi Zachodu
miata umozliwi¢ dekonstrukcje kolonializmu, a wiec:

(...) rozbiérke muréw, na ktérych wzniesiona zostala myslowa tradycja, i to az do
fundamentéw (ewentualnie tez rozbidérka samych fundamentéw), azeby na tych
samych lub innych fundamentach mogta ponownie zosta¢ zbudowana mysl nowa
i bardziej przekonujaca — albo tez mysl ta sama, lecz w bardziej przekonujacej
formie'”.

Wszakze dekonstrukcja wizji Swiata stworzonej przez instytucje Za-
chodu - $wiatynie nauki i sztuki: uniwersytety i muzea — okazala si¢ kar-
kolomnym zadaniem. Dobrowolna rezygnacja z pewnosci poruszania si¢
po znanych szlakach myslowych stata si¢ wyzwaniem tylko dla niektérych
intelektualistow. XIX-wieczna wizja Swiata, mimo pozoréw XX-wiecznego
rownouprawnienia wszystkich kultur, nadal ma si¢ Swietnie, przyjmujac
postac¢ neokolonializmu: wspoéiczesnej formy kolonializmu, polegajacej na
,,podbijaniu” przez byle mocarstwa kolonialne gospodarki, polityki i sfe-
ry wartosci ich bylych kolonii. Cze¢sto dzieje si¢ to zreszta przy pomocy
,,zokcydentalizowanych” elit miejscowych, popierajacych utrzymanie ele-
mentéw starych systeméw w celu zachowania wysokiej pozycji spolecznej

' Sam termin zostal wprowadzony przez Antonia Gramsciego, ktéry uzyl stowa sub-

altern na okreslenie sposobéw, w jaki proletariackie glosy byly rozmyslnie uciszane przez
burzuazyjno-kapitalistyczng narracj¢. Powstale na tej kanwie Subaltern Studies podkresla-
ja, ze skupiajace wladz¢ instytucje i jednostki (jak np. rzad, Kosciél, wielcy przedsi¢bior-
cy) kontrolujg zdolnos$¢ i mozliwo$¢ opowiadania historii i ukazywania zachodzacych
w spoleczenstwie wydarzen, uciekajac si¢ nawet do ttumienia gloséw protestujacych, ubo-
gich, rewolucjonistéw, kobiet, chorych i niepetnosprawnych. Por. A. D’Alleva, Metody i teorie
historii sztuki, Krakow 2008, s. 97.

7" M. Frank, Was ist Neostrukturalismus?, Frankfurt nad Menem 1984, s. 400. Cytat wy-
jasniajacy pojecie dekonstrukcji w tlum. Krystyny Wilkoszewskiej za: K. Wilkoszewska,
Wariacje na postmodernizm, Krakéw 2008, s. 48.
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— jaka kiedy$ mieli kolonizatorzy'®. Objawia sie to na rézne sposoby:
przez sprzeciw wobec zastgpienia jezykiem miejscowym jezyka urzedo-
wego bylego mocarstwa kolonialnego, przez bezkrytyczne przejmowanie
europejskiego stylu zycia i ubierania si¢. Coconuts, czyli ,ludzie-orzechy ko-
kosowe” (,,czarni z zewnatrz, biali w $rodku”) nie sa wcale mala grupa'’.

Kontynuacje¢ idei kolonialnej pod réznymi postaciami wida¢ zreszta
doskonale w rozréznieniu, jakiego dokonuje jedna z czolowych postkolo-
nialistek — Gayatri Chakravorty Spivak:

,Kolonializm” - zjawisko ksztaltujgce si¢ w Europie od potowy XVIII wieku do po-
towy wieku XX; ,neokolonializm” — dominujace manewry ekonomiczne, polityczne
i kulturowe ujawniajace si¢ w naszym stuleciu po nieréwnym rozpadzie terytorial-
nych imperiéw; oraz ,,postkolonializm” — wspolczesny stan utrzymujacy si¢ globalnie,
odkad pierwsze z wymienionych zjawisk przeszio czy tez przechodzi w drugie®.

Te sama mysl podejmuje Hal Foster, piszac zdania, ktére moglyby
by¢ komentarzem do stéw Spivak:

(...) nawet jesli jeden moment historyczny prowadzi do kolejnego, ten ko-
lejny zawiera w sobie poprzedni. (...) Kiedy nazywamy nasz $§wiat postkolonial-
nym, maskujemy istniejace wciaz kolonialne i neokolonialne stosunki; oznacza to
rowniez uparte ignorowanie faktu, ze jak kazdy pierwszy Swiat ma swdj trzeci Swiat,
tak kazdy trzeci Swiat ma swoéj pierwszy. (...) Nie oznacza to wcale, ze hierarchie
wladzy ulegly splaszczeniu, one jedynie si¢ zmienity”'.

Mimo wielu zastrzezei do postkolonializmu my$l postkolonialna
bedzie nas wyczula¢ na fakt, ze , prymitywne” nie jest zwykla esencja-
lizujaca kategoria, ale elementem relacji, w ktérej pozostaje w opozycji do
tego, co ,,cywilizowane”*. Ukazuje, Ze pojecie to jest typowym produktem

'8 K. Brits, A. Cichocka, Zrdznicowanie przekazow niewerbalnych w spoleczeristwie wielokul-
turowym — przyklad Afryki Poludniowej, w: J. Isanski (red.), op. cit., s. 50.

¥ Ibidem.

% G.Ch. Spivak, Krytyka postkolonialnego rozumu. W strong historii zanikajgcej wspdiczes-
nosci, w: A. Burzynska, M.P. Markowski (red.), Teorie literatury XX wieku. Antologia, Krakow
2006, s. 651.

2! H. Foster, Powrdt realnego. Awangarda u schylku XX wieku, Krakow 2010, s. 252, 254.

2 M. Antliff, P. Leighten, Primitive, w: R.S. Nelson, R. Schiff (red.), Critical Terms for
Art History, Chicago 2003, s. 217 i nast.
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epoki kolonialnej, w ktérej miato gléwnie negatywne konotacje, nato-
miast w okresie modernizmu zostalo zawtlaszczone przez ludzi kultury
i sztuki, ktérzy nadali mu pozytywne znaczenie jako sily inspirujacej do
wewnetrznego odrodzenia sztuki Zachodu®.

W wyniku krytyki postkolonialnej uprawnione stato si¢ wytykanie
Zachodowi tego, ze sprowadzil ,sztuke prymitywnga” do kilku esencja-
lizujacych hasel: 1) ma by¢ ona peryferyjnym fenomenem kulturowym
funkcjonujagcym na obrzezach centrum, ktérym jest Zachdd; 2) ma od-
zwierciedla¢ tajemnicza i nieuSwiadamiana natur¢ czlowieka, przez od-
wolywanie si¢ do $wiata magii, mitéw, symboli; 3) w zwigzku z tym nie
skupia si¢ na nasladownictwie natury, ale w abstrakcyjnych formach
przedstawia Swiat ,nadrzeczywisty”; 4) jest tworzona przez ludzi zyja-
cych w 3Scistym kontakcie z przyroda oraz prawdziwa, zwierz¢ca natura
czlowieka, ktéra zostala sttumiona przez Zachéd — seksualng i zywiolowa.

W tym sensie termin ,,sztuka prymitywna” sluzy tym samym celom
co pojecie orientalizmu: koduje ,wytwory” rak ,ludéw prymitywnych”
w kategorie znane i rozumiane na Zachodzie, stuzac ich oswojeniu i pod-
porzadkowaniu.

Oczywiscie postkolonializm doczekal si¢ réwniez krytyki, ktérej
gléwnym argumentem ma by¢ fakt powielania zarzutéw, ktére sam sta-
wial kolonializmowi. O ile kolonializm stosowatl europocentryczne inter-
pretacje porzadku Swiatowego, poslugujac si¢ esencjalizujacymi meta-
narracjami, ideami uniwersalizmu, postepu i celowosci oraz mySleniem
w kategoriach binarnych opozycji, o tyle postkolonializm w rzeczywistosci
dokonal tego samego a rebours przez wprowadzenie takich samych esen-
cjalizacji, jak ,zgne¢biony i zniewolony Inny”, ,,wiedza oporu”, , milczacy
Orient”, pojawiajacych si¢ jako nic innego, jak wlasnie odwrdcenie dotych-
czasowych binarnych opozycji**. Krytycy Saida (jak m.in. Bernard Lewis
czy Aijaz Ahmad) zauwazyli, ze postkolonialny podzial jest ogromnym
uproszczeniem, a kolonialne doSwiadczenie bylo znacznie bardziej zlozo-
ne i wieloptaszczyznowe; teoria orientalizmu nie daje tez odpowiedzi na

2 Por. ibidem.
** E. Domanska, Badania..., op. cit. Por. takze inne argumenty na temat krytyki post-
kolonializmu: A. Loomba, Colonialism / Postcolonialism, Londyn 1998, s. 251 i nast.
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wiele szczegbltowych pytan, cho¢ stworzyla niewatpliwie nowe ramy dla
dyskursu dotyczacego relacji miedzy kolonizatorem i kolonizowanym?.
Okazuje si¢, ze wlaczenie , sztuki prymitywnej” do obiegu muzeal-
nego $wiata Zachodu nie ma charakteru postmodernistycznego (postkolo-
nialnego), ale wtasnie modernistyczny (kolonialny), bo modernistyczna
(kolonialna) jest ideologia, ktéra doprowadzita do tego wiaczenia:

[Teoria], ktéra dala Antoninowi Artaud co$, co nazywa si¢ ,Bali”, Pablowi Picasso
co$, co nazywa si¢ ,,Afryka”, a Rolandowi Barthes’owi co$, co nazywa sie ,,Japonig”.

Obok krytyki postkolonialnej we wspdlczesnych badaniach pojawit
sie nurt badan posthumanistycznych? czy tez humanistyki nieantropo-
centrycznej i ,zwrotu Ku rzeczom”?,

Jeden z badaczy tego nurtu, islandzki antropolog Gisli Palsson, uzyt
Saidowskiego poj¢cia orientalizmu wlasnie w odniesieniu do rzeczy. Jest

» Por. A. D’Alleva, op. cit., s. 94.
% K.A. Appiah, Postmodernizm, postkolonializm. O rdznicy w przedrostku, przel. D. Koto-
dziejczyk, ,Literatura na Swiecie” 2008, nr 1-2, s. 152.

¥ Posthumanistyke rozumie¢ nalezy jako ,zesp6l tendengji i kierunkéw badawczych
zwiazanych z pradem umyslowym, postawa intelektualna i etyczna zwana posthumaniz-
mem. Posthumanistyka to humanistyka po humanizmie, budujaca wiedzg, ktéra krytykuje
i/lub odrzuca centralng pozycje czlowieka w $wiecie, stad charakterystyczne sa dla niej
wszelkie podejscia nie- czy anty-antropocentryczne. Mozna zatem okresla¢ posthumanisty-
ke jako humanistyke nie-antropocentryczna, cho¢ termin wzbudza zastrzezenia przez swa
paradoksalnosé. (...) Posthumanistyka zwigzana jest z poprzedzajacymi i cz¢sto fundujacy-
mi ja tendencjami badawczymi okreslanymi mianem nowej humanistyki (m.in. badania
postkolonialne, genderowe, queerowe, studia etniczne, studia nad rzeczami itd.) o tyle, o ile
znajduja si¢ w nich elementy myslenia posthumanistycznego (np. w studiach postkolonial-
nych, ktére wskazuja, Zze uyymowane w kategoriach innosci zwierz¢ta i rzeczy réwniez pod-
legaja r6znym formom kolonizacji, dekolonizacji, globalizacji, wykluczania, hybrydyzacji,
a zatem studia postkolonialne ujawniajace te procesy stanowia odpowiednie pole badawcze
do analiz tych zjawisk)”. Za: E. Domanska, Posthumanistyka. Wprowadzenie do porownawczej
teorii nauk humanistycznych, http://www.staff.amu.edu.pl/~ewa/Posthumanistyka 2008.htm
(20.02.2010).

2 Towarzyszg mu réwniez inne nowe podejscia badawcze, okre$lane jako ,zwrot ku
materialnosci”, ,zwrot ku sprawczosci” czy ,,zwrot performatywny”. Wiecej na ich temat
w artykule Ewy Domanskiej, Zwrot performatywny we wspdlczesnej humanistyce, , Teksty
Drugie” 2007, nr 5.
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to dla niego, obok paternalizmu i komunalizmu, jeden z typéw stosun-
ku w relacji cztowiek — srodowisko. Jak pisze Michalina Golinczak, tak
rozumiany orientalizm, opierajacy si¢ na zalozeniu hierarchicznej relacji
i twierdzeniu, ze czlowiek jest ,panem natury”, stanowi dla Palssona
przyktad dyskursu kolonizacyjnego, gdyz zaklada traktowanie przedmio-
tu w kategoriach milczacych ofiar, podobnie jak kobiet, dzieci czy nie-
pelnosprawnych. Przedmiot staje sie ,,tym Innym”, ktéry w dodatku jako
,podrzedny” (subaltern) ,nie moze méwic”, pozbawiony wlasnego glosu ze
wzgledu na dominujacy dyskurs antropocentryczny®.

Ewa Domanska zauwaza, ze tak radykalna personifikacja rzeczy jest
efektem wspoblczesnego urzeczowienia czlowieka, a wigc w rzeczywi-
stosci jest elementem refleksji humanistyki antropocentrycznej. Jedno-
cze$nie podkresla fakt pojawienia si¢ tutaj zupelnie nowego Innego:

Inny to juz nie tylko kto$, kto rézni si¢ od nas — innych ludzi — ze wzgledu na rase,
ple¢, klase lub opcje seksualna czy religijna, lecz takze kto$, a moze przede wszystkim
ten/ta/to, kto rézni si¢ od nas gatunkowo i/oraz organicznie (w sensie na przykiad
bycia nie-organicznym)®.

Idac za postulatami Bruna Latoura, piszacego o ,,przedmiotach opor-
nych”, a wigc tych, ktére nie poddaja si¢ tatwo opisowi, wymykaja kate-
goryzacjom, rozbijajq istniejace dyskursy i interpretacje, mozemy odna-
lez¢ w nich nowy sposéb patrzenia na obiekty ,sztuki prymitywnej”. Sa
one rzadkie, lokalne, cenne, opieraja si¢ temu, co si¢ o nich méwi, sa
niepodporzadkowane, niezdyscyplinowane i, zwlaszcza dzisiaj, stawiaja
wlasne pytania, wlasne warunki*'. Jak mogltyby wyglada¢ kulturowe bio-
grafie tych obiektéw-podmiotéw jako , méwiacych”?

Odmienng propozycj¢ myslenia o obiektach ,,sztuki prymitywnej”
w ramach krytyki postkolonialnej formutuje znany francuski antropolog
Afryki i badacz jej sztuki Jean-Loup Amselle w artykule Primitivism and

* M. Golinczak, Postkolonializm: przed uzyciem wstrzgsngc!, , Recykling Idei” 2008, nr 10.

* E. Domafiska, Humanistyka nie-antropocentryczna a studia nad rzeczami, ,Kultura
Wspblczesna” 2008, nr 3, s. 11.

' B. Latour, When Things Strike Back: A Possible Contribution of ,Science Studies” to the Social
Sciences, ,,British Journal of Sociology” 2000, t. 51, nr 1. Za: E. Domanska, Humanistyka...,
op. cit., s. 20-21.
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Postcolonialism in the Arts** z 2003 roku. Stwierdza on, iz tak naprawde nie
ma wielkiej r6znicy miedzy podejsciem estetycznym a etnograficznym
do dziet ,,sztuki prymitywnej”. , Estetyczny prymitywizm” (rozpatrywanie
,,sztuki prymitywnej” w kategoriach wylacznie estetycznych) doprowadzit
do tego, ze obiekty ,sztuki prymitywnej” musialy zosta¢ najpierw ,o0d-
kontekstualizowane” po to, aby mozna je zakwalifikowa¢ do dziet sztuki.
Z tego tez powodu, zdaniem Amselle’a i wbrew powszechnemu przeko-
naniu, estetyczny prymitywizm niczym nie rézni si¢ od etnograficznego
czy tez muzeograficznego prymitywizmu: kazdy z nich najpierw wypre-
parowuje obiekt z jego pierwotnego otoczenia, a péZniej sytuuje na nowo
w przestrzeni muzealnej, zostaje wi¢c wpisany w relacje sprawowanie
wladzy — poddanie wtadzy.

Chociaz w teks$cie Amselle’a nie pada ani razu nazwisko Michela
Foucaulta, trudno nie zauwazy¢ podobienstw do jego teorii wiedzy-wla-
dzy. Idac tym tropem, teoria estetycznego prymitywizmu bylaby w rze-
czywisto$ci kolejnym elementem sprawowania wiadzy przez Zachéd nad
sztuka z peryferii, a ,etnograficzne kontekstualizacje” bylyby jedynie jej
bardziej wyrafinowang odmiana.

Nalezy tu takze wspomnie¢ o pogladach piszacego o politycznych
kontekstach historii sztuki filozofa Jacques’a Ranci¢re’a. W swojej Este-
tyce jako polityce wyjasnia on, dlaczego ,sztuka jest polityka” i jak nalezy
rozumie¢ to ostatnie pojecie:

W istocie polityka nie jest sprawowaniem wladzy, ani walka o wiadz¢. Jest
raczej konfiguracja specyficznej przestrzeni, podzialem szczegélnej sfery doSwiadcze-
nia, przedmiotéw traktowanych jako wspélne i istotnych dla podejmowania wspdlnej
decyzji, podmiotéw uznanych i zdolnych do okreSlenia tychze przedmiotéw oraz
argumentacji w swojej sprawie. (...)

Czlowiek, jak mowi Arystoteles, jest istota polityczna, poniewaz posiada mowe,
ktéra czyni wspblng sprawa kwestie tego, co sprawiedliwe i niesprawiedliwe, podczas
gdy zwierze¢ ma tylko glos, ktéry sygnalizuje rados¢ i bol. Cala jednak kwestia polega
na tym, by dowiedzie¢ si¢ kto posiada mowg, a kto jedynie glos. Zawsze odmowa
traktowania niektérych kategorii ludzi jako istot politycznych zaczynala
si¢ od odmowy traktowania odgloséw wydobywajacych sie z ich ust jako

32 J.-L. Amselle, Primitivism and Postcolonialism in the Arts, ,Modern Language Notes”,
wyd. ang., Baltimore 2003, nr 118, s. 74-98, wyd. franc., s. 974-988.
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dyskursu. Dzialo si¢ to réwniez za pomoca stwierdzenia ich materialnej niezdolnosci
do zajecia czasoprzestrzeni spraw politycznych.

Rzemieslnicy, powiada Platon, nie majq czasu, by by¢ gdzie indziej poza swoja
praca. Owo ,,gdzie indziej”, gdzie nie mogg by¢, to oczywiscie zgromadzenie ludowe.
,,Brak czasu” to znaturalizowany zakaz, wpisany w same formy doswiadczenia zmy-
stowego.

Polityka pojawia si¢ zatem woéwczas, gdy ci ktérzy ,nie majg” czasu, znajda
czas niezbedny, by zapelni¢ przestrzen wspdlng i pokazad, ze ich usta emitujg réwniez
mowe mdéwiagca o tym, co wspélne, a nie tylko glos sygnalizujacy bol. Ta dystrybucja
oraz redystrybucja miejsc i tozsamosci, to oddzielenie przestrzeni i czasu, widzial-
nosci i niewidzialno$ci, hatasu i mowy, tworzy to, co nazywam podzialem zmysto-
wosci. Polityka polega na rekonfiguracji podzialu zmyslowosci definiujacego
to, co wspodlne dla danej wspélnoty, na wprowadzaniu tam nowych pod-
miotéw i przedmiotéw, uwidacznianiu tego, co nie bylo widoczne oraz na
ujmowaniu jako istoty méwiace tych, ktorzy byli postrzegani jako halasli-
we zwierzeta (...).

Oznacza to, ze sztuka i polityka nie sq dwiema rzeczywisto$ciami, niezmien-
nymi i oddzielonymi, co do ktérych nalezy zada¢ pytanie, czy powinny by¢ ze soba
laczone. Sa to dwie formy podzialu zmystowosci powiazane (tak jedna, jak i druga)
z okreslonym porzadkiem identyfikacji®.

Wskazane przez Rancicre’a kategorie mozemy zastosowac nie tylko
do sztuki wspoélczesnej, ktérej istnienie jako esencjalizujacego pojecia jest
zreszta przez niego kwestionowane, ale takze do ,sztuki prymitywnej”
ijej twércow. Odgrywali oni przeciez przez wieki role ,tych, ktérzy maja
glos, ale nie mowe”, tych, ktérzy zepchnigci zostaja na margines (pocia-
gajacy egzotyka, ale jednak margines) i dopiero po latach, takze dzigki
postkolonialnej krytyce, ,,odzyskuja mowe¢” i ,znajduja czas”, aby za-
petni¢ przestrzen wspélng, wprowadzi¢ do niej nowe podmioty i nowe
przedmioty oraz pokazac to, co do tej pory bylo niewidoczne, bo nie-
zastugujace na uwage, a co najwyzej na nadzor i kontrole.

Chinua Achebe, pisarz nigeryjski, pisze o tym tak:

Dla umystowosci kolonialnej rzecza absolutnie nadrzedna byto méc powiedzie¢ so-
bie: ,,juz ja si¢ znam na tubylcach”. Owo stwierdzenie implikowalo dwie rzeczy

> J. Ranciére, Estetyka jako polityka, Warszawa 2007. Cyt. za fragmentem opubliko-
wanym na lamach ,Krytyki Politycznej”, http://www.krytykapolityczna.pl/Seria-Idee/
Estetyka-jako-polityka/menu-id-1.html (20.02.2010).
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naraz: (a) tubylcy sa w istocie raczej nieskomplikowani i (b) rozumienie ich jest
nierozerwalnie zwigzane ze sprawowaniem nad nimi nadzoru (rozumienie jako wa-

runek konieczny nadzoru, nadzér jako dostateczny dowéd zrozumienia)*.

Amselle dodaje, ze teorie estetyczne ignoruja relacje wladzy, jakie
istniejg wsrdd rozmaitych artystycznych trendéw, szké6t i samych artystow
w danym czasie. Podkresla, ze skupianie si¢ jedynie na opozycji Zachéd
1 ,reszta Swiata” (the West and the Rest) w odniesieniu do obowigzujacych
i akceptowalnych kanonéw sztuki jest duzym uproszczeniem. Relacje
wladzy i proces wykluczania mialy réwnolegle miejsce wewnatrz sztuki
Zachodu. Przywotuje tu przyktad XV-wiecznych artystéw wloskiego rene-
sansu, ktérzy ustanowili kanony sztuki na Zachodzie (np. perspektywa),
w ten sposob skazujac inne style w sztuce éwczesnie istniejace (tzw. fla-
mandzcy prymitywi) na funkcjonowanie na marginesie — prymitywizmu
wlasnie. Wloski renesans mial sta¢ zdecydowanie wyzej w hierarchii
sztuki, ale nie tyle w stosunku do sztuki Afryki czy Oceanii, ile do éw-
czesnej sztuki Europy PéInocnej”. Prymitywizm jest tu przeciwstawiony
kanonicznosci gltéwnego nurtu sztuki jako element od zawsze obecny
w jej historii.

Jednoczesnie Amselle zwraca uwage¢ na zasadniczy fakt: jesli proces
odrzucania i p6éZniejszego ,recyklingu prymitywizmu” zawsze si¢ powta-
rza, dzieje si¢ tak dlatego, ze sfera estetyki zawsze przecicta jest relacja-
mi wladzy. Stajemy przed pytaniem, czy istnieje dzisiaj w ogdle jakas
przestrzeni, w ktérej prymitywizm moégtby zosta¢ na nowo sformulowa-
ny, odrzucony, a nast¢pnie przywrdcony (poddany recyklingowi)? Czy nie
jest tak, ze powstajace muzea ,sztuki prymitywnej”, jak otwarte w 2006
roku Musée du quai Branly, nie stajg si¢ z goéry ,przeterminowane”,
przestarzate, w proponowanej formule odbioru ,,sztuki prymitywnej” przy-
nalezac do przeszto$ci?*®

> Ch. Achebe, Krytyka kolonialistyczna, ,Literatura na Swiecie” 2008, nr 1-2, s. 122.
Powie$¢ tego nigeryjskiego pisarza Swiat si¢ rozpada z 1958 roku (wyd. pol. 1989) jest
uznawana za symboliczny poczatek powiesci postkolonialnej.

> Por. J.-L. Amselle, op. cit., s. 975.

% Ibidem, s. 982. Por. réwniez podrozdziat 5.3.
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Co dzisiaj moze zaja¢ miejsce ,,wymarlego” prymitywizmu epok mi-
nionych? Lub, jak pyta Amselle, czy $wiat bez innosci jest w ogdéle mozli-
wy do wyobrazenia? Daje on swoja, inspirowana Platonem, odpowiedz:

(...) prymitywizmu nie mozna dluzej szuka¢ w odleglych dzunglach Amazonii czy
Nowej Gwinei, ale, zamiast tego, w miejskich dzunglach Afryki i Europy, gdzie
mozna natkng¢ si¢ niespodziewanie na ,,pierwotng jaskini¢” artystycznych idei, idei
czekajacych na odkrycie, uaktywnienie i puszczenie w obieg przez twoérce. Innymi
sfowy, pierwotny prymitywizm lezy w sercu nowoczesnosci w , miastach ge-
nerycznych”?” Trzeciego Swiata i imigranckich przedmie$ciach Europy®.

Te postkolonialne tozsamosci wplywajq na dzisiejszy charakter ,,sztu-
ki prymitywnej”, ktéra pod tymze szyldem jest w sposob fatszywy zjed-
noczona. Mamy bowiem w rzeczywistosci do czynienia z wieloma sztu-
kami, ktére taczy w jedna kategoric jedynie (az) fakt bycia sztuka ,pod-
bitg”, , skolonizowang”, ,zorientalizowana”. Trudno znalez¢ dla niej inny
wspolny mianownik. Paradoksalnie, dlatego wtasnie nie mamy lepszego
stfowa na jej okreslenie niz ,,prymitywna”. Bo co mogloby ja identyfiko-
wac lepiej niz fakt bycia poddana opresji (sztuki) Zachodu? Przewrotnie
mozna stwierdzi¢, ze ,,sztuka prymitywna” nie funkcjonowataby w naszej
Swiadomosci, gdyby nie kolonializm.

Historycznie patrzac, badaniem , sztuki prymitywnej” jako pierwsi
zajeli si¢ antropolodzy, z tego tez wzgledu naturalnym miejscem dla
,,sztuki prymitywnej” byly przez wieki muzea etnograficzne (wzglednie
historii naturalnej, geografii itp.). Sytuacja ta spowodowala, ze byly cze-
sto traktowane tak jak obiekty $wiata przyrody, a wi¢c jako ,przedmioty
bez historii”, artefakty charakteryzujgce okreSlony region w taki sam
spos6b, w jaki okresla go jego fauna i flora. Jednoczesnie uznanie wizji
opresyjnosci Zachodu wobec Swiata skolonizowanego za jednoznacznie
kanoniczna grozi kolejng putapka europocentrycznego traktowania dzie-
jow swiata, ktérych jedynym motorem ma by¢ dobry lub zly (ze zdecydo-
wang przewaga tego drugiego) Zachdéd. Wizji, ktéra zostata narzucona

7 Termin zaczerpniety z pracy architekta Rema Koolhaasa Generic City z 1994 roku.
% J.-L. Amselle, op. cit., s. 984, 986-987.
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przez dyskurs postkolonialny i, by¢ moze, zbyt pochopnie i fatwo zostala
powszechnie przyjeta®®. Jan Kieniewicz pisze:

Europocentryzm nauk historycznych jest jedna z przyczyn skupienia uwagi
na konsekwencjach agresywnych zachowan Europejczykow. Nalezy wi¢c za-
chowa¢ w pamicci fakt, ze katastrofy cywilizacyjne (...) wystepowaly w dziejach
wielokrotnie i bez jakiegokolwiek zwiazku z Europa. Dzieje obszaréw nazywanych
Bliskim i Srodkowym Wschodem moga by¢ tego najlepszym dowodem™.

Nie mozemy istnie¢ bez Innego, ale i Inny nie moze istnie¢ bez nas.
To za$, kto jest tym Innym w $wiecie zglobalizowanym, nie jest juz wcale
takie oczywiste. Lokalno$¢ i heterogenicznos¢ staja si¢ bowiem stanem
ducha czaséw wspolczesnych®, a postkolonialna mimikra utrudnia od-
nalezienie pierwotnych tozsamosci:

W ten spos6b powstaja hybrydyczne podmiotowosci zaréwno jednych, jak i dru-
gich oraz kuriozalne przykilady autokolonizacji poprzez nasladownictwo wsréd tych
pierwszych. Podmiot kolonialny usiluje nasladowa¢ zachowania kulturowe
kolonizatora, by przestac by¢ ,,innym”. Nasladownictwo to jest jednak nieudolne,
a niemozno$¢ bycia prawdziwym na przyklad Anglikiem ujawnia rozszczepienie,
hybrydycznos¢ podmiotu, ktéry zatraca swoja ,autentyczna” tozsamos¢
i zostaje zakleszczony pomigdzy dwiema kulturami, bowiem do jednej (kultura
imperium) nie zostaje w pelni dopuszczony, a do drugiej (swojej) juz nie nalezy**.

** Zwraca na to uwage takze Ryan Dunch, krytycznie przygladajac sie idei imperializ-
mu kulturowego jako zbyt prosto wyjasniajacej ztozonos¢ relacji miedzy kolonizatorem
i kolonizowanym. Apeluje o stworzenie takich ram badawczych, w ktérych bedzie mozliwe
analizowanie nie tylko kategorii ,narzucania, utraty i oporu”, ale takze ,,wielu mozliwosci,
plynnych granic i kreatywnego potencjatu interakcji kulturowych”. Zob. R. Dunch, Beyond
Cultural Imperialism: Cultural Theory, Christian Missions, and Global Modernity, ,History and
Theory” 2002, t. 41, nr 3, s. 325.

40 J. Kieniewicz, Wprowadzenie do historii cywilizacji Wschodu i Zachodu, Warszawa 2003,
s. 197.

* P. Skuza, Kultury bliskie, kultury dalekie. Recenzja ksigzki Michala Buchowskiego,
,Recykling Idei” 2004.

“ E. Domanska, Obrazy PRL w perspektywie postkolonialnej. Studium przypadku, w:
K. Brzechczyn (red.), Obrazy PRL. Konceptualizacja realnego socjalizmu w Polsce, Poznan 2008,
s. 172.
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Rozdarcie ,,sztuki prymitywnej” miedzy byciem kolonialnym i post-
kolonialnym, estetycznym i etnograficznym, egzotycznym i oswojonym,
Innym rzeczywistym i Innym stosujacym technike mimikry, , autentycz-
nym” i swoim wlasnym, przedmiotem milczacym i podmiotem méwia-
cym, ujawnia si¢ w kazdej wspoélczesnej kolekcji tej sztuki, w kolekcjoner-
skich strategiach i relacjach ,twérca prymitywny” — kolekcjoner sztuki
i, de facto, kultury.

5.2. Kolekcjonujac siebie: o procesie kolekcjonowania
27743

»sztuki prymitywnej

Kolekcjonowanie ,,sztuki prymitywnej” nie bylo i nie jest niewinne.
Jest naznaczone warto$ciowaniem, hierarchizacjg, narzucaniem obcych
,,SZtuce prymitywnej” systemoéw wiedzy i wladzy. Jest szukaniem dla niej
miejsca w historii (sztuki) Zachodu, filtrowaniem jej przez system in-
stytucji nadajacych je wla$ciwe znaczenie. Kolekcjoner odkrywa, oswaja
i udomawia Innego, stajac si¢ prawdziwym wladcg swojego kolekcjo-
nerskiego mikroswiata. Jego posta¢ przenikneta na wskros histori¢ Swia-
ta Zachodu, stajac si¢ symbolem ujarzmiania chaotycznej rzeczywistosci.
Szalenstwo katalogowania, o ktérym pisal Umberto Eco*, klasyfikowa-
nia i porzadkowania, znalazlo swoje spelnienie w archetypie kolekcjone-
ra. Jednak topos kolekcjonowania nie jest juz zdefiniowany wylacznie na
sposéb zachodni — zbieranie jest elementem czlowieczenstwa w ogole,
znakiem koniecznej symbiozy $wiata zywych ludzi i martwych przedmio-
téw, ktérym to ludzie nadajg okreslone znaczenie.

Bronistaw Malinowski tak pisal o uniwersalnym procesie kolekcjo-
nowania w swoich Argonautach Zachodniego Pacyfiku:

“ Tytul zaczerpniety w czeéci z tytulu jednej ze strof wiersza Jamesa Fentona, Ko-
lekcjonujqc samych siebie, cytowanego przez Jamesa Clifforda w: J. Clifford, Klopoty z kultu-
rg, Warszawa 2000, s. 233. Tego samego sformulowania uzywa réwniez Susan M. Pearce,
tytulujac jeden z rozdziatéw swojej ksiazki On collecting — Collecting ourselves.

* U. Eco, Szaleristwo katalogowania, Poznat 2009.
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(...) analogie pomiedzy europejskimi a triobriandzkimi vaygu’a (klejnotami) musi-
my zarysowac z wicksza precyzja. Klejnoty koronne czy jakiekolwiek dziedziczne
kosztownosci, wlasnos$¢ poszczegblnych rodzin, zbyt cenne i zbyt nieporeczne, by je
nosi¢, stanowia ten sam typ przedmiotéw, co vaygu’a, oba bowiem posiada
si¢ dla samego posiadania, a plynaca stad stawa jest gléwnym zZrédlem ich
warto$ci. Co wiegcej, tak klejnoty rodzinne, jak i vaygu’a sprawiaja ludziom wiele
przyjemnosci jako pamiatki historyczne. (...) Klejnoty koronne i kosztownosci ro-
dzinne sa insygniami rangi i rtéwnoczesnie symbolami bogactwa (...). R6Znica po-
lega jedynie na tym, ze przedmioty kula znajduja si¢ w posiadaniu jednej
osoby tylko przez pewien czas, podczas gdy skarby europejskie musza by¢
czyjas trwala wlasnoscia®.

Mimo ze Malinowski dystansowat si¢ od zalozenia, ze samo obco-
wanie z danym obicktem wyrwanym z jego naturalnego otoczenia i kon-
tekstu ma szans¢ umozliwi¢ wglad w inng kulture, zebrat tez (by¢ moze,
podazajac za instynktownym, zachodnim przymusem kolekcjonowania
jako ratowania-przed-czasem?) pokazna kolekcje obiektéw podczas swo-
ich badan na Wyspach Trobriandzkich. Kolekcja, wyslana w paczkach za
posrednictwem Charlesa Seligmana do British Museum, wywolata taka
reakcje kustosza Hermanna Justusa Braunholtza (1888-1963):

ZostaliSmy ostrzezeni, ze to bedzie duze; ale musze si¢ przyzna¢ do uczucia zasko-
czenia, ktére zmienilo si¢ prawie w przerazenie, kiedy zobaczylem dwadzieScia pigc
czy trzydziesci wielkich skrzyn pakunkowych, ktére pojawily si¢ u drzwi Muzeum.
Byla to jego kolekcja z Wysp Trobriandzkich, obejmujaca kazdy rodzaj obiektu wy-
konanego i uzywanego przez tubylcéw, w wielu egzemplarzach. Nie mozna bylo
powstrzymac sie¢ od mysli, czy cokolwiek pozostalo na miejscu.

Przez wieki kolekcjonowanie ,,sztuki prymitywnej” bylo polowaniem
na skarby®’, a od XIX wieku stato sie narzedziem posiadania kultury, pro-
ba ogarniecia i zdobycia wszystkiego, tak jak uczynit to Malinowski ze
swoimi kiriwifiskimi tubylcami. Kolekcjonowanie jako polowanie mozna

* B. Malinowski, Argonauci Zachodniego Pacyfiku, Warszawa 2005, s. 118.

4 M.W. Young, The Careless Collector: Malinowski and the Antiquarians, w: M. O’Hanlon,
R.L. Welsch (red.), Hunting the Gatherers. Ethnographic Collectors, Agents and Agency in Mela-
nesia, 1870s—1930s, Oksford 2000, s. 181-182.

47 Por. R. Schefold, H.F. Vermeulen (red.), Treasure Hunting? Collectors and Collections of
Indonesian Artefacts, Lejda 2002.



Udomowienie Innego: ,,sztuka prymitywna” w §wiecie postkolonialnym 209

zreszta analizowaé przez pryzmat tego, czym samo polowanie jest dzisiaj
i jaka role zwiazki fowieckie pelnig w $wiecie wspdlczesnym: elitarnych
klub6éw ,,prawdziwych mezczyzn”*. Zrosniete z patriarchalnym stereoty-
pem mezczyzny jako tego, ktéry ,,czyni sobie ziemi¢ poddana”, polowanie
juz w czasach kolonialnych bylo zarezerwowane dla wybranych, elitar-
nych grup, jako sport dla koneseréw tej przyjemnosci: selekcji i zabijania.
Mimo ze europejscy kolonizatorzy widzieli polujace , ludy prymitywne”, to
zachodnie zabijanie zwierzat byt czyms$ zupelnie innym i symbolizowato
dystans, jaki dzielit te dwa S$wiaty. ,,Dzicy” polowali, zeby zy¢; ich polo-
wanie bylo koniecznoscig. Kolonizatorzy polowali, zeby si¢ zabawi¢; ich
polowanie bylo przyjemnoscig. Kultura zachodniego towczego w przeci-
wienstwie do prymitywnego mysliwego zaktadata selekcje, wybor, kone-
serski gust i smak. Paralele miedzy zachodnim polowaniem a polowaniem
na skarby — kolekcjonowaniem artefaktéw etnograficznych — znakomicie
pokazuje Tom Griffiths w pracy Hunters and Collectors®. Kultura polowania
(hunting culture) zwiazana z kultura z(a)bierania lezy u podstaw kultury
Zachodu, rozciagajac si¢ na wszelkie inne dziedziny: kolekcjonowania
ziemi, ludzi, zwierzat, roslin i przedmiotéw.

Jednak prawdziwym, cho¢ niekoniecznie u§wiadamianym celem te-
go kolekcjonowania, ostatecznym efektem zaspokajania zadzy posiada-
nia, jest potwierdzanie tozsamosci wlasnej kultury. Tak wilasnie twierdzi
James Clifford:

(...) tozsamos¢, czy to kulturowa, czy indywidualna, zaklada z géry koniecz-
nos¢ kolekcjonowania, gromadzenia débr, arbitralnie systematyzowanych we-
diug wartosci i znaczenia. (...) Elementy wszystkich kolekcji sg odbiciem szerszych
regul kultury - racjonalnej taksonomii, rodzaju i estetyki. Niepohamowana,
czasem wre¢cz drapiezna, potrzeba posiadania przetwarzana jest na podle-
gajace regulom znaczace pragnienia. Tak wi¢c osoba, ktéra musi, ale nie moze
mie¢ wszystkiego, uczy si¢ wybiera¢, porzadkowad, hierarchizowaé — tworzy¢ dobre
kolekcje™.

* Ppor. znakomita ksigZka na ten temat Zenona Kruczyhskiego, Farba znaczy krew,
Gdansk 2008.

4 T. Griffiths, Hunters and Collectors, Cambridge 1996.

*0J. Clifford, op. cit., s. 235-236.
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Rowniez inni wspdiczesni badacze procesu kolekcjonowania, tacy
jak Susan M. Pearce®’ czy Susan Stewart’?, podejmuja watek procesu ko-
lekcjonowania, wpisujac go w problem poszukiwania tozsamos$ci. Walter
Benjamin w stynnym eseju Unpacking my Library, piszac o uczuciach i re-
lacjach miedzy zgromadzonymi obiektami a ick kolekcjonerem, stwierdza:

Bo taki wiasnie cztowiek méwi do ciebie, i przy dokladniejszym zbadaniu okazuje
sie, ze mowi tak naprawde tylko o sobie™.

Moéwienie o sobie poprzez kolekcje jest bowiem wpisane w tozsamos¢
kolekcjonera. W roku 1595 wenecki senator, matematyk i kolekcjoner
Jacomo Contarini, zapisal w swoim testamencie:

Jedna z najdrozszych mi rzeczy, ktére mialem i mam, jest moje studio, dzigki kt6-
remu spotkato mojg osobe wiele honoréw i zaszczytow™.

Czyniac w testamencie zapis o obowiazku nieustannej dbatosci o za-
chowanie jego zbioréw, podazyl tym samym odwiecznym tropem wielu
wczesniejszych oraz pédzniejszych kolekcjoneréw, ktérzy w swych testa-
mentach dali wyraz, cho¢ moze nie w tak bezposredni sposéb, temu, ze
zbiory odzwierciedlaja ich samych. Kolekcje nie byly wylacznie wyra-
zem ich pasji i zainteresowan — w rzeczywistosci byly nimi samymi.

We wczesnorenesansowej, dworsko-patrycjuszowskiej kulturze miast
wloskich kolekcjonowanie bylo forma ,estetyzowania siebie” i realizacja
maksymy Torquata Tassa:

Samowiedza musi poprzedzac¢ jakakolwiek inng wiedze™.

' S.M. Pearce, On Collecting. An Investigation into Collecting in the European Tradition,
Londyn 1995, redakcja tomu Interpreting Objects and Collections, Londyn 1994, redakcja tomu
Museums, Objects and Collections, Leicester 1992, Collecting in Contemporary Practice, Londyn
1998.

> S. Stewart, On Longing. Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir, the Col-
lection, Durham-Londyn 1993.

> 'W. Benjamin, Unpacking my Library: A Talk about Book Collecting, w: W. Benjamin,
Iluminations, Londyn 1982, fragmenty ze stron 59-60, 63, oraz 66—67 zamieszczone w:
http://www.idehist.uu.se/distans/ilmh/Ren/benj-bookcoll.htm (20.04.2010).

> Za: P. Findlen, Possesing Nature: Museums, Collecting and Scientific Culture in Early Modern
Italy, Berkeley-Los Angeles—Londyn 1996, s. 294.

> Ibidem.
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Kolekcja zaswiadczata o pozycji kolekcjonera, jego miejscu w spo-
fecznej hierarchii i czlonkostwie w elicie intelektualnej swoich czaséw.

Od tamtych czaséw wiele si¢ zmienilo, ale zagadnienie tozsamosci
kolekcjonera w procesie kolekcjonowania pozostato. We wspélczesnych
rozwazaniach nad obecnoscia ,,sztuki prymitywnej” w kolekcjach euro-
pejskich, inspirowanych postkolonializmem i nowa humanistyka, przy-
brato ono ksztalt pytania o Zrédla tozsamosci Zachodu (kolekcjoner jako
egzemplifikacja wlasnej kultury), ktéra przez wieki byla nasaczana po-
trzeba panowania, przekonaniem o wiasnej wyjatkowosci i wizja przewo-
dzenia w misji postepu catej ludzkosci®®.

Blisko 150 lat w historii kolekcjonerstwa, jakie minety od poczatku
XIX wieku do zakonczenia II wojny swiatowej, mozna poréwnac z ,,epoka
ciekawosci” zorganizowana wokol gabinetéw osobliwosci wiekéw XVI
—XVII. Powrdcito szaleristwo katalogowania i kolekcjonowania calego
Swiata, majace juz jednak inne podloze i odmienne metody eksponowa-
nia wladzy nad zgromadzonymi obiektami, ludZmi i terytoriami. To, co
jednak przekroczyto zmiennos$¢ epok i czaséw, to kolekcjonerskie poszu-
kiwanie tozsamosci: kolekcja bowiem przede wszystkim okresla, buduje,
utrwala i przechowuje tozsamos¢ kolekcjonera. To, co kolekcjonuje mo-
wi o tym, kim naprawd¢ jestem. Russell Belk pisze, ze w kazdym mo-
mencie, we wspdlczesnym S$wiecie Zachodu, co najmniej 1/4 do 1/3 os6b
dorostych chciataby okresla¢ siebie mianem kolekcjonera. Liczba ta mogta-
by sie prawdopodobnie zwickszy¢ do 1/2, gdyby uwzgledni¢ w niej osoby,
ktére majq lub beda mialy kolekcjonerskie doswiadczenie w swoim zy-
ciu’’. Kazda z tych os6b kolekcjonujagc — méwi o sobie. Tym wiecej, im
bardziej ,,egzotyczne” obiekty znajdujq si¢ w jej posiadaniu.

William Curtis Sturtevant (1926-2007) zaryzykowal w 1969 roku
czesto przytaczane twierdzenie, ze w muzeach na calym $wiecie moze

*¢ Odrebnym nurtem rozwija sie réwnolegle debata na temat samej etyki kolekcjo-

nowania ,,sztuki prymitywnej”, bedacej przeciez wlasnoscia ludéw tubylczych. Zob. np.
P.M. Messenger (red.), The Ethics of Collecting Cultural Property. Whose Culture? Whose Property?,
Albuquerque 2003.

°7 Za: S.M. Pearce, On Collecting..., op. cil., s. 1. Dane te uprawdopodabniaja badania
ankietowe w Wielkiej Brytanii przeprowadzone w polowie lat 90. XX wieku przez Susan
M. Pearce i przedstawione szczegélowo w ksiazce Collecting in Contemporary Practice, op. cit.
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znajdowac si¢ nawet 4,5 miliona obiektéw zakwalifikowanych jako arte-
fakty etnograficzne®®. Dzi§ mozemy przypuszczaé, ze szacunki z konca
lat 60. XX wieku byly co najmniej zanizone.

Konieczno$¢ zapanowania w inny sposéb nad $wiatem, ktéry osta-
tecznie w II polowie XX wieku wymknat si¢ spod kurateli Zachodu w pro-
cesie dekolonizacji, musiata znalez¢ swoje ujscie w powickszaniu kolekcji
,,sztuki prymitywnej”, powolywaniu nowych miejsc jej gromadzenia i eks-
ponowania, a proces ten trwa do dzisiaj*. Funkcjonujacy w zachodnim ko-
lekcjonerstwie paradygmat ratowania i ocalania tego, czego juz za chwi-
le nie bedzie, jest wynikiem specyficznego myslenia Zachodu, w ktérym
metafora czasu jest jedna z najglebiej zakorzenionych®. Oto fragment
artykutu prasowego:

Decyzja Francji [0 zwrocie zasuszonych gléw maoryskich wojownikéw przechowy-
wanych we francuskich muzeach, a przywiezionych z egzotycznych wypraw w wie-
kach XVIII i XIX — przyp. H.S.] zostala przyj¢ta z uznaniem w Nowej Zelandii, ktéra
w 1992 roku wystapila o zwrot okolo 500 giéw przetrzymywanych w rozmaitych
kolekcjach na $wiecie (odzyskata 300). Zachwyceni sa réwniez Maorysi. (...) Innego
zdania jest wielu muzealnikéw. — Niedlugo europejskie muzea doszcze¢tnie opu-
stoszeja. Zaczyna si¢ od gléw, a skonczy na innych obiektach, ktére sgq rzekomo
wlasnoscig rozmaitych rdzennych ludéw — powiedziat , Rzeczpospolitej” chcacy za-
chowa¢ anonimowo$¢ brytyjski muzealnik. — Problem w tym, ze to Europejczy-
cy je odnajdowali, umieszczali w muzeach i w ten sposéb ratowali przed
zniszczeniem®',

*® 'W.C. Sturtevant, Does anthropology need museums?, ,Proceedings of the Biological
Society of Washington” 1969, nr 82, s. 619-650.

*% Zob. podrozdziat 5.3.

% G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym Zyciu, Warszawa 1988.

¢! p. Zychowicz, Batalia o zasuszone glowy, , Rzeczpospolita” 6 maja 2010. Nieodparcie przy
tym fragmencie nasuwaja si¢ pytania o ,kulturowe biografie” takich przedmiotéw, jak
wspomniane glowy maoryskie. Igor Kopytoff, w artykule Kulturowa biografia rzeczy — uto-
warowienie jako proces (w: M. Kempny, E. Nowicka (red.), Badanie kultury. Elementy teorii
antropologicznej, Warszawa 2005), piszac o ,,zywotach” przedmiotéw takich jak przykladowo
wybrany obraz Renoira, zauwaza w kontekscie hipotetycznego transferu takiego dzieta
do Stanéw Zjednoczonych lub Nigerii: ,, Kulturowe reakcje na tego rodzaju szczegdly biogra-
ficzne ujawniajg pogmatwang mas¢ sadow natury estetycznej, historycznej, a nawet po-
litycznej, a takze przekonan i wartosci ksztaltujacych nasze postawy wobec przedmiotéw
okreslanych jako sztuka. Ibidem, s. 252. Reakcja cytowanego brytyjskiego muzealnika jest
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Rola metafory czasu jest ogromna: metafory spelniaja centralna role
w budowaniu rzeczywistosSci spotecznej i politycznej, okreslaniu tego, co
jest wokot nas®. Ocalanie poprzez kolekcjonowanie jest ratowaniem upty-
wajacego czasu, ktory jest policzalny, uchwytny i ma okreslong warto$c¢®.
Ten zmyst odczuwania uplywu czasu, zmyst historyczny wyksztalcit sie
W epoce nowoczesnosci, pragnacej zachowa¢ doswiadczenie tego, co ule-
ga zniszczeniu wraz z jej nadejSciem®. Pisze Odo Marquard:

Zadna epoka nie zniszczyta wigcej przeszloici niz nasza, zarazem zadna epoka nie
zachowala tyle przeszlosci: przechowujac w muzeach, pielegnujac przez konserwacje,
strzegac ekologicznie, przypominajac historycznie®.

Kolekcja stuzy wybraniu tego, co na ocalenie przed czasem zastuguje:

W kolekcji znajduje si¢ to, co ,zasluguje” na zachowanie, zapamigtanie
i pielegnowanie. Artefakty i zwyczaje sa ocalane poza czasem. Antropo-
logowie-kolekcjonerzy kultury gromadza zazwyczaj to, co wydaje si¢ , tradycyjne”
— co z definicji jest przeciwstawne nowoczesnosci. Ze zlozonej historycznej rze-
czywistosci (do ktdrej naleza tez biezace spotkania etnograficzne) wybieraja to,
co nadaje forme, strukture i ciaglo§¢ pewnemu swiatu. To, co jest hybrydycz-
ne lub ,historyczne” w sensie wylaniania sig, jest rzadziej kolekcjonowane i przed-
stawiane jako system autentyczno$ci®.

Kolekcja zawsze pozostaje swiatem stworzonym przez kolekcjone-
ra, a nie bytem obiektywnym. W spos6b niezwykle kuszacy ofiarowuje
ona widzowi ztudna wizj¢ pars pro toto, obiektéw wyrwanych z kontekstu
1 szerszej calosci, a majacych t¢ calos¢ symbolizowaé. Korzystajac z owej
pociagajacej ,,poetyki fragmentéw”, kolekcjoner kazdorazowo kreuje wigc
$wiat odrebny, tworzac okre$long narracje i system®. Kolekcja jest bowiem

tutaj doskonalym przykladem znaczenia , kulturowej biografii” maoryskich gtéw, pisanej
zaré6wno w Nowej Zelandii, jak i w Wielkiej Brytanii.

2 G. Lakoff, M. Johnson, op. cit., s. 187.

 Ibidem, s. 91.

® M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych, Krakéw 2008, s. 29.
O. Marquard, Apologia przypadkowosti. Studia filozoficzne, Warszawa 1994, s. 96.

% J. Clifford, op. cit., s. 249-250.

7 zZob. G. Switek, Writing on Fragments. Philosophy, Architecture and the Horizons of
Modernity, Warszawa 2009, s. 99-106.

65



214 Koncepcja ,,sztuki prymitywnej”...

zawsze czyms$ wiecej, niz tylko suma tworzacych ja obiektow®®. W tej sferze
,,Cczego$ wiccej”, utkanej gesto sieci wzajemnych powigzan i znaczen,
zawiera si¢ tozsamos¢ jej tworcy. Dlatego tez kolekcjonowanie i wystawia-
nie kolekcji na widok publiczny, charakterystyczne dla zachodniego spo-
sobu kolekcjonowania, to procesy decydujace dla tworzenia si¢ zachod-
niej tozsamosci® — przeniesione w dziedzine przedmiotéw Horacjanskie
(a wiec rzymskie, a przez to europejskie i zachodnie) pragnienie: wyra-
zone triumfalnie exegi monumentum, ocalajace przez uplywem czasu. Ko-
lekcja to ,,wzniesiony pomnik” jej tworcy.

Zachodnie kolekcjonowanie ,sztuki prymitywnej” jest kolekcjono-
waniem samego siebie, wlasnej wizji tego, jaki jest ,Swiat prymitywny”,
wizji powstalej przez tworzenie ,nowych $wiatéw”, majacych duzo mniej
wspodlnego z Nowym, a duzo wiecej ze Starym Swiatem. Pamie¢ o nas
samych, o naszych spotkaniach z Innym potrzebuje przedmiotéw, aby nie
ulec rozproszeniu i zatarciu’. Nasza tozsamo$¢, ksztaltowana w opar-
ciu o pamie¢é zbiorowa, jest przechowywana pod postacia przedmiotéw,
wiedzy, wspomnien, doswiadczen’ . Ten chaos potrzebuje jednak okreSlonej
narracji, ktéra oferuja tworzone w tym celu instytucje — muzea. Odkry-
cie, oswojenie i udomowienie Innego potrzebuje (muzealnej) opowiesci
porzadkujacej pamie¢é, pamic¢¢ za$ potrzebuje nosnikéw, punktéw zacze-
pienia rozproszonej mysli, a wi¢c przedmiotéw, ale tylko takich, ktére
moga uczyni¢ niespéjny obraz koherentnym.

Dlatego kolekcje majace najwicksza site oddziatywania, sile spraw-
cza 1 jednoczesnie nadzorujaca, kontrolujaca i uprawomocniajaca, znaj-
duja si¢ w muzeach, miejscach pielegnacji zbiorowej wizji historii kultury
i historii sztuki.

% S.M. Pearce, The Urge to Collect, w: S.M. Pearce (red.), Interpreting Objects and Col-
lections, Londyn 1994, s. 159.

% J. Clifford, op. cit., s. 238.

" Ibidem, s. 250, przyp. 6.

"' Ibidem, s. 236.
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5.3. ,Sztuka prymitywna” miedzy muzeum
etnograficznym a muzeum sztuki

W Swiecie sztuki to, czego nie ma w muzeum, nie istnieje. Wszystko
zalezy od ekspozycji, gdyz:

(...) co nie zostanie wystawione, nie objawia krytycznej sily, ani nie moze
zosta¢ poddane krytyce. Arty$ci wspierajg zar6wno uznane dyskursy, jak i wpisuja
si¢ w ramy przestrzeni ekspozycyjnych, podwazaja je réwniez, ujawniajac tkwigce
w tle narracje imperializmu, przemocy czy dominacji. Odrzucajac zabiegi estetyzo-
wania, sakralizowania sztuki i falszowania jej autentycznosci, wybierajg dla swoich
dzialaft teren samego muzeum sztuki i wlasnie tutaj instaluja wlasne artefakty,
nawiazujac cze¢sto dialog z pracami dawnych mistrzéw, stalych mieszkaficow mu-
zeum. I mimo iz dokonuja w ten sposéb pluralizacji semantycznej muzeum,
to przez fakt ekspozycji muzealnej uprawomacniajq sama instytucje’.

Choc¢bySmy wierzyli i byli przekonani, ze ,nie istnieje jeden praw-
dziwy sposéb wystawiania dziet sztuki, tak jak nie istnieje jedna definicja
dzieta sztuki””, to przeciez sq miejsca od kilku wiekéw majace licencje na
wystawianie, a przez to na selekcjonowanie, klasyfikowanie i hierarchi-
zowanie: muzea.

Samuel Bogumit Linde w swoim Slowniku jezyka polskiego, ktérego
wydanie w 1857 roku bylo wydarzeniem politycznym, podaje definicje
muzeum: ,, Swiatynia Muz; zbiér rzeczy kunsztownych, gabinet, miejsce
schadzki w celu bawienia si¢ wzajemnego kunsztami i naukami””. Dzi$
wiemy juz, ze ten gabinet, w ktérym ,kunszty i nauki” zostaly zgroma-
dzone, nie tyle (i nie tylko) bawi, ile przede wszystkim uczy, przez ucze-
nie za$ stwarza okreslong wizje Swiata. Muzea sa bowiem jedynymi
miejscami, ktére nie tyle rekonstruujg , miejsce dzieta”, ile je konstruuja,
co podkresla Maria Poprzecka:

2 M. Popczyk, Sztuka w ryzach ekspozycji, w: M. Popczyk (red.), Przestrzeri sztuki: obrazy
— stowa — komentarze, Katowice 2005, s. 221.

7 Ibidem, s. 215.

™ Stownik jezyka polskiego, t. 3, 1857, s. 186, cyt. za: K. Baraniska, Muzeum etnograficzne.
Misje, struktury, strategie, Krakoéw 2004, s. 9.
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Galeria bowiem to przede wszystkim przymusowa zbiorowa egzystencja, po-
dyktowane decyzja kuratora lub komisarza wystawy, wzajemne obcowanie ze soba
dziet w tym samym miejscu, w jednej korzystnej lub niesprzyjajacej przestrzeni.
W wypadku muzeé4w wspélnota zostaje tu narzucona dzielom, ktérych
miejsca przeznaczenia byly rézne, jako iz byly one zwykle czym innym niz obiekta-
mi ekspozycyjnymi”.

Muzeum, poczatkowo traktowane jako medium posredniczace mig-
dzy zgromadzonymi w nim przedmiotami a odbiorcami, w XX wieku zo-
stalo uznane za medium majace site sprawcza, klasyfikujaca i uprawo-
mocniajacg funkcjonowanie zgromadzonych w nim przedmiotéw.

Pisma Johna Deweya (Sztuka jako doswiadczenie, 1934) czy Georga
Dickiego (Czym jest sztuka?, 1979) zwrdcily uwage na zasadnicza role mu-
zeum jako instytucji wytwarzajacej kanony, okres$lajacej wartosci i ksztal-
tujacej dogmaty estetyczne, wrecz petryfikujacej, a przez to niszczacej
istote sztuki’®. Muzeum stalo sie miejscem prezentowania okre$lonego
obrazu Swiata, pretendujacego do jedynie stusznego i rzeczywistego. Sto-
sujac Saidowska definicje orientalizmu — muzeum, wytwoér kultury Za-
chodu, méwi nam wiecej o nas samych, niz o przedmiotach, dla ktérych
tworzy przestrzen. Ciemne magazyny muzealne, zatloczone setkami rze-
czy uznanych za niewarte pokazania, bylyby tu lepszym polem badan
nad marginalizacja i wykluczaniem, niz oSwietlone i czyste sale ekspozy-
cyjne. Muzeum staje si¢ miejscem czynienia czego$ widzialnym i jedno-
cze$nie skazujacym na ,niewidzialnos¢”, a wigc sSmier¢ wszystkiego tego,
co w nim ukazane nie zostanie. W ten sposéb funkcjonuje réwniez jako
instytucja zarzadzajaca pamigcia zbiorowa o kontaktach mig¢dzykulturo-
wych, w tym o czasach, ktérych prawdziwych barw Zachéd nie chcialby
szczegblnie pamigtaé. Staje si¢ miejscem, gdzie Zachdd, paradoksalnie,
,kolekcjonuje sam siebie”, wskazujac na to, co chce o sobie samym pa-
mictaé: Musée de 'Homme wystawia mniej niz dziesiata cze$¢ swoich

” M. Poprzecka, Miejsce dziela, w: M. Kitowska-Eysiak, E. Wolicka (red.), Miejsce rze-
czywiste — migjsce wyobraZone, Lublin 1999, s. 26-27.

S, Stankiewicz, Muzeum zrekonstruowane. Sztuka wspdlczesna i muzeum w perspektywie
estetyki pragmatycznej, w: M. Popczyk, Muzeum sztuki. Od Luwru do Bilbao, Katowice 2006,
Ss. 34-35.
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zbioréw; reszta przetrzymywana jest w stalowych szafach lub w stosach

po katach obszernej sutereny””.

Za sprawa ,,muzeologizacji kultury””® i ,muzeologizacji sztuki” doszto

do koniecznosci wtloczenia ,,sztuki prymitywnej” do jednej z tych ram,
779

bedacych , forma wladzy zakleta w wiedze
(...) kazdy egzotyczny obiekt podlegajacy kolekcjonowaniu moze znalez¢ drugi
dom tylko w $rodowisku etnograficznym albo estetycznym. (...) Podczas gdy w mu-
zeum etnograficznym obiekt jest, z punktu widzenia kultury czy humanizmu,
Linteresujacy”, w muzeum sztuki jest przede wszystkim ,,pigkny” lub ,ory-
ginalny”®.

Mimo iz ,sztuka prymitywna” zostala uznana za sztuke¢ przez mo-
dernizm (a wspoélczesnie zyskatla takie znaczenie komercyjne, ze tego sta-
tusu nie sposéb jej teraz odmoéwic), znajduje swe miejsce nadal gtéwnie
w wyroslych z epoki kolonialnej muzeach etnograficznych. Sa one wspo6t-
czesnymi gabinetami osobliwo$ci, majagcymi monopol na opowies¢ o kul-
turach pozaeuropejskich. Zarloczna zachlanno$¢®' muzeum umozliwila
odtworzenie idei XVI-wiecznego mikrokosmosu w wiekach XIX i XX.
,,Sztuka prymitywna” jest wpisywana w sfer¢ , kultury ciekawosci”, a spo-
sob ksztaltowania wystaw w tych muzeach cze¢sto odzwierciedla nadal
XIX-wieczng wizje Swiata:

Jest wielka pokusa by wierzy¢, ze w ten sposéb zachowujemy zycie w ksztalcie,
w jakim ono bylto dla przyszlych pokolenr. I czynimy t¢ pokuse nawet wicksza, fil-
mujac okreslone obiekty... lub wystawiajac je w szczegétowo zrekonstruowanym
otoczeniu (...). Fakt, ze zwiedzajacy, a takze my sami tak chetnie jej ulega-
my, jest miara naszego romantycyzowania przeszlosci, o ktorej pamieé
wciaz wisi w powietrzu, przynoszac zapach raju utraconego®.

7], Clifford, op. cit., s. 239.

® Por. M. Bouquet, Academic Anthropology and the Museum. Back o the Future, Nowy
Jork—Oksford 2001, s. 1.

7 R. Tanczuk, Kolekcje sztuki w przestrzeni prywatnej i publicznej, w: M. Popczyk, Muzeum
sztuki. Od Luwru..., op. cit., s. 94.

80, Clifford, op. cit., s. 245.

8 por. U. Eco, op. cit., s. 170: ,idzie sic do muzeum wlasnie dlatego, ze z definicji
jest zarfoczne”.

8 Voskuil, cyt. za: M. Bouquet, The Art of Exhibition-Making as a Problem of Translation,
w: M. Bouquet, op. cit., s. 177.
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Muzea etnograficzne sa wiec muzeami kultur(y), nie — sztuki. Staje
si¢ to szybko jasne dla kazdego zwiedzajacego: przedmioty codziennego
uzytku, bron, bizuteria, tkaniny, narzedzia kultu, posagi bogéw, elemen-
ty architektury nie pozwalaja na odréznienie dziet sztuki od zwyklych
rzeczy — przedmiotéw kultury®. Przyczyny takiego stanu rzeczy prébuja
wskaza¢ Howard Morphy i Morgan Perkins. Wiaza to z faktem, iz przez
bardzo dlugi czas (wtasciwie cata pierwsza potowa XX wieku), zar6wno
muzealni, jak i akademiccy antropolodzy nieufnie odnosili si¢ do sa-
mego pojecia sztuki. Wigzane ono bylo ze znawstwem, koneserstwem,
mozliwo$ciami dokladnego datowania, badaniami autentycznosci, ory-
ginalnosci — tym wszystkim, co charakteryzowalo badania nad sztuka
starozytng, ktéra stala u poczatku zachodniej idei sztuk picknych. Tym-
czasem antropolodzy muzealni przypisywali obiektom pozaeuropejskim
przede wszystkim znaczenia kulturowe, wpisujac je w szerszy spoleczny
kontekst. RozdZwick miedzy takim holistycznym podejsciem do kultury
materialnej a szczegbétowym, waskim w kwestii poszczegélnych dziet
sztuki (wiazanych z Europa) stal si¢ przyczyna ,wymazania” sztuki ze
sfery kultury. Z jednym wyjatkiem: ,,sztuki prymitywnej”. Wydaje si¢, iz
byl to jedyny dopuszczalny kontekst, w ktérym pojecie sztuki mogto
pojawic si¢ w muzeum etnograficznym, ale nawet wtedy obiektom tym
byly przypisywane przede wszystkim okreslone funkcje spoteczne, sepa-
rujace je od zachodnich znaczen nadawanych pojeciu sztuki®. Postrze-
gano je zgodnie z dwojakim znaczeniem (prymitywny/pierwotny) jako
, pierwotne” — wobec tego, co rozwingeto si¢ na kontynencie europejskim.
W ten sposéb pojecie sztuki zostato zaklasyfikowane jako znaczace wy-
facznie w kontekscie zachodnim, niemajace natomiast swojego znaczenia
ani odpowiednika w kontekscie ,,reszty $wiata”. Morphy i Perkins komen-
tujq to nastepujaco:

® 0 charakterze muzeéw etnograficznych patrz: K. Baranska, op. cit. O sile ekspozycji
muzealnych zob. m.in.: M.A. Staniszewski, The Power of Display: A History of Exhibition
Installations at the Museum of Modern Art, Cambridge 1999; E. Barker (red.), Contemporary
Culture of Display, New Haven 1999.

% H. Morphy, M. Perkins, The Anthropology of Art: A Reflection on its History and Contem-
porary Pracitce, w: H. Morphy, M. Perkins (red.), The Anthropology of Art. A Reader, Malden,
Mass.—Oksford 2006, s. 7.
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Mozna powiedzie¢, ze zawodowy filistynizm, brak wiary w sztuke¢ jako dziedzing
istotnej ludzkiej aktywnosci wplynal na jej odrzucenie przez antropologéw. (...) Kon-
cepcja sztuki wysokiej zostala tak silnie uwewnetrzniona przez antropologdéw, jako
cz¢$¢ ich wlasnego kulturowego doswiadczenia, ze nie byli oni w stanie przyjac
bardziej neutralnego kulturowo sposobu jej postrzegania®.

,Sztuka prymitywna” dostownie zeszta w owych czasach do pod-
ziemi muzealnych. Przywozone z zamorskich wypraw obiekty ostatecznie
zreszta znajdowaly sobie przypadkowe miejsce w bardzo réznych mu-
zeach albo nierzadko zostawatly nierozpakowane przez lata w ich magazy-
nach®. Jesli nawet mialy szcze$cie ujrze¢ Swiatlo dzienne sal ekspozycyj-
nych, figurowaly w nich bez dokltadnych opiséw. Oznaczenia pochodzenia,
funkgji, czasu ich powstania byly szczatkowe, z racji panujacego przeko-
nania, ze ,,gl¢bszy sens, o ktérym z checig przeczytaliby ludzie kulturalni,
nie lezy u podstaw tych przestawien”®’.

Konsekwencje takiego podejscia sa tatwe do przewidzenia. Kenneth
Hudson w swojej ksigzce A Social History of Museums przywoluje wspomnie-
nia XVIII-wiecznego ksiegarza Huttona, ktéry podczas wizyty w British
Museum usitowat dociec istoty ogladanych przedmiotéw, zadajac uciazli-
we pytania przewodnikowi grupki zwiedzajacych. Spotkat si¢ z nastepu-
jaca reakcja:

Cos$ takiego! Chcialby pan, zebym mu o wszystkim opowiadal w muzeum? Przeciez
to niemozliwe! Poza tym, nie widzi Pan, ze na wielu eksponatach sa przeciez wy-
pisane ich nazwy?

Reakcja Huttona pokazuje réwniez los wickszosci eksponatéw ,,sztu-
ki prymitywnej”:

Jesli widze cuda, ktoérych nie rozumiem, nie sqa wtedy dla mnie cuda-
mi. Gdyby Swistek papieru lezal na podlodze, usunatbym go spod nég bez cienia

8 Ibidem, s. 8. O chlubnych wyjatkach od reguly zob. tamze oraz w rozdziale 2 pod-
punkt 2.2.

8 1. Kreide-Damani, Kunstethnologie. Zum Verstindnis fremder Kunst, Kolonia 1992,
s. 58-61.

87 Relacja Otto Finscha, badacza i kolekcjonera na temat zebranych przez siebie ma-
sek i obiektéw kultu. Cyt. za: I. Kreide-Damani, op. cit., s. 58.
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szacunku. Ale jesli kto§ mi powie, ze jest to list napisany przez Edwarda VI, infor-
macja ta sprawia, ze 6w kawalek papieru staje si¢ cenny, staje si¢ wybornym morceau
starozytnosci, i podnosz¢ go z drzeniem. W historii wszystko jest ze soba po-
wiazane; jesli gdzie$ czego$ brakuje, to co$ innego ma niewielka wartos¢.
Przykro mi bylo mysle, ile stracitem z powodu braku odrobiny informacji®.

Dzi$ (ale czy aby na szcz¢Scie?) kontekstualizacja wystaw etnogra-
ficznych jest standardem, zwigzanym z postawa antropologéw przekona-
nych, ze wlasciwe rozumienie kazdego obiektu wymaga poznania jego
kontekstu kulturowego, a pozbawianie ich kontekstu jest uznawane za
wrecz niemoralne. Teoretycy antropologii muzealnej wskazuja jednak na
fakt, ze nie istniejag moralne kontekstualizacje — wre¢cz przeciwnie, antro-
polodzy, z pomoca tychze kontekstualizacji, biora aktywny udziat w two-
rzeniu stereotypéw na temat Innego®. Proby przetamania klasycznej
opozycji miedzy muzeum sztuki i muzeum etnograficznym doprowadzily
do sytuacji, w ktérej wickszos¢ wystaw ,sztuki prymitywnej” prébuje
réwnoczesnie zrealizowa¢ oba wymogi (estetyki i etnografii): obiekty egzo-
tyczne zostaja picknie wyeksponowane i opatrzone etykietkami prébuja-
cymi wskaza¢ na pewne aspekty oryginalnego kontekstu®. James Clifford
nazwal ten zabieg , estetycznym scjentyzmem”’’.

Nawet jednak szczatkowa kontekstualizacja powoduje t¢ paradok-
salna sytuacje, iz dzielom ,,sztuki prymitywnej” zostaje odebrany status

8 K. Hudson, A Social History of Museums, Londyn 1975, s. 89. Cyt. za: P. Vergo, Milczgcy
obiekt, w: M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia, Krakoéw 2005, s. 320-321.

% Szerzej na ten temat pisze Michael Ames, w rozdziale How Anthropologists Stereotype
Other People w ksiazce Cannibal Tours and Glass Boxes: The Anthropology of Museums, Vancouver
1992, s. 49-58.

% A.L.Jones, Exploding Canons: The Anthropology of Museums, ,Annual Review of Anthro-
pology” 1993, t. 22, s. 207. Interesujacy artykul kuratorki z wieloletnia praktyka w po-
ruszanym tutaj zakresie odsyla réwniez do bogate]j literatury zwiazanej z antropologia
muzealna. Za najwazniejszych krytykéw , technologii reprezentacji” innych kultur autorka
uznaje Jamesa Clifforda (prace i artykuly cytowane w niniejszym rozdziale) oraz Michaela
Amesa (wskazana wyzej jego autorstwa Cannibal Tours... oraz artykul Biculturalism in Ex-
hibitions, ,Museum Anthropology” 1991, t. 15, nr 2).

! Cyt. z ang. oryginatu Jamesa Clifforda, Predicament of Culture, Cambridge 1988, s. 203.
Za: A.L. Jones, op. cit.
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sztuki (w zachodniej historii sztuki). W rozumieniu utrwalonym na Za-
chodzie sztuka ,broni si¢c sama”, a ,czysta percepcja” jest wystarczaja-
cym narz¢dziem komunikacji odbiorcy z dzielem. W ten sposéb nadal
,,sztuka prymitywna” najczesciej jest klasyfikowana nie do sfery dziet sztu-
ki, ale do przedmiotéw kultury, zgodnie z definicja przywolana przez
Petera Vergo:

Celem istnienia muzeéw jest nabywanie, ochrona, konserwacja i wystawianie réz-
nego typu eksponatéw, przedmiotow kultury i dziet sztuki’.

W ten sposéb przedmioty kultury staja si¢ wytworem zbiorowego
ludu (i trafiaja do muzeum etnograficznego), dzieta sztuki (w domysle:
wysokiej) natomiast przypisywane sa wybitnym jednostkom, zastugujacym
na miejsce w muzeum sztuki. Pisze o tym krytycznie Michael Herzfeld:

Jednym z rezultatéw stworzenia instytucji muzeum etnograficznego bylo
utwierdzenie podzialu na ,,wysokie” i ,niskie” formy sztuki. Kuratorzy eks-
pozycji wychodza z powszechnego zalozenia, iz anonimowy ,lud” wytwarza ,rze-
miosto”, podczas gdy pisSmienny geniusz jest zrodiem , sztuki”. W spoleczenstwach
zachodnich rozréznienie to — o ktérym moéwi si¢ czgsto, ze przeciwstawia , folklor”
Jliteraturze i sztuce” — powiela tylko kolonialng hierarchi¢ oparta na dychotomii
,etnografia” a , kultura (wysoka”)”.

Trzeba réwniez przywota¢ w tym miejscu uzasadnionag watpliwo$¢
Jamesa Clifforda:

W jaki spos6b egzotyczne eksponaty oceniane sa przez zachodnie syste-
my kolekcjonowania jako ,sztuka” i ,kultura”? Nie twierdz¢, jak niektdrzy
krytycy, ze zabytki kultur innych niz zachodnia mozna rozumie¢ wiasciwie jedynie
w ich pierwotnym otoczeniu. Kontekstualizacje etnograficzne sa tak samo
problematyczne jak te, ktéore przeprowadza si¢ z punktu widzenia este-
tyki™.

P. Vergo, op. cit., s. 313.

M. Herzfeld, Antropologia. Praktykowanie teorii w kulturze i spoleczeristwie, Krakoéw
2004, s. 398.

J. Clifford, Klopoty z kulturg, op. cit., s. 19.
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Gleboki sceptycyzm mozna odnaleZ¢ takze u Michaela Herzfelda:

Kwestia ta jest nadzwyczaj wazna, reprezentuje bowiem kolejna — i wcale nie mar-
ginalna — opozycyjna postawe, jaka pojawia si¢ w obrebie wciaz sie poszerzajacego,
globalnego dyskursu na temat ,kultury”. Jako lokalny komentarz do koncepcji
charakteru narodowego i jej niewspéimiernosci wobec importowanych, zachodnich
wzorcéw dyscypliny, postawa ta sugeruje, ze zachodnie konwencje, traktujace
sztuke i rzemioslo jako dziedziny z konieczno$ci wzgledem siebie przeciw-
stawne w jakim$ absolutnym i uniwersalnym sensie — 6w dyskurs, ktory
zyskuje sobie wciaz rosngca popularnos¢ wsréd burzuazyjnych kosmopolitéw na
calym Swiecie — moze si¢ okazaé¢ dos¢ restrykcyjny i mylacy. Stanowi tez ona
dla nas ostrzezenie, sygnalizujac niebezpieczenstwa, jakie wyplywaja z traktowa-
nia naszego wilasnego dyskursu politycznego — niezaleznie od tego, na ile bedzie on
opozycyjny wobec dominujacego na $wiecie ladu — jako bezwzglednie najlepszego
klucza do zrozumienia motywéw, jakimi kieruja si¢ ci, ktorzy stali sie wystarczajaco
rozpoznawalni jako ,artysci”, cho¢ niekoniecznie podazaja za nakazami kulturo-
wymi, jakie zachodni obserwatorzy wnosza w rozumienie ich dziel”.

,Sztuka prymitywna” tym samym nadal nie ma wlasciwego dla sie-
bie miejsca, a nieliczne muzea, ktére wyspecjalizowaly si¢ w jej wylacz-
nym prezentowaniu, nie zmienig faktu, iz dla przeci¢tnego, zachodniego
odbiorcy nie ma nic dziwnego, gdy jej prezentacja stanowi fragment
wystaw w muzeach historii naturalnej, muzeach geograficznych czy
wreszcie — etnograficznych.

Obecnie wyspecjalizowane muzea stosuja — zdaniem Michaela Amesa
— cztery mozliwe sposoby eksponowania obiektéw ,,sztuki prymitywnej”:
1) jako ciekawosci i osobliwosci; 2) jako egzemplarzy historii naturalnej;
3) jako przedmiotéw kontekstualizacji etnograficznych; 4) jako obiek-
téw nalezacych do S$wiata sztuk pieknych®. Mimo, zdawaloby sie, za-
sadniczych réznic miedzy tymi ,wystawienniczymi strategiami”, laczy je
wiele: wszystkie majg charakter poréwnawczy, sa niekompletne i pre-
zentujace spojrzenie na Innego przez czlowieka z zewnatrz (zarzut ten
stawiany jest nawet zakladajacym uwzglednienie ,tubylczego” punktu
widzenia kontekstualizacjom etnograficznym)®. Jak odpowiedzie¢ ma na
te zarzuty wspélczesne muzeum?

% M. Herzfeld, op. cit., s. 399.
% M. Ames, Cannibal Tours..., op. cit., s. 53.
7 Ibidem.
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Sytuacje komplikuje fakt, ze postkolonializm i postmodernizm od-
nalazly i wydobyly przeciez na powierzchni¢ inne, niezachodnie narracje,
inne historie i inne systemy wiedzy. W ten sposéb:

(dotychczasowe) dominujace, zazgbiajace si¢ konteksty sztuki i antropologii nie sg
juz zrozumiale same przez si¢ i bezsporne. Sa inne konteksty, historie i przyszioci,
do ktérych moga ,naleze¢” niezachodnie obiekty i kulturowe zapisy. (...) Nowy
obrot spraw kwestionuje status muzedw jako historycznych i kulturo-
wych teatréw pamieci. Czyjej pamieci? W jakim celu?*®

Muzea, instytucje Zachodu, bedac teatrami pamigci historycznej,
staja si¢ ogniwem laczacym przeszios¢ i terazniejszo$¢. W systemie ko-
lonialnym stuzyly za ,.archiwa kultur”, konieczny element zachowania
etnograficznych $ladéw przesztosci dla kolejnych pokolen; w 3$wiecie
postkolonialnym staly si¢ posrednikami w trwajacych wspoéiczesnie roz-
liczeniach z rezimem kolekcjonujacej swiat cywilizacji Zachodu:

Szwedzkie muzea szukaja wsroéd swoich eksponatéw czaszek i szkieletéw. Rzad na-
kazal zwrdéci¢ je rodzinom i spolecznosciom, z ktérych wywodzili si¢ zmarli. Pierw-
sze bylo sztokholmskie Muzeum Etnograficzne. We wrzesniu zeszlego roku odda-
o trzynascie czaszek Aborygenéw krewnym w Australii. Przechowywano je niemal
sto lat”.

Podobnie dzieje si¢ we Francji. W roku 2002, po wszczete] jeszcze
w 1994 roku interwencji Nelsona Mandeli, zwrécono szkielet Saartjie
Baartman (1789-1815), stynnej ,,wystawowej” kobiety Khoikhoi, zwanej
hotentocka Wenus, do Republiki Poludniowej Afryki, gdzie doczekala sie
uroczystego pochowku'®.

% J. Clifford, Kiopoty z kulturg, op. cit., s. 267.

% A. Nowacka-Isaksson, Likwidacja niechlubnych kolekcji, ,,Rzeczpospolita” 5 sierpnia
2005.

' Do tej pory znajdowatl sie¢ on w zbiorach Musée de I'Homme, ktére, wraz utwo-
rzeniem Musée du quai Branly, przekazalo MQB zdecydowana wickszo$¢ swojej kolekcji
sztuki oraz 240 tysiecy artefaktéw etnograficznych. Jako ,,goracy kartofel” pozostalty w MH
szczatki i szkielety ludéw , prymitywnych”, w tym okolo 35 tysi¢cy ludzkich czaszek; za:
P. Naumann, Making a Museum: ‘it is making theater, not writing theory’. An Interview with
Stéphane Martin, Président-directeur général, Musée du quai Branly, ,Museum Anthropology”
2006, t. 29, nr 2, s. 119.
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Dochodzi do zderzenia dwéch paradygmatéw: etnograficznego para-

dygmatu ratowania kultur (czego narzedziem bylo muzeum etnograficz-

ne) i dzisiejszego paradygmatu postkolonialnych rewizji'®'. Niektére muzea

zmieniaja swoja rolg: podczas gdy kiedyS ,zabieraly tubylcom”, zeby
,,pokaza¢ bialym”, dzi§ — zabierajq biatym, zeby pokaza¢ tubylcom'®*.
Odradzaja si¢ bowiem ,plemiona”, powstaja organizacje tubylcze.
Wspblczesny ruch indygenistyczny przeksztalcit si¢ ze spotecznosci ,,dzi-
kich” w profesjonalng maszyn¢ organizacyjna, wykorzystujagca najnow-
sze osiggniecia cywilizacji Zachodu, zwolujaca szeroko komentowane kon-
ferencje prasowe i zatrudniajaca znakomitych prawnikéw, ktérzy broniag
praw ludéw tubylczych w ramach narzedzi prawnych dostarczonych im

przez ,biatego cztowieka”'®®>. Wspoélczesny prymitywizm stat sie instru-

mentem politycznej organizacji, kulturowej dumy i ekonomicznej nieza-

lezno$ci'®. James Clifford zauwaza, ze ,zaradne grupy rdzennych Amery-

kanéw moga jeszcze przyswoic sobie zachodnie muzea”'®

. Dzi§ wiemy,
ze juz to uczynily. ,Ludy prymitywne” czuja si¢ pelnoprawnymi pod-
miotami dyskursu wystawienniczego, potrafiac nagtasnia¢ bojkot okres-
lonych wystaw (jak stalo si¢ to przy okazji zimowych igrzysk olimpijskich
w Calgary w 1988 roku w zwiazku z wystawa The Spirit Sings: Artistic
Traditions of Canada’s First Peoples'®®) lub biorac aktywny udziat w ich przy-

' D, Wolska, Sztuka w swietle cienia muzeum antropologicznego, w: M. Popczyk (red.),
Muzeum sztuki. Od Luwru..., op. cit., s. 263. Problem zwrotu obiektéw, traktowanych jako
dziedzictwo kulturowe dawniejszych ,pierwszych narodéw”, jest obecnie przedmiotem
wielu publikacji i badan, zob. np. A.F. Vrdoljak, International Law, Museums, and the Return
of Cultural Objects, Cambridge 2006, B.T. Hoffman (red.), Art and Cultural Heritage: Law,
Policy and Practice, Cambridge 2006, lub artykul K.A. Hoerig, From Third Person to First:
A Call for Reciprocity Among Non-Native and Native Museums, ,Museum Anthropology” 2010,
t. 33, nr 1.

192 70b. M. Ames, How Anthropologists Fabricate Cultures, w: M. Ames, Cannibal Tours...,
op. cit., s. 67.

' H. Schreiber, Ludy tubycze..., op. cil., s. 309.

1% S F. Eisenman, Triangulating Racism, ,,The Art Bulletin” 1996, t. 78, nr 4, s. 609.

193, Clifford, Klopoty z kulturg, op. cil., s. 268.

19 Przyczyny bojkotu (sponsorem wystawy byla firma Shell, jednoczesnie prowadza-
ca odwierty w poszukiwaniu ropy za zgoda rzadu kanadyjskiego na rdzennych terenach
Indian Lubicon Lake Cree) oraz jego medialny rozglos przedstawia Anna L. Jones, op. cit.,
s. 209-211 (tam opisy takze innych wystaw).



Udomowienie Innego: ,,sztuka prymitywna” w Swiecie postkolonialnym 225

gotowywaniu (modelowa wystawa A Time of Gathering: Native Heritage in
Washington State z 1989 roku w Waszyngtonie)'”. Wiele muzeéw ,,ple-
miennych” powstalych w ostatnich 10-20 latach stalo si¢ dzisiaj centra-
mi rdzennej kultury, odnawiajgcymi i utrwalajacymi przesztos¢ na potrze-
by tego, co Clifford okresla ,terazniejszoScia-stajaca-sie-przyszloscig”'®.
Elementy kolekcji kolonialnych zyskaly status dziedzictwa kulturowego
LJudéw prymitywnych”, przez ktére przed wiekami zostaly stworzone.
Staja si¢ takze zrédtem ponownego odkrywania wilasnej tozsamosci dla
wykorzenionych kulturowo przez biatego czlowieka ,ludéw prymityw-
nych”. Przyktadem moga by¢ kolekcje stworzone przez Franka Burnetta
(kanadyjskiego pisarza i podréznika) czy Raymonda Firtha (antropologa
prowadzacego badania na Wyspach Salomona i Tikopii), wspélczesnie
zyskujacych status dziedzictwa kulturowego ludéw, ktére w okresie mie-
dzywojennym (,,czasie ekspedycji”) badano i ,,ocalano”'®’. Swiadectwem
tego zjawiska jest tez zakladanie przez panstwa afrykanskie wilasnych
muzeéw sztuki (Muzeum Narodowe w Lagos w Nigerii, Johannesburg Art
Gallery, MuseuM AfricA w Republice Poludniowej Afryki)''. Tradycja
zaczyna by¢ zaréwno na nowo odnajdywana, jak i wynajdywana''!, co
wcale nie odbiera jej sily, aby z jeszcze wicksza moca zwiaza¢ pokolenia
rozdzielone za sprawa kontaktu z ,bialym czlowiekiem”. Réwnoczes$nie,
muzea ,tubylcze” staja si¢ Swiadkami specyficznego rasizmu a rebours
czy tez — w wersji light — uprzywilejowania dotychczas dyskryminowanego
Innego: ,biali” znawcy kultur ,rdzennych” dzialajacy jako kuratorzy
w takich placowkach musza si¢ mierzy¢ z ,bialg wing” historii kolonial-
nych i przyjmowanym a priori przekonaniem, iz ,tylko Indianie moga
dostarcza¢ autentycznych informacji na temat Indian”'?. Sytuacje te

17 Ibidem.

193, Clifford, Klopoty z kulturg, op. cil., s. 268.

1 D, Wolska, op. cit., s. 263.

"0 A. Pawlowska, O potrzebie tworzenia kolekcji sztuki afrykariskiej, w: M. Popczyk (red.),
Muzeum sztuki. Od Luwru..., op. cit., s. 280. Autorka szerzej opisuje réwniez wiele innych
kolekcji i muzedéw sztuki afrykanskiej na Swiecie.

""" Zob. E. Hobsbawm, T. Ranger, Tradycja wynaleziona, Krakéw 2008.

"2 L.J. Zimmermann, ,White people will believe anything!” Worrying about Authenticity,
Museum Audiences, and Working in Native American-Focused Museums, ,Museum Anthropology”
2010, t. 33, nr 1, s. 33.
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skomentowata podczas wywiadu bardzo dosadnie Suzan Shown Harjo,
znana czejenska dziataczka i pisarka:

Po raz pierwszy mamy do czynienia z poczatkami pisania przez pierwsze narody
(native peoples) ich wlasnej historii i mozliwoscia kontrolowania tego, co si¢ o nas
moéwi. Od tej pory to, na co naprawde sobie zapracowaliSmy, to mozliwosé

spieprzenia wszystkiego tak samo, jak zrobili to biali [Smiech]. I zrobimy to,
113

nie mam watpliwosci

Zadanie autentycznoéci przybiera tu forme idei, zgodnie z ktéra
,nie mozesz nic naprawde wiedzie¢ o Indianach, jesli nie jeste$ jednym
z nich”''*. W przyjetej retoryce nowo narodzonego , tubylczego dyskur-
su”, ,niezbyt inteligentni biali” powinni wi¢c usung¢ si¢ w cien i wyma-
za¢ samych siebie z historii spotkania z Innym'”’. Muzeum ,tubylcze”
staje si¢ tym samym arena historycznego rewanzu, w ktérym fatszywy
dyskurs ,bialego czlowieka” jest czg¢sto zastepowany przez réwnie fai-
szywy dyskurs ,tubylczy”. Dochodzi do zamiany miejsc: postkolonialny
Inny , kolonizuje” ekskolonizatora. Innos¢ stala si¢ powazna sila, do kt6-
rej dostep jest limitowany. ,, Tubylcy wracajg”, pisze Adam Kuper''®. I to
na dobre.

Dla symetrii, paralelnie, pozostajace nadal w gléwnej mierze na Za-
chodzie muzea etnograficzne, jako nieodrodne dzieci epoki kolonialnej,
wpisuja ciagle ,sztuke prymitywna” w Swiat obiektéw egzotycznych, ta-
kich samych jak lepianki z gliny, ceremonialne stroje czy muzyczne

' Ibidem.

"4 Ibidem, s. 35.

" Larry J. Zimmermann nawiazuje do ksiazki Paula Chaata Smitha, stynnego kuratora
w National Museum of American Indian i pisarza z grupy Komanczéw: Everything You Know
About Indians is Wrong (Minnesota 2009), w ktérej Smith pisze (cho¢ w konwencji iro-
nicznej), ze wickszos¢ bialych zainteresowanych kulturg Indian nie jest zbyt inteligentna.
Tytul ma wyraza¢ sceptycyzm autora wobec istniejgcych stereotypdéw i mitéw na temat
Indian, cho¢ autor réwnocze$nie podkresla, Ze pod stowem you w tytule ma na mysli takze
we. Ibidem, oraz: http://www.paulchaatsmith.com/everything.html#overview (30.05.2011).

"¢ A. Kuper, Tubylcy wracajg, w: A. Kuper, Wymyslanie spoleczefistwa pierwotnego. Trans-
Jformacje mitu, Krakoéw 2009, s. 217 i nast. Autor pisze tam réwniez o pulapkach zwigza-
nych z ideologia tubylczosci i politycznych zagrozeniach, jakie wiaza si¢ z instrumentali-
zacja dyskursu ,rdzennosci”.
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instrumenty. Wrazenie maja potegowac etnograficzne inscenizacje ,tra-
dycyjnego zycia”, bedace statycznymi spadkobiercami zywych , ludzkich
700" z przelomu wiekéw XIX i XX. Chyba dlatego wspdlczesny odbiorca
rzadko kiedy potrafi wyzwoli¢ si¢ z tej XIX-wiecznej mySlowej koleiny,
odwiedzajac muzea etnograficzne tak, jakby odwiedzal XVI-wieczny ga-
binet osobliwosci'’”. Réznica jest taka, ze dzisiaj w tych ,,gabinetach” po-
szukuje réwniez czego$ wiecej niz tylko zadziwienia — chce si¢ czegos
dowiedzie¢. Jan Bialostocki wskazuje tu na przejScie od delectare do

docere''®

, cho¢ pojawia si¢ tu réwniez watek dalszy, w ktérym muzeum
z placowki edukacyjnej staje si¢ placéwka turystyczng. Jednak kazda
wiedza wymusza stworzenie okreslonego porzadku, klasyfikacji, struktur,
narzucajac okreslony sposéb przedstawiania zgromadzonych przedmio-
téw (w konicu muzeum to przeciez ,,uporzadkowany i unaoczniony zbiér
rzeczy”'")
wowanej nad przedmiotami za pomoca etykietek, gablot, kuratorskich
praktyk.

Stosujac metody przyjete przez Michela Foucaulta dla badania nowo-

zytnych ,instytucji zamykania”: szpitala psychiatrycznego, kliniki i wig¢-

, staje si¢ tym samym Foucaultowskim systemem wiadzy, spra-

"7 Obserwacje poczynione na podstawie przeprowadzanych w ciggu kilku lat badan
,impresji”, wrazen studentéw III i IV roku stosunkéw miedzynarodowych Uniwersytetu
Warszawskiego z wizyt w Panstwowym Muzeum Etnograficznym w Warszawie (ponad
70 recenzji, bez narzuconego ich tematu czy koniecznosci wybrania konkretnej wystawy).
Rokrocznie pojawiajq si¢ odniesienia do ,,zaskakujacych precyzjg wykonania” obiektéw, do
,inspiracji magia sztuki afrykanskiej”, , szokujacych dziwaczna brzydota” masek z Mela-
nezji, do ,zacofania tamtych ludéw” i ich ,prymitywnego stylu zycia”. Jednoczes$nie sa
w tej grupie studenci coraz bardziej Swiadomi kulturowo, zwracajacy uwage na sam cha-
rakter ekspozycji, ktéra , prezentuje zestawienia, wydajace si¢ w pewien sposOb oczywiste
z europocentrycznego punktu widzenia: Japonia — samuraje, Indie — Wisznu i inne béstwa
(...), Afryka — pasterstwo, hodowla bydla, obrzedowe maski, magia; Australia — Aborygeni,
bumerangi”, zauwazajacy, ze ,widoczny staje si¢ problem, co i jak pokaza¢? Czy muzeum
to odpowiednie miejsce do prezentowania kultury, ktéra ze swej natury jest zjawiskiem
zlozonym i dynamicznym, opartym na interakcji”; muzeum ma tez wediug nich przed-
stawia¢ ,niezbyt autentyczny obraz, niby prymitywnej spolecznosci, a faktycznie ciggle
rozwijajacej si¢” (w cytatach zachowana pisownia oryginalna).

18 3. Bialostocki, Galeria arcydziet czy dom kultury, w: J. Bialostocki, Refleksje i syntezy ze
Swiata sztuki. Cykl drugi, Warszawa 1987, s. 37.

" W. Gluzinski, U podstaw muzeologii, Warszawa 1980, s. 270.
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zienia oraz odpowiadajacych im formacji dyskursywnych — szalenstwa,
choroby i zbrodni, dostrzegamy, ze muzeum jest takq sama jak wyzej
wskazane instytucja ,zamykania”, a towarzyszaca mu formacja dyskur-

sywna — europocentryczna historia sztuki'®.

(...) muzeum jawi sie jako jedna z tych instytucji, ktéorych funkcja jest
uzgadnianie postaw wobec takiego przeciwstawienia sfery widzialnej i niewi-
dzialnej, jakie rysuje si¢ od konca XIV wieku, a wiec takze wobec nowych hierar-
chii spotecznych i nowych, uprzywilejowanych pozycji, ugruntowanych na
uprzywilejowanym kontakcie z nowa sfera niewidzialna. Innymi siowy,
muzea zastepuja koScioly w roli miejsc, gdzie cale spoleczenstwo jedno-
czy si¢, celebrujac ten sam kult. Totez ich liczba wzrasta w XIX i XX wieku,
w miare¢ jak roSnie obojetno$¢ ludnosci, zwlaszcza w miastach, wobec tradycyjnej
religii. (...) Nawet przedmioty pochodzace z innych spoleczenstw czy przyrody wzbo-
gacaja nardd, ktory je zbieral, poniewaz to on, za poSrednictwem swoich uczonych
i poszukiwaczy, a nawet swych generaléw, potrafit doceni¢ ich warto$¢, a niekiedy
ponies¢ nawet ofiary, by je pozyskac'?'.

Muzea etnograficzne — wspdéltczesne koscioly wiedzy o Swiecie poza-
europejskim staty si¢ narzedziami sprawowania kontroli nad réznorod-
noscig kulturowa. Muzea sztuki za$ — instrumentami sprawowania wtadzy
nad procesem nadawania znaczenia pojeciu sztuki. ,Sztuka prymityw-
na”, zwlaszcza ta wspolczesna, pozostata gdzieS betwixt and between (jak na
angielski przelozono sformulowanie Alberta Camusa) lub in between (jak
pisze Homi Bhabha), jednym swym czlonem przynalezac do historii sztu-
ki (,sztuka”), drugim do $wiata antropologii (,prymitywna”). Stata si¢
przez to kultem bez Kosciota i bez kaptanéw, zawieszona w przestrzeni
mi¢dzy Swigtyniami kultury (muzea etnograficzne) i Swigtyniami sztuki
(muzea sztuki).

Dobrym przykladem moze by¢ wystawa wspdlczesnej sztuki mao-
ryskiej w berlifiskim muzeum etnologicznym z poczatku lat 90. XX wie-
ku. Kurator dzialu Oceanii tego muzeum, Markus Schindlebeck, zaprosit
na nig m.in. znanego artyste pochodzenia maoryskiego Cliffa Whitinga

120 por. G. Dziamski, Muzeum a dyskurs nowoczesnosci, w: M. Popczyk (red.), Muzeum
sztuki. Od Luwru..., op. cit., s. 27. Na te analogie zwrdécil uwage Douglas Crimp w znanym
tek$cie Na ruinach muzeum (On the Museum'’s Ruins, 1993).

12l K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Pary;—Wenecja, XVI-XVIII wiek, Lublin 2001, s. 63—64.
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(ur. 1936), wraz z ludem Kai Tahu z rejonu Kaikoura, jako wykonawca-
mi projektu: wrét z drewna (kuwaha), o ztozonej symbolice historyczno-
-kosmologicznej (zob. il. 10). Dokumentacja, szczegélowo objasniajaca
znaczenie wrot, zostala przywieziona przez liczng delegacje maoryska,
ktéra na wernisazu spotkata si¢ z zachodnimi artystami i kolekcjonera-
mi sztuki. Spotkanie miato charakter zderzenia, w ktérym oczekiwania
zachodnich widzéw, zwigzane z autentycznoscig tej sztuki, nie zostaly
zaspokojone (w zwiazku z uzyciem wspoOlczesnych materiatéw i tech-
nik), powodujac pojawienie si¢ ocen i zarzutdéw, ukazujacych bezradnos¢
i ignorancje w odbiorze ,sztuki prymitywnej”'??. Sztuki, ktérej jedyna
przyswajalna wersja jest przedstawiona na wystawie statej w tym mu-
zeum, bedacej, w okresSleniu jej twoércy Gerda Kocha, ,, dokumentacja
przesztodci”, ktéra nie ma juz nic wspdlnego z dzisiejszym stylem zycia
Maorys6w, a wrecz neguje zaistnienie zmiany oraz eliminuje ,wspot-
czesnos$¢” ich $wiata'®.

Problem przekazu, jakim jest wystawa: jego zrozumienia badz od-
rzucenia, powraca nieustannie, czynigc paradoksalnie zarzuty stawiane
muzeom etnograficznym duzo stabszymi. Wieloletnia kuratorka w Pan-
stwowym Muzeum Etnograficznym w Warszawie, Teresa Walendziak,
zauwaza:

Wydaje mi si¢, ze nikt nie jest w stanie stworzy¢ obiektywnej wizji jakiego$
fragmentu rzeczywisto$ci kulturowej Innych. Dzialamy, poslugujac sie
wlasnym kodem kulturowym i od tego nie uciekniemy. Stosujemy 6w kod
liczac, ze ludzie ogladajacy wystawe, znajacy takze 6w kod, zrozumieja
tresci, ktére chcemy im przekazaé. Jestem pewna, ze Inni, ogladajac ja, moga
nie zrozumie¢ owych tresci, bo przeciez ich kod kulturowy nie jest tozsamy z na-
szym. Pisze Pani o wystawach przygotowywanych we wspdlpracy z przedstawicie-
lami ludéw autochtonicznych, ale ukazywany obraz kultury Innych takze nie bedzie
obiektywny, bo to ja mam go obejrze¢, postugujac si¢ wlasnym kodem kulturowym.

122 Podaje czeSciowo (z uwzglednieniem oryginalu) za: D. Wolska, op. cit., s. 264. Szcze-
gbélowe przedstawienie problemu: M. Schindlebeck, Contemporary Maori Art and Berlin's
Ethnological Museum, w: A. Herle, N. Stanley, K. Stevenson, R.L. Welsch (red.), Pacific Art.
Persistance, Change and Meaning, Adelajda 2002, s. 342 i nast. Autor wskazuje na réznice
w ocenie wystawy przez ,,zwyklych” odbiorcow z raczej ,uswiadomionymi” recenzjami
z wystawy prezentowanymi w prasie.

2 M. Schindlebeck, op. cit., s. 342.
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Innych wyjasnien potrzebuje¢ ja, aby zrozumie¢ to, co ogladam, a innych Indianin,

ktérego przodkowie wytworzyli prezentowane artefakty. To jest typowy wezel
2124

gordyjski

Czy nierozwigzywalnos¢ tego problemu i ujawniana dzi$ politycz-
nos¢ aktu reprezentacji obiektéw innych kultur oznacza, ze powinnismy
p6js¢ za prowokacyjnym pytaniem Jeana Jamina: , Czyz muzea etnogra-
ficzne nie powinny zosta¢ spalone?” Pytanie to pada w jednej z bardziej
radykalnych préb muzealno-etnograficznego rozprawienia si¢ z samym
sobq: pracy zbiorowej pod tytutem Le Museé Cannibale, bedacej dorobkiem
muzeum etnograficzneego w Neuchatel (Szwajcaria), znanego z kontro-
wersyjnych i daleko idacych w podwazaniu swojej roli praktyk wysta-
wowych 1 publikacji'®®. OdpowiedZ, réwnie prowokacyjna, pada réwniez
we wspomnianej pracy z ust Borisa Wastiau, kuratora w Musée Royal
de I’Afrique Centrale w Tervuren (Belgia): , Nie podpalajcie jeszcze mu-
zeum etnograficznego — ono jeszcze nie zaistniato!”'*,

Czy wlasnie z tego powodu wspélczesna ,,sztuka prymitywna” nie
ma tak naprawde (czy jeszcze?) na Zachodzie swojego miejsca? Nie jest
nig przeciez obecnie ani muzeum etnograficzne, dostarczajace jakze cz¢-
sto przedkolonialnej autentycznosci, ani tez muzeum sztuki, dostarcza-
jace wyabstrahowanego, estetycznego pickna. Nie dysponujemy dzisiaj,
jak pisze Dorota Wolska, odpowiedzia na pytania o to, ktére z tych miejsc
mogloby pomdc nam zrozumieé , sztuke prymitywna”:

Czy na twoérczo$¢ stawiajaca jawny opdr naszej wrazliwosci, rozumieniu, nieprzy-
stajaca do percepcyjnych kolein bardziej otwieraja pytania plynace z muzeum
antropologicznego czy raczej pytania ,zadawane” przez jawniej ,egotyczne” insty-
tucje ,,$wiata sztuki”?'*’

Bezdomnos¢ ,sztuki prymitywnej” ma okreslone konsekwencje.
Z jednej strony ujawnia tkwigce w Swiecie ponowoczesnym instytucje

¢ Fragment listu do autorki ksiazki z czerwca 2011 roku.

2 M.-O. Gonseth, J. Hainard, R. Kaehr (red.), Le Museé Cannibale, Neuchatel 2002,
s. 10.

12 Ibidem, s. 89 (podkr. — H.S.).

27 D. Wolska, op. cit., s. 265.
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nowoczesne, wymuszajace stosowanie strategii charakterystycznych dla
minionej epoki, z drugiej za§ podwaza ich prawomocno$¢, ukazujac nie-
skrepowana, niedookreslona i niesklasyfikowana przestrzen ,,pomiedzy”.
To, co bezdomne, w tym sensie jest wolne, a jednoczesnie wystawione
na pokuse znalezienia przynaleznosci, poddania si¢ uprawomocniajacym
,ryzom ekspozycji”.

Krystyna Wilkoszewska, piszac o ambiwalentnej idei muzeum,
zauwaza:

Na poczatku minionego wieku muzea prébowaly wtloczy¢ pewne przedmioty po-
chodzace z innych kultur we wlasne wnetrza, podporzadkowujac je europejskiemu
pojeciu sztuk pieknych. Praktyka ta doczekala si¢ ostrej krytyki, ale sam problem
— problem dostepu do sztuki innych kultur - pozostaje otwarty i jest to
bez watpienia problem dotyczacy samej idei wspolczesnego muzeum'*,

Kategorie osobliwosci i ciekawosci wyznaczyly az po wiek XXI ramy
dyskursu o ,sztuce prymitywnej”’. Idea gabinetu osobliwosci, ucieles-
niona we wspélczesnym muzeum etnograficznym, pozostawila ,sztuke
prymitywng” na marginesie Swiata sztuki, sytuujac ja w — odre¢bnie
traktowanym - $wiecie kultury. Jednakze dynamika zglobalizowanego
Swiata dokonala rekontekstualizacji i redefinicji ,sztuki prymitywnej”,
kwestionujac dotychczasowe ramy funkcjonowania instytucji ,zamyka-
nia” i wykluczania, a wigc wia$nie muzeéw. Wspélczesna, krytyczna mu-
zeologia jest elementem postkolonialnego i postmodernistycznego dyskur-
su nauk humanistycznych i spotecznych, w ktérych méwi si¢ o kryzysie
reprezentacji, przetomie interpretacyjnym i zwrocie etycznym'®’.

Chociaz dyskurs o egzotycznych osobliwosciach nie zanikl, to ulegt
zasadniczemu przeksztalceniu, rozbiciu, przenikajac wiele obszaréw kul-
tury i stajac si¢ sam w sobie elementem wielu innych dyskurséw'*°. Od
czaséw przetomowej wystawy w MoMA w 1984 roku ,,sztuka prymityw-
na” stala si¢ czeScia dyskursu o sztuce wspoélczesnej; stala si¢ réwniez

128 K. Wilkoszewska, Muzeum — idea ambiwalentna, w: M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki.
Od Luwru..., op. cit., s. 10.

12 D. Wolska, op. cit., s. 264.

B0 A. Wieczorkiewicz, Epoki osobliwosci. ,Osobliwos¢” jako kategoria organizujgca i mediujq-
ca w dyskursie muzealnym, w: M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Od Luwru..., op. cit., s. 313.
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elementem postkolonialnego dyskursu antropologicznego. Mozna zada¢
sobie pytanie, czy sama nie stworzyla odr¢ebnego dyskursu, ktérego ele-
mentami bylyby: 1) kolonialne relacje wiedzy i wiadzy, 2) postkolonial-
ne krytyki prymitywizmu-bedacego-orientalizmem, 3) hybrydycznosé
w relacji z koncepcja autentycznosci, 4) napiecie na linii sztuka i kultura,
5) rozdarcie pomiedzy estetyka a etnografig (etnologia, antropologia).

Niektére wspodlczesne muzea probuja uciekaé od tradycyjnych syste-
mow klasyfikacji, od swoich kolonialnych korzeni. Jednocze$nie trudnosci
mentalnego odcigcia si¢ od historycznie triumfalnego Zachodu pokazuja
debaty toczace si¢ przy okazji powolywania nowych placéwek, takich jak
otwarte w Paryzu z inspiracji Jacques’a Chiraca w 2006 roku Musée du
quai Branly (MQB), jedno z najbardziej krytykowanych muzeéw , ludéw
prymitywnych” i ich sztuki'.

W zalozeniach pierwotnych przestanie muzeum miato by¢ catkowi-
tym odrzuceniem dotychczasowych, charakterystycznych dla kolonializ-
mu, wartosciujacych sposobéw prezentacji dziel kultur pozaeuropejskich,
rownoczesnie prawdziwym centrum do wprowadzania Europejczykéw
w tematyke dziel ludéw pozaeuropejskich'*>. W rzeczywistoéci finalna
koncepcja rozmingla si¢ z przestaniem tworzenia tejze placéwki, kreujac
atmosfere, ktéra za Renato Rosaldo mozna by nazwac ,imperialistyczna

133

nostalgia”: serdecznym optakiwaniem kogos, kogo sami zabilismy'*’.
Wojciech Bednarz pisat o projekcie budynku MQB w taki sposéb:

[Jean] Nouvel, przez swoja architecture parlante powraca do bezproblemowej binarnej
wizji ,my” versus ,oni”, kultura versus natura. Wizji, ktéra ma swoje wyrazne prze-
lozenie na architekture budynku i aranzacje otoczenia, determinujac tym samym
nacechowane ,, prymitywizmem” odczytanie zamknietej w nim kolekgji. (...) Zgodnie

Bl Zob. opracowanie prezentujace debate, uwarunkowania polityczne i artystyczne,
autorstwa Sally Price, Paris Primitive: Jacques Chirac’s Museum on the Quai Branly, Chicago
2007. We Francji najbardziej znane sq dwie krytyki: Bernarda Dupaigne (Le Scandale des
arts premiers: la veritable histoire du Musée du quai Branly, 2006) i Benoit de L’Estoile’a
(Le gout des autres: de I'exposition coloniale aux arts premiers, 2007). Zob. réwniez bardzo
dobre opracowanie krytyczne autorstwa Anthony’ego A. Sheltona, The Public Sphere as
Wilderness: Le Musée du quai Branly, ,Museum Anthropology” 2009, t. 32, nr 1.

B2 A. Pawlowska, op. cit., s. 276.

1> R. Rosaldo, Imperialist nostalgia, ,, Representations” 1989, nr 26, s. 107.
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z jego koncepcja, zwiedzanie muzeum, mialo przypomina¢ przepraw¢ przez ciemny,
mityczny las, przez ktérego gestwing przedzieraja si¢ rzadkie promienie stofica, wy-
dobywajace z pograzonych w bezruchu artefaktéw sladowe ilosci zycia, pierwotna
energi¢, ktéra zostata w nich zakleta. Zamiar Nouvela stworzenia szczegdlnej wigzi
mie¢dzy zwiedzajacymi a obiektami, ktéremu tak dobitnie dal wyraz w swoim pro-
jekcie, zdradza jednocze$nie jego nieco archaiczna koncepcj¢ prymitywizmu. Pry-
mitywizm w rozumieniu Nouvela jest swego rodzaju romantyczna wizja
wiejskich, plemiennych, prymitywnych i zmarginalizowanych ludéw jako
czystych, wolnych od zdehumanizowanych wynalazkéw cywilizacji i bli-
skich naturze. (...) koncepcja dematerializacji jest szczegdélnie mocno obecna w pro-
jekcie Nouvela, poczawszy od szklanych $cian, oddzielajacych muzeum od miasta,
poprzez las, a skoficzywszy na samym budynku, bedacym tylko otuling, bez wyraznie
zarysowane]j fasady, unoszaca si¢ nad ,$wictym lasem”. Dematerializacja moze
by¢ rowniez rozumiana jako negacja obecnosci muzeum w tkance miejskiej
Paryza, podkreslajac tym samym nieobecnos¢ ,ludéw prymitywnych”, za-
pomnianych przez historig i histori¢ sztuki'™.

Sally Price, autorka jednej z najlepszych krytycznych analiz koncepcji
MQB oraz historii jego powstania'®’
Ames) cztery sposoby prezentowania artefaktéw kultury bylych ludoéw
kolonialnych w instytucjach ,,postimperialnych”***: 1) podej$cie formalne,
w ktérym obiekty sa cenione ze wzgledu na ich estetyczna doskonatosc,
analizowang ze wzgledu na zachodnia pojecia pickna i smaku (Pavillon
des Sessions w Luwrze otwarty w 2000 roku, bedacy prototypem Musée
du quai Branly); 2) podejscie, w ktérym instytucja uznaje i honoruje
,tubylcze” glosy i prawa (muzeum Ta Papa w Wellington w Nowej
Zelandii lub Muzeum Indian Amerykanskich w Smithsonian Institution
w Waszyngtonie); 3) narracja ekspozycyjna, podkreslajaca postkolonial-
ne modele teoretyczne, zache¢cajaca odwiedzajacych do refleksji na te-
mat historii kolonializmu i praktyk kolekcjonerskich; 4) podejscie, bedace
kontynuacja anachronicznego modelu etnograficznego, w ktérym gléw-

, wyréznia (odmienne niz Michael

ne miejsce jest poswiecone odtworzeniu wizji ,prymitywnej autentycz-
nosci” z czaséw przedkolonialnych, ktéra to wizja musi zosta¢ ,,ocalona”
lub ,,zrekonstruowana”.

% 'W. Bednarz, 400 m? dla 3/4 ludzkosci, ,,artPAPIER” 2010, nr 3 (147).

135S, Price, Paris Primitive..., op. cil.

¢ Podaje za: E. Harney, Book review: Paris Primitive: Jacques Chirac’s Museum on the Quai
Branly, ,,African Arts” 22 wrzes$nia 2009.



234 Koncepcja ,,sztuki prymitywnej”...

MQB niestety podazylo czwarta droga, odtwarzajac anachroniczna
wizje panujacg jeszcze w latach 50. XX wieku — wizje ,etnograficznego
czasu terazniejszego”**’. Przez odrzucenie historii kolonializmu i wptywu,
jaki wywartl na reprezentowane kultury (co miato stuzy¢ ,,obiektywnemu”
przedstawieniu ,sztuki prymitywnej”), przez wyparcie si¢ jej, muzeum
staje si¢ niepelne, nieSwiadome swojej nieSwiadomosci. Prawdziwa rola
MQB jest inna. Jak pisze Wojciech Bednarz:

(...) muzeum mialo postuzy¢ jako narzedzie do samo-dowartosSciowania, miato po-
moc w okreSleniu wlasnej niejasnej pozycji na postkolonialnej mapie Swiata, ale
takze na wlasnym podworku, przypomnie¢ mit o Wielkiej Francji. Czy [rzeczywiscie]
jest ono poswiecone Innemu?'*®

Mimo hasta promujgcego muzeum: ,tam, gdzie kultury rozmawiaja
ze soba” (la oii dialoguent les cultures), narracj¢ prowadzi kultura Zachodu,
opowiadajac dzieje sztuki Innego na swoj wlasny sposéb. Ekspozycja mu-
zealna, architektura muzeum i cata otoczka towarzyszaca jego powolaniu
daja asumpt do stwierdzenia, ze tak jak w $wiecie muzeéw etnograficz-
nych za porazke¢ mozna uzna¢ przyjecie koncepcji muzealnej w 2006 roku
w Musée du quai Branly"’, tak w Swiecie muzeéw sztuki porazka byta
wystawa w MoMA w 1984 roku (zob. podrozdz. 5.4).

W wieku XXI muzea etnograficzne nadal przesigknicte sa Zacho-
dem: jego sposobami klasyfikacji, kategoryzowania, wlaczania i wyklu-
czania. Zachéd ujawnia si¢ w nich w kazdym miejscu poza jednym: sama
ekspozycja'*. Tymczasem ,nowa etnografia” wprowadzita ujecie konteks-
towe, ktadgce nacisk na tubylczy punkt widzenia, a w szczegélnosci na
rodzimga interpretacje znaczen opisywanych zjawisk. Idea, zapoczatko-

7S, Price, op. cit., s. 174.

8 W. Bednarz, op. cit.

1 Nalezy jednak podkresli¢, iz fala krytyki sprzed paru lat doprowadzita do zmiany
perspektywy oferowanej przez Muzeum. Na przyklad w 2010 roku Departament Badan
i Edukacji MQB oferuje zajecia dotyczace studiéw postkolonialnych, transkolonialnych
i transnarodowych, kwestii postkolonialnej w przestrzeni publicznej czy literatury afrykan-
skiej 50 lat po uzyskaniu niepodleglosci. Por. http://www.quaibranly.fr/en/enseignement.
html (20.03.2010).

1403, Clifford, Klopoty z kulturg, op. cil.
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wana przez Williama Curtisa Sturtevanta, zaowocowala zmiang termi-

nologiczng, polegajaca na przedstawianiu danego systemu oczami nie ze-

wnetrznych obserwatoréw, ale ,,wewnetrznych uczestnikéw-tworcow” .

Do takich terminéw, jak nauka, botanika, filozofia, estetyka zacz¢to do-
dawa¢ przedrostek ,etno”, majacy podkresla¢ rodzimy, tubylczy punkt
widzenia: etnonauka, etnobotanika, etnofilozofia czy etnoestetyka'*:. Ten
ostatni termin mial zastgpi¢ skompromitowane pojecie ,,sztuki prymi-
tywnej”'*. Nowa etnografia zakwestionowata mozliwos$¢ stosowania ter-
minéw sztuka, artysta, estetyka w kontekstach, w ktérych terminy takie
w ogole nie istnialy. Katarzyna Zajda podkresla:

Tak jak wickszo$¢ innych ludéw niepiSmiennych, spoleczenistwa zamieszkujace gory
i dzungle Ameryki Poludniowej nie wypracowaly wyszukanych kryteriéw pomaga-
jacych w ustaleniu estetycznych kategorii. Pojecie ,dzielo sztuki” w wielu kon-
tekstach okazuje si¢ by¢ terminem niezrozumialym, nie tylko dlatego, ze
dana kultura nie dysponuje pojeciem sztuki, ale ré6wniez dlatego, ze ce-
chuje ja inne podejscie do samej idei ,,przedmiotu”. Charakterystycznym rysem
kultur amazonskich na przykiad, jest prawie zupeilny brak kultury materialnej,
a przedmioty najczesciej wykonuje sie niedbale. (...) Zdefiniowanie pojecia ,,pickna”
réwniez nastrecza trudnosci, poniewaz pickno jest nierozerwalnie zwigzane ze zja-
wiskami pozaestetycznymi, takimi jak zdrowie, energia, zachowania moralne,
a nawet niebezpieczenstwo. Ten sam przedmiot okazuje si¢ by¢ w jednym kontekscie
pickny, a w drugim nie, bowiem piekno moze si¢ ujawniaé w jakims$ szcze-
g6lnym momencie uzywania danego przedmiotu, nie jest za$ jego wlasci-
woscig immanentna i niezmienna'*.

Konieczne jest ponowne przemyslenie stosowanych przez muzea
systeméw wiedzy i wladzy, ktére represjonujq to, czego nie ma, wpro-
wadzajac do pamigci zbiorowej to, co jest. To, czego nie ma, pozostaje
milczace, a my stajemy w sercu polityki historycznej, w ktorej:

! 'W.C. Sturtevant, Studies in Ethnoscience, ,American Anthropologist” 1964, t. 66, nr 3.

142 Tak narodzila sie np. Czarna Estetyka, majaca na celu obrone tozsamosci czarnej
sztuki w sytuacji zdecydowanej dominacji i cz¢stej wrogosci bialej krytyki artystycznej.
Zob. A. Ceynowa, Ksztaltowanie sig kryteriow wartosciowania w amerykariskiej Czarnej Estetyce,
w: A. Ceynowa, B. Dziemidok, M. Janiak (red.), Problematyka wartosciowania w amery-
kariskiej filozofii i estetyce XX wieku, Gdansk 1995, s. 129 i nast.

' Por. K. Zajda, Estetyka Indian Ameryki Poludniowej. Antologia, Krakéw 2007, s. 7.

1% Ibidem, s. 8.
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(...) polityka muzealna nie moze diuzej rosci¢ sobie niepodwazalnych praw do posia-
dania przywileju neutralnosci i uniwersalnosci. Reprezentacja jest aktem politycz-

nym. Sponsoring jest aktem politycznym. Kuratorstwo jest aktem politycznym. Praca
145

w muzeum jest aktem politycznym .

Ponownie ci$nie si¢ na usta pytanie: jak dzisiejsze muzeum ma od-
powiedzie¢ na te zarzuty? Tym bardziej trudne, ze wlasciwie sformulowa-
ne brzmialoby: ktéra z 0oséb zwigzanych z muzeum ma odpowiedzie¢ na
te zarzuty: dyrektor, kurator, sponsor, minister kultury, menedzer czy
moze sami zwiedzajacy, wyznaczajacy statystyki powodzenia wystawy?
Muzeum nie ma dzi$ , komfortu” gabinetu osobliwosci, ktéry byt two-
rzony od poczatku do konica jako wyraz mozliwosci finansowych, spotecz-
nych i intelektualnych swojego fundatora'®. Wspoélczesne muzeum jest
za to w pelni uwiklanym ,,przedmiotem politycznym”.

Dyrektor Panistwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie, we
wstepie do katalogu upamietniajacego 120 lat trwania muzeum jako pla-
céwki gromadzacej zbiory polskie i pozaeuropejskie, pisze:

Muzeum to zbiory, miejsce, w ktérym sa gromadzone, oraz ludzie po$wigcajacy im
swoja prace. Te trzy warunki muszg by¢ spelnione jednocze$nie, by muzeum po-
wstalo. (...) Nowoczesne muzeum etnograficzne, przed ktérym $wiat odstania
si¢ w calej réznorodnosci kultur, a zarazem mozliwosci technologicznych, staje
przed koniecznos$cia przynajmniej cz¢Sciowego otwarcia niektérych do tej
pory zamknigtych struktur. Takze mentalnych'’.

Trudno si¢ z tym nie zgodzi¢. Bez przetamania zamknietych struk-
tur mentalnych tradycyjnie postawiony dylemat muzeum wydaje si¢ dzi-
siaj nie do rozstrzygnie¢cia. Zwigzane jest to z falszywym, ale mocno utrwa-
lonym rozdzieleniem dwoch sfer: sztuki i kultury. W rzeczywistosci sa
one ze soba nierozerwalne. Ksztalt ,,Swiadomosci zbiorowej” niezbednej
w kazdej epoce, aby w ogdéle bylo mozliwe nawigzanie relacji migdzy

> M. Ames, Biculturalism in Exhibitions, ,Museum Anthropology” 1991, t. 15, nr 2,
s. 13.

146 Zwraca na to uwage Teresa Walendziak w liscie do autorki z czerwca 2011.

WA, Czyzewski, Swiat bez granic czy granice swiata? Tradycja i wspdlczesnos¢ w wizji roz-
woju Paristwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie, w: A. Czyzewski (red.), Zwykle — nie-
zwykle. Fascynujgce kolekcje w zbiorach Paristwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie.

Wystawa z okazji 120-lecia Muzeum, pazdziernik 2008—lipiec 2009, Warszawa 2008, s. 11-17.
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ludZmi a dzielami sztuki, jest przeciez uwarunkowany kulturowo. Clifford
Geertz, antropolog interpretatywny, piszac o sztuce jako systemie kul-
turowym, stwierdza:

(...) w kazdym spoleczenstwie definicja sztuki nigdy nie jest calkowicie
estetyczna (...). GIéwny problem czystego fenomenu estetycznej mocy, niezaleznie
od formy i umiejetnosci, w jakich si¢ pojawia, polega na tym, jak umiejscowic¢ ja
w innych typach dziatan spolecznych, jak wples¢ ja w tkaning konkretnego wzoru
zycia. I to umiejscowienie, nadanie obiektowi sztuki znaczenia kulturowego,
jest zawsze sprawa lokalna: sztuka w klasycznych Chinach czy klasycznym
islamie, poludniowozachodnim Pueblo czy w gérach Nowej Gwinei nie jest po prostu
tym samym, bez wzgledu na to, jak uniwersalne moga by¢ wewnetrzne jakosci,
ktore aktualizujg jej emocjonalng moc (...)" .

Muzeum moze jednak dzisiaj szuka¢ odpowiedzi na przedstawione
wyzej watpliwosci w filozofii zdroworozsadkowej, proponowanej przez
Michaela Amesa. Niech robi to, na czym zna si¢ najlepiej, bedac insty-
tucja profesjonalna; niech jako taka wiasnie instytucja prezentuje swoj
wlasny punkt widzenia, pozostajac Swiadome swoich zalet i stabosci; pa-
mic¢tajac, ze moze méwi¢ o Innym, a nie za Innego, niech wspoélpracuje
z organizacjami ludzi, ktérych kulture-sztuke chce pokazywac i, przy tym
wszystkim, niech ma Swiadomos¢, ze:

Muzeum jest tylko jednym tomem w nieustannie pisanej encyklopedii kultury.

Zadne muzeum ani nie jest w stanie powiedzie¢ wszystkiego, ani nie powinno na-

wet probowac udawaé, ze moze to uczynic¢'®’.

5.4. O powinowactwie ,,sztuki prymitywnej”
i sztuki nowoczesnej w Museum of Modern Art
w 1984 roku

Bez tej wystawy nie byloby dzisiejszej dyskusji o ,,sztuce prymityw-
nej”, ideologicznym neokolonializmie Zachodu, nowym romantycznym

148 C. Geertz, Sztuka jako system kulturowy, w: C. Geertz, Wiedza lokalna. Dalsze eseje z za-
kresu antropologii interpretatywnej, Krakow 2005, s. 103.
14 M. Ames, Cannibal..., op. cit., s. 58.
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orientalizmie i pufapkach postkolonializmu. Rok 1984 i moment otwo-
rzenia w Museum of Modern Art (MoMA) w Nowym Jorku ekspozycji
zatytutowanej , Primitivism” in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the
Modern (,, Prymitywizm” w XX wieku: powinowactwo plemiennosci i nowoczesnosci)
otworzyt toczaca si¢ do dzi$§ debat¢ nad tym, jak traktowana jest ,sztuka
prymitywna”: czy nadal wylacznie jako ,przypis” do zachodniego moder-
nizmu, czy tez jako warto$¢ sama dla siebie? Jesli jako warto$¢ sama dla
siebie, to jak powinna by¢ wystawiana: jako obiekt etnograficzny zanu-
rzony w kontekst czy tez jako dzielo sztuki wolne od kulturowego tia?
Czy w ogdle mozemy dzisiaj méwic o czyms$ takim jak ,,sztuka prymityw-
na”? Kazda kolejna wystawa tej sztuki staje sic¢ w pewnym sensie albo
,przypisem” do MoMA 1984, albo polemika z jej przekazem: i kontro-
wersyjna Magiciens de la Terre z 1989 roku'> w Centre George Pompidou,
i stynna Art/Artifact z lat 1988-1990"" organizowana przez African Art
Study Centre, czy Africa Explores: 20th-Century African Art z 1991 roku pre-
zentowana najpierw w New Museum of Contemporary Art, a pdzniej jez-
dzaca po wielu innych centrach sztuki, czy wreszcie wystawa Die Tropen.
Ansichten von der Mitte der Weltkugel z 2008/2009 roku w Martin-Gropius-
-Bau w Berlinie. Niewielu z nich udalo si¢ uciec przed krytyka, bardzo
podobna do tej, ktéra wybuchta po wystawie w MoMA z 1984 roku.
Osadzenie wystawy w prestizowym MoMA i zestawienie dziet ,,sztu-
ki prymitywnej” z takimi gigantami sztuki Zachodu, jak Picasso, czyli

150 Zob. m.in. artykul Thomasa McEvilleya na jej temat pt. Global Issue, opublikowany
na tamach ,Artforum” w marcu 1990, s. 19-21. Jak relacjonuje Grzegorz Dziamski:
, Watpliwosci wzbudzil juz sam tytul wystawy, a dokladniej, uzyte w nim okreslenia
magiciens i la terre, a wi¢c czarodzieje zamiast artysci i ziemia zamiast swiat — nie artysci swia-
ta, ale czarodzieje ziemi, tak jakby organizatorzy mieli watpliwosci, czy w Trzecim Swiecie
mozna mowic o artystach, czy pojecie artysty i zwigzana z nim ideologia nie jest wymystem
Swiata zachodniego, narzuconym reszcie globu, a jesli tak, to czy «prawdziwych», «auten-
tycznych» twércéw Trzeciego Swiata nalezy nazywaé «artystami»? Wybrano zatem pozor-
nie neutralny, a de facto antropologiczny, do$¢ niejasny i bardzo niedookreslony termin
czarodzieje 1 powiazano go z ziemia, a wig¢c jakimi$§ mitycznymi i magicznymi silami,
ktérych emanacja mialy by¢ prace zaproszonych do udzialu w wystawie artystéw («arty-
stéw») Trzeciego Swiata”. G. Dziamski, Globalizacja..., op. cit., s. 208.

151" Zob. artykul kuratorki tejze wystawy, Susan Vogel, stanowiacy wstep do katalogu
wystawy.
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proba pokazania zwiazkéw i wpltywu ,,0zywiajacych” sztuke Zachodu za-
sad sztuki , plemiennej”, nie mogly pozosta¢ bez echa. Jednak wystawa ta
nie byla odosobnionym zrédtem wiedzy o prymitywizmie w éwczesnym
wystawiennictwie amerykanskim. Lata 80. XX wieku na nowo urucho-
mily zainteresowanie ,sztuka prymitywna” w S$wiecie tamtejszych ga-
lerii i muzeéw. W ciagu dwdéch lat w samym tylko Nowym Jorku mozna
bylo zobaczy¢ co najmniej kilka wystaw poswicconych ,,sztuce prymi-
tywnej”: Northwest Coast Art w IBM Gallery (1984), Ashanti Gold w Ame-
rican Museum of Natural History (1984), African Masterpiecies From the
Musée de L’'Homme w nowo otwartym Museum of African Art (1984) oraz
stala wystawe w skrzydle Rockeffelera w Metropolitan Museum of Art,
otwartg dwa lata wcze$niej (1982)'>2. Mimo to uwage krytykéw skupila
wlasnie wystawa w MoMA - instytucji posiadajacej niezwykla kulturo-
wa sile (wladze) ustalania tego, co jest sztuka i kto jest tworcg'”®. Jako
pierwsza z cyklu i niezwykle konsekwentna w koncepcji, ekspozycja ta
miala sta¢ si¢ symbolem ,nowego otwarcia”, nowego rozdzialu w nar-
racji o ,,sztuce prymitywnej” wobec $wiata Zachodu, narracji zamkni¢tej
od czas6éw publikacji Roberta Goldwatera z 1938 roku. Nic nie zapowia-
dalo porazki. Tymczasem wystawa poniosta spektakularng kleske, bedac
jeszcze dzisiaj przywolywana jako infamous exhibition'>*.

Kuratorzy wystawy, William Rubin (1927-2006), dyrektor Departa-
mentu Malarstwa i RzeZby MoMA w latach 1973-1988, uznany specjalista
od tworczosci Picassa, oraz jego asystent i pdZniejszy nast¢pca na sta-
nowisku dyrektora, Kirk Varnedoe (1946-2003), zestawili 218 obiektéw
z Afryki, P6lnocnej Ameryki i Pacyfiku ze 147 dzielami zachodniego
modernizmu. Poszukiwania o charakterze niemalze detektywistycznym
odpowiednich obiektéw do wystawy zajely cztery lata, ona sama za$ mia-
fa by¢ podsumowaniem kariery Rubina w MoMA. Wystawie towarzyszyt
obszerny (okolo 700 stron i ponad 1000 ilustracji), gruntowanie opra-

123, Clifford, Klopoty z kulturg, op. cit., s. 206.

' Na co zwraca uwage Fred Myers, , Primitivism”, Anthropology, and the Category of ,, Pri-
mitive Art”, w: Ch. Tilley, W. Keane, S. Kiichler, M. Rowlands, P. Spyer (red.), Handbook
of Material Culture, Londyn 2006, s. 270.

'>* Por. np. biogram Williama Rubina w Dictionary of Art Historians, http://www.dictionary-
ofarthistorians.org/rubinw.htm (2.03.2010).
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cowany dwutomowy katalog z 19 artykulami przygotowanymi przez
15 najznamienitszych badaczy zajmujacych sie tym tematem'.

Wiasnie dlatego wystawa w MoMA skupila na sobie najwicksza
uwage krytykéw, obrastajac w liczne polemiki, dyskusje i wystgpienia.
Do najcelniejszych tekstéw obnazajacych specyfike konstrukcji wystawy
nalezg niewatpliwie te autorstwa Jamesa Clifforda (Historie plemiennosci
i nowoczesnosci, 1984), Hala Fostera (The , Primitive” Unconscious of Modern
Art, 1985), Sally Price (Primitive Art in Civilized Places, 1989'*°) i Thomasa
McEvilleya (Doctor Lawyer Indian Chief: , Primitivism” in Twentieth-Century Art
at the Museum of Modern Art in 1984"7). Ten ostatni rozpetat bardzo burzli-
wa debate na tamach , Artforum”, w ktérej kilkukrotnie glos zabierali
réwniez Rubin i Varnedoe.

Mimo ze kazdy z wyzej wymienionych autoréw ostrze swojej kry-
tyki wymierza w nieco inne aspekty wystawy, wszyscy uderzaja zwlasz-
cza w kuratorski pomyst ukazania powinowactwa sztuki nowoczesnej
i ,sztuki prymitywnej”. Stad tez ten wlasnie watek zostanie poddany
glebszej analizie.

Pojecie powinowactwa ma trzy znaczenia leksykalne: 1) podobien-
stwo czego$; 2) stosunek rodzinny zachodzacy miedzy jednym z mat-
zonkéw a krewnymi drugiego matzonka; 3) zdolnos¢ pierwiastkéw do
wchodzenia ze sobg w reakcje'®. Tymczasem wystawowe powinowactwa,
gléwnie pierwszego typu (podobienstwo), sa uzywane do konotowania

15> Znalazly si¢ w nim dwa teksty Rubina, dwa Kirka Varnedoe, dwa Alana G. Wilkin-
sona i po jednym autorstwa Ezia Bassaniego, Christiana F. Feesta, Jacka Flama, Sidneya
Geista, Donalda E. Gordona, Rosalind Krauss, Jeana Laude’a, Gail Levin, Evana Maurera,
Jeana-Louisa Paudrata, Philippe’a Peltiera i Laury Rosenstock.

1% Skrétowe przedstawienie argumentéw z kart Primitive Art in Civilized Places jest za-
warte w recenzji Sally Price z katalogu wystawy zamieszczonym w ,,American Ethnologist”
sierpienn 1986, t. 13, nr 3, s. 578-580. Argumentacj¢ Sally Price przedstawiam za tg recenzja,
poglady z jej monografii Primitive Art..., op. cit., przedstawione sq natomiast szerzej w roz-
dziale 2.

57 Artforum” listopad 1984, nr 23 (3). Przedruk w: B. Beckley, D. Shapiro (red.),
Uncontrollable Beauty. Toward a New Aesthetics, Nowy Jork 1998, s. 149-156. Tam réwniez
dalsze polemiki z tam , Artforum” autorstwa W. Rubina i K. Varnedoe.

'8 Takie znaczenia podaje Hal Foster za Oxford English Dictionary, ja za$ za interneto-
wym Slownikiem jezyka polskiego, http://sjp.pwn.pl/haslo.php?id=2506654 (2.03.2010).
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powinowactwa drugiego typu (stosunek rodzinny): iluzja optyczna, pisze
Hal Foster, ma wywola¢ miraz (modernistycznej) Rodziny Sztuki®’.

James Clifford, krytykujac wiaczenie w organizacyjna strukture
wystawy tej idei, twierdzi, ze falszywie wytworzyla przekonanie o tym,
iz istniejq jakie$ cechy wspodlne prezentowanych dziel, jak konceptualizm,
abstrakcyjnos¢, magicznos¢, rytualnosé, ekologizm. Tymczasem, zauwa-
za, jedyne, co laczy dziela ,sztuki prymitywnej” z dzietami zachodniego
modernizmu, to fakt, iz nie cechuje ich malarski iluzjonizm i rzezbiarski
naturalizm, ktére dominowaly w sztuce zachodniej od czaséw rene-
sansu'®. Clifford zwraca tez uwage na fakt wyboru tylko tych dziet,
ktére potwierdza¢ mialyby istnienie podobienstw, przy wykluczeniu lub
umiejscowieniu w odrgbnej kategorii tych, ktére tego powinowactwa
nie wykazywaly (np. naturalistycznych i za to zreszta wlasnie podziwia-
nych na Zachodzie rzezb z Ife i Beninu). Cytujac tekst wprowadzajacy do
jednej z sal wystawy:

POWINOWACTWA przedstawiaja grupe obiektéw plemiennych, godnych uwagi ze
wzgledu na ich oddzialywanie na nowoczesne gusty. (...) Wyselekcjonowane
pary obiektéw nowoczesnych i plemiennych ukazuja wspélne mianowniki przed-
miotéw sztuki, ktore wolne sq od bezposredniego wplywu'®'.

Clifford zzyma si¢: z jednej strony, fakt oddzialywania pewnych
obiektéw plemiennych na modernistyczna sztuke to jedyna rzecz, ktora
z calg pewnoscia mozna powiedzie¢ o obiektach wystawionych na tej
sali, z drugiej za$ strony, méwienie o wspdélnych mianownikach ma
wskazywa na co§ wiecej niz jedynie wystepowanie formalnego podo-
bienstwa'®. Tendencyjno$¢ wystawy pokazujgcej jedynie starannie wy-
selekcjonowane obiekty, majace potwierdza¢ przyjety przez jej kuratoréw:

1% H. Foster, The , Primitive” Unconscious of Modern Art, ,,October” jesien 1985, t. 34, s. 53.
Sformulowanie modernistyczna ,,Rodzina Sztuki”, The Family of Art jest nawigzaniem
do slynnego eseju Rolanda Barthes’a z 1957 roku, dotyczacego ideologii innej wystawy
w MoMA, zatytulowanej The Family of Man oraz eseju Jamesa Clifforda, Historie plemien-
nosci i nowoczesnosci, w: J. Clifford, Klopoty z kulturg, op. cit.

10y, Clifford, Historie plemiennosci..., op. cit., s. 208.

"' Ibidem, s. 209.

12 Ibidem.
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Williama Rubina i Kirka Varnedoe, punkt widzenia, a wykluczajaca ist-
nienie duzo wigkszej liczby réznic, staje si¢ kamykiem uruchamiajacym
cala lawine zarzutéw. Od podstawowych zafalszowan zestawieniowych:
np. portretu Dziewczyny przed lustrem Picassa z ,,poléwkowa” maska Kwa-
kiutléw, bedaca raczej rzadkim typem maski w twoérczosci plemion P6t-
nocno-Zachodniego Wybrzeza, po postkolonialng krytyke wymazania
z pamig¢ci Zachodu istnienia modernizméw i kolonialnej hybrydycznosci
Trzeciego (Czwartego) Swiata. Kuratorzy nawet nie prébuja tego ukry¢.
Varnedoe pisze w podsumowaniu katalogu o nowoczesnym prymitywiz-
mie, ze jest to:

(...) proces rewolucji, ktéra zaczyna si¢ i konczy w kulturze nowoczesnej, i z tego
powodu - a nie wbrew temu — moze si¢ stale rozwija¢ i pogl¢bia¢ nasz kontakt
z tym, co odlegle i r6zne od nas, co stale zagraza, rodzi wyzwanie i przeksztalca
nasze odczucie wlasnej jazni'®.

Clifford ironizuje:

Sceptyk moéglby powatpiewad, czy nowoczesny prymitywizm wystawiany w MoMA
moze zagrozi¢ czy tez rzuci¢ wyzwanie temu, co dzi§ stalo si¢ juz calkowicie
zinstytucjonalizowanym systemem wartosci estetycznych (i rynkowych)'*.

W jego ocenie bardzo bogaty w material ilustracyjny i rozlegly poréw-
nawczo katalog odnosi w rzeczywistosci tylko jeden skutek, ukazujac, ze:

(...) zadna istotna cecha powinowactwa nie laczy $wiata plemiennego z nowo-
czesnym, a nawet ze nie ma zgodnego, zwiazanego z nowoczesnoscia podejscia do
prymitywnosci, lecz raczej pelne niepokoju pragnienie i moc Zachodu ery
nowoczesnej, by kolekcjonowaé swiat'®.

Konstatacj¢ taka uprawniaja i wzmacniajg zresztg teksty zamiesz-
czone w samym katalogu: krytyczny i rozbijajacy wystawowa narracje
tekst Rosalind Krauss czy odstaniajace kulisy ,spotkania Starego i No-
wego Swiata” teksty historyczne, po§wiecone przybyciu artefaktéw poza-

1 Cyt. za: ibidem, s. 211.
1 Ibidem, s. 211-212.
' Ibidem, s. 212.
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europejskich do Europy, autorstwa Christiana Feesta, Philippe’a Peltiera
i Jeana-Louisa Paudrata.

Réwniez Hal Foster dystansuje si¢ od proby poszukiwania jakich-
kolwiek faktycznie istniejacych powinowactw mi¢dzy ,,sztuka prymityw-
na” a sztuka modernizmu. Zauwaza on jeszcze inny aspekt tego zabiegu,
pomini¢ty przez Clifforda. Powinowactwo staje si¢ mozliwe nie tylko
przy kompletnym zdekontekstualizowaniu obiektéw prymitywnych. Po-
trzebna jest jeszcze, co czynia kuratorzy, dekontekstualizacja dziel moder-
nistycznych. Ostateczne uwolnienie (odarcie) dziela sztuki ze znaczenia
kontekstowego i probleméw ideologicznych na rzecz samowystarczalnosci
formy ma uprawomocnia¢ stwierdzenie:

(...) ostatecznym kryterium jest Forma, jedynym kontekstem Sztuka, podmiotem

pierwotnym Czlowiek'®.

Chociaz dzieta okresu modernizmu same w sobie moga stanowic
Zrédlo badan, w jaki sposéb postrzegano wtedy prymitywizm, wszelkie
inne kontrdyskursy, mogace pojawi¢ si¢ jako opozycyjne badz réwnolegle
do estetycznego dyskursu powinowactwa, zostaja wyparte. W ten oto
sposob pisze Foster:

(...) wystawa wyabstrahowatla i odseparowala to, co nowoczesne, i to, co prymityw-
ne, w dwa zbiory obiektéw, ktére dopiero wtedy moga zostaé ze soba ,spowino-
wacone”. Po takim zredukowaniu do formy, nie dziwi to, Ze zaczynaja wzajemnie
odbijac sie w szybach witryn, i az kusi, zeby zapyta¢, cynicznie zreszta, czy po takim

167)

podwdjnym wyabstrahowaniu, po takim podwéjnym zwrocie (fropism ®’) ku nowo-

168

czesnemu o$wietleniu/o$wieceniu'®, co$ jeszcze pozostaje poza ,,powinowactwem”’?

Ktéra z czesci tej hipotezy-ubranej-w-wystawe (hypothesis-turned-show) byla

' H. Foster, The , Primitive” Unconscious..., op. cit., s. 47.

17 Termin do$¢ trudny do przettumaczenia w tym kontekscie. Proponuje termin najbliz-
szy zrodlu etymologicznemu tego stowa: tropizm (gr. trdpos ‘zwrot, kierunek’) 1. biol. re-
akcja ruchowa roélin i nizszych zwierzat pod wplywem okreslonych bodZcéw zewnetrznych.
2. zdolno$¢ organizméw do wykonywania takich ruchéw; taksja. Na podstawie Slownika
wyrazow obcych Wydawnictwa Europa, 1. Kaminska-Szmaj (red.), autorzy: M. Jarosz i in.

18 Foster gra angielskim slowem ,,$wiatlo”, ,,0§wiecenie”, wlaczajac przed- i przyrostki
w nawias: (en)light(enment). H. Foster, The , Primitive” Unconscious..., op. cit., s. 48.
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odkryciem (transkulturowych form, wewnetrznych struktur i tym podobnych),
a ktéra (nowoczesnym) wymystem?

Wypreparowany z samego siebie prymitywizm zostaje przez Zachéd
ostatecznie oswojony (uczyniony ,,swoim”) i udomowiony. Tak jak w 1492
roku targana wewnetrznymi kryzysami Europa wyrusza na poszukiwanie
Innego i go podbija, zawlaszcza, kolonizuje, tak na poczatku XX wieku
Europa, ponownie stojaca u progu kryzysu swojej tozsamosci, dokonuje
w stosunku do Innego ,,ocalenia-poprzez-zawlaszczenie”. W ten oto spo-
sOb obcy Inny staje si¢ swojskim Identycznym lub tez co najmniej Podob-
nym'®. Wspétczesnos¢ przynosi konieczno$é¢ kolejnej zmiany, w ktorej
Podobny nie stanie si¢ na powr6t Innym, ale po prostu Réznym.

Idac za podpowiedziami Williama Rubina i Kirka Varnedoe, od-
biorca ma uwierzy¢, ze powstala miedzy dzietami ,sztuki prymitywnej”
a dzietami modernizmu relacja jest podobna do tej, ktéra mozemy zau-
wazy¢ miedzy dzielami okresu renesansu i antyku'’®. Por6wnanie jest
chybione, chociazby z tego wzgledu, ze renesans antyku byl wydarzeniem
wewnatrz kultury Zachodu, a wigc tego typu twierdzenia zawlaszcza-
ja prymitywizm, wpisujac go w modernizm i zaprzeczajac jego funda-
mentalnej odmiennosci. Prymitywizm przez ide¢ powinowactwa zaczyna
pelni¢ ustugowq (od$wiezajaca) role wobec zachodniej tradycji, bedacej

réwnoczes$nie tg, ktéra prymitywizm stworzylta'”*

. W rzeczywistoSci zgro-
madzone na wystawie obiekty ,,sztuki prymitywnej” nie staja si¢ niczym
wigcej, jak ewolucjonistycznymi trofeami, wpisanymi w bezczasowa
prehistori¢, natomiast powinowactwo istnieje — ale jedynie z naszym
wlasnym ,wyimaginowanym prymitywizmem’'’?. Ten ostatni zawdzie-

czamy dwoém wielkim herosom wystawy, ktérzy albo na prymitywizm

1% Poréwnanie to zaczerpnetam od Michela Foucaulta, The Order of Things, Nowy Jork
1970. Posluguje si¢ nim réwniez Hal Foster, The , Primitive” Unconscious..., op. cit.

7% Tak pisze William Rubin we wstepie do katalogu oraz Kirk Varnedoe w czesci
poswigconej Gauguinowi w eseju Primitivism, tu cyt. za: H. Foster, The ,Primitive” Un-
conscious..., op. cit., s. 48.

' Por. H. Foster, The , Primitive” Unconscious..., op. cit., s. 49.

' Ibidem, s. 52.
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nas przygotowali, jak Gauguin, albo go inkorporowali, jak Picasso; artysci,
ktérzy przemienili traume Innego w epifanie Identycznego'”.

Czymze w koncu jest ta ,klopotliwa konstelacja” (okreSlenie Hansa
Beltinga) modernizmu i prymitywizmu, konfrontujaca historie sztuki
z czasem terazniejszym? Ocaleniem ,,sztuki prymitywnej” przez sztuke
nowoczesna, wykorzystaniem tej pierwszej czy wreszcie po prostu jej re-
klasyfikacja? Clifford popiera t¢ ostatnia mozliwos¢:

Ta inna historia [historia reklasyfikacji — przyp. H.S.] zaklada, ze ,sztuka” nie jest
uniwersalng, lecz zmieniajaca si¢, zachodnig kategoria kulturowa. Fakt, ze dos$¢
nagle, w czasie kilku dekad, duza klasa niezachodnich artefaktéw zostata powtérnie
zdefiniowana jako sztuka, jest taksonomicznym przesunieciem, ktére domaga sie
krytyczno-historycznej dyskusji, a nie uczczenia'™.

Co wie¢cej, moment reklasyfikacji w znamienny sposéb jest jedno-
czeSnie momentem ostatecznego odchodzenia w przesztos¢ dotychczaso-
wych sposobéw zycia tworcéw ,,sztuki prymitywnej” — ludéw tubylczych.
Swiadomos¢ tego nieodwracalnego procesu zanikania i zamazywania sie
tubylczej historii towarzyszyla takze éwczesnym pierwszym antropolo-
gom. Nie bez przyczyny, konstatujac fakt od co najmniej kilku dziesie-
cioleci dobrze znany, Bronistaw Malinowski rozpoczynat swoje fundamen-
talne dla rozwoju antropologii dzieto z 1922 roku Argonauci Zachodniego
Pacyfiku nastepujacymi stowami:

Etnologia znajduje si¢ w smutnej i absurdalnej, zeby nie powiedzie¢
tragicznej, sytuacji, polegajacej na tym, ze ilekro¢ zaczyna porzadkowaé swoj
warsztat naukowy, wypracowywac wlasciwe narzedzia badawcze i chce juz przysta-
pi¢ do opracowywania wyznaczonych sobie zadan, przedmiot jej badan znika
z pola badawczego, i to znika z niezwykla szybkoscia. Wlasnie teraz, kiedy
metody i cele naukowej etnografii terenowej przyjely wlasciwa forme, kiedy ludzie
przygotowani do podjecia badan terenowych rozpoczeli podréze do egzotycznych
krajow i podjeli studia nad zwyczajami ich mieszkaficow, ci wymierajq niemal na
naszych oczach'”.

' Ibidem, s. 56.
17 . Clifford, Historie plemiennosci..., op. cit., s. 213.
17> B. Malinowski, Slowo wstgpne autora, w: B. Malinowski, op. cit., s. 3.
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Dlaczego wiec nie przyjrze¢ si¢ temu, dlaczego tak si¢ dzieje, ze
moment zanikania ,prymitywnych” struktur i kultur jest jednoczes$nie
momentem doceniania ,sztuki prymitywnej”? Czy przypadkiem nie jest
tak, ze kolonialne przywlaszczanie ziemi i ludzi, swoiste zachodnie , ko-
lekcjonowanie Swiata”, rozciagni¢te zostalo w okresie modernizmu tak-
ze na sfer¢ estetyki? Tej ,innej opowieSci” odebrano bowiem na wysta-
wie glos:

Przedstawiony tu modernizm zajmuje si¢ jedynie artystyczna wynalazczoscia, po-
zytywna kategoria, ktéra mozna odseparowaé od negatywnie wartoSciowanego

prymitywizmu, zwiazanego z irracjonalnoscia, dzikoscia, nikczemnoscia, ucieczka
:176

od cywilizacji

W rzeczywisto$ci wystawa raczej potwierdza ustalone kryteria kla-
syfikowania obiektéw, niz je kwestionuje. Clifford przywotuje historie
istnienia dziet , sztuki prymitywnej” w historii kultury i sztuki Zachodu:
od bycia starozytnoSciami, pozostaloSciami po pierwotnym czlowieku,
egzotycznymi ciekawostkami czy orientaliami, do momentu, w ktérym
nagle, na przelomie XIX i XX wieku staja albo dzietami sztuki, albo
,obiektami kultury”, wartymi zachowania i ocalania. Instytucjonalizacja
historii sztuki i antropologii jako nauk, przez stworzenie najpierw mu-
ze6éw sztuk picknych i akademii sztuk picknych, pdézniej zas, w II poto-
wie XIX wieku, muzedéw kolonialnych i etnograficznych oraz pierwszych
katedr etnologicznych na uniwersytetach, doprowadzila do utrwalenia
przekonania o istnieniu alternatywy roziacznego funkcjonowania poza-
europejskich artefaktéw: moga pojawiac si¢ one albo w ramach dyskur-
su estetycznego, lekcewazacego kontekst kulturowy, albo w ramach dys-
kursu etnograficznego, w ktérym funkcjonuja jako obiekty kultury, nie
za$ sztuki. Jest jednak co$, co laczy oba te dyskursy, sprawiajac, ze
w swej istocie w ogoéle si¢ nie rézniq: przekonanie, ze Swiat prymityw-
ny wymaga zachowania, ratowania i przedstawienia. Jednakze tylko
okreslonego momentu jego istnienia: kiedy kultura zdaje si¢ nietknicta
obcymi jej (zachodnimi) wplywami.

1763, Clifford, Historie plemiennosci..., op. cit., s. 214.
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Prawdziwe, tworcze istnienie kultur i artystéw plemiennych zostaje sttumio-
ne zaré6wno w procesie tworzenia autentycznych, ,tradycyjnych” §wiatéw, jak i do-
cenieniu tych wytworéw w obrebie bezczasowej kategorii ,,sztuki”.

Nic na Pi¢édziesigtej Trzeciej Zachodniej Ulicy [adres MoMA — przyp. H.S.]

nie sugeruje, ze dobrg sztuke plemienng wytwarza si¢ w latach osiemdziesigtych

naszego wieku'”’.

Modernistyczna alegoria ratowania i zbawiania ,,sztuki prymityw-
nej”, jej ocalenia przed ostateczna zaglada, polaczona z natarczywym,
dydaktycznym tonem wystawy, w sposOb jednoznaczny ksztalttuje obraz
Swiata ,ludéw prymitywnych”, z ktérym ma wyjS¢ gos¢ wystawy
w MoMA. Swiata sztuki, ktérego juz nie ma, bezczasowego, anonimo-
wego, naznaczonego rytualnoscia, magicznoscia — ale jakze inspirujacego
przez to dla nowoczesnego zachodniego modernizmu, wielkodusznie oca-
lajacego ,,Swiat prymitywny”. Prymitywizm staje si¢ widoczny i, dotych-
czas niemy, uzyskuje glos wylacznie jako impuls dla odrodzenia sztuki
Zachodu, gdy tymczasem:

Historyczne kontakty i ,zanieczyszczenia”, bedace réwniez cz¢scig pracy etnogra-

ficznej — ktére moga sygnalizowac Zycie, a nie Smier¢ spolecznosci — sa systema-
178

tycznie wykluczane

Chociaz uwaga ta pada w tekScie w odniesieniu do dedykowa-
nej Margaret Mead Hall of Pacific Peoples, zaprojektowanej w Ameri-
can Museum of Natural History, pozostaje aktualna i dla wystawy
w MoMA, i dla tysiecy innych wystaw w muzeach etnograficznych, nie
wspominajac o muzeach sztuki. Co i kto decyduje ostatecznie, ktére
obiekty majq trafi¢ do muzeum sztuki, a ktére do muzeéw etnograficz-
nych? Na marginesie Clifford przywoluje wypowiedZ Christiana Feesta,
wskazujacego na to, ze o wiele tatwiej pozyska¢ mozna duzo wicksze fun-
dusze na wystawy pos$wiecone sztuce, niz na te poswiecone kulturze...'”

Catfa lista zarzutéw pod adresem powinowacenia Innego Swiadczy
o jednym: koncepcja wystawy, w Swietle funkcjonujacej 6wczesnie juz

77 Ibidem, s. 217-218.
'8 Ibidem, s. 219.
17 Ibidem, s. 221.
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od co najmniej kilku dobrych lat, jesli nie dziesiecioleci, krytyki post-
kolonialnej, etnoestetyki, swiadomosci proceséw globalizacyjnych, byla
anachronicznym w swej istocie, neokolonialnym zawlaszczeniem ,,sztuki
prymitywnej”, dokonujacym si¢ pod plaszczykiem ocalania i ratowania.

Jalowa rozpacz nad Swiatem, ktérego juz nie ma, ma si¢ jednak ni-
jak do rzeczywistosci, w ktérej nieustannie trwajg twoércze procesy, nie-
zaleznie od tego, czy zachodni kurator sztuki lub kultury uzna je za
godne umieszczenia w szklanej gablocie z etykietka'®. Tylko jeden, nie-
wielki element wystawy naprowadza na trop poszukiwania tych innych
przynaleznosci:

Niewielki tekst przelamuje zaklecie. Specjalny napis wyjasnia nieobecno$¢ figurki
boga wojny Zuni, ktéra znajduje si¢ obecnie w berlifiskim Museum fiir Volkerkunde.
Dowiadujemy si¢ mianowicie, ze w péZnym etapie przygotowan do wystawy orga-
nizatorzy z MoMA zostali poinformowani przez autorytety naukowe, ze lud Zuni
uwaza kazdy publiczny pokaz swoich bogéw wojny za akt $wietokradztwa'®'.

Ten maly wylom w kanonicznym przedstawieniu powinowactw
prymitywizmu i nowoczesnosci staje si¢ na wystawie pretekstem do
wskazania prawdziwego Swiata, ktéry nadal istnieje, cho¢ jakze inny
od tego, jakim chcialby go widzie¢ Zachéd.

Mimo ze autorzy MoMA zdawali sobie sprawe z ograniczen wysta-
wy i zwracali uwage, ze do pokazania wielu spraw nie roszcza sobie
pretensji, to jednak wykluczyli wiasciwie wszystko, co podwazaloby fal-
szywie spdjny obraz powinowactwa.

'8 Rozpacz ta silnie przebija takie z ,retoryki ocalenia” w stynnym Smutku tropikdw
Claude’a Lévi-Straussa. Jednak opublikowanie w 1955 roku ,fatalistycznej wizji chyla-
cego sie ku upadkowi egzotycznego Swiata, ktéry swoja autentycznos$¢ lokalizuje w prze-
szlosci”, jest mocno problematyczne. Pisze Hal Foster: ,wyrzuty sumienia z powodu
utraconego tam prawdziwego Innego latwo moga si¢ przerodzi¢ w reakcj¢ przeciwko
problematycznemu Innemu, ktérego latwo znalez¢ tutaj. (...) Nie ma watpliwosci, ze
w epoce wojen wyzwolenczych od Algierii po Wietnam ta dyskusja byla dla Innego okru-
tna farsa jako bardzo spdznione zainteresowanie po wielu dekadach kolonialnej prze-
mocy”. H. Foster, Powrot realnego..., op. cit., s. 251.

1813, Clifford, Historie plemiennosci..., op. cit., s. 225.
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Wystawa jest w najlepszym razie historyczna opowiescia o pewnej chwili w tym
nieublaganym procesie. Efektem koncowym za$ jest uczucie klaustrofobii. (...) Re-
lacja wladzy, w obrebie ktorej jedna czesé ludzkosci moze wybierac, oce-
nia¢ i kolekcjonowaé czyste wytwory innych, wymaga krytyki i zmiany.
To niemate zadanie. Nim to jednak nastapi, mozna przynajmniej prébowac wyobrazic¢
sobie ekspozycje, ktére uwydatniaja ,zanieczyszczone”, ,nieautentyczne” wytwory
dawnego i obecnego zycia plemiennego, wystawy ktére bylyby radykalnie hetero-
geniczne w swej globalnej mieszaninie stylow; wystawy, ktére miescilyby si¢ na
obszarze szczeg6lnych potaczen miedzykulturowych; wystawy, na ktérych natura po-

zostaje ,nienaturalna”, wystawy, na ktérych zasady wlaczenia obiektéw sa w spo-
182

sOb otwarty kwestionowane **.
Podazajac tropem muzeum jako instytucji sprawowania wiadzy i ku-
ratorskiej , przemocy symbolicznej”, Thomas McEvilley pisze:

Mozna podejrzewal, ze dla Rubina MoMA ma w sobie co$ z koSciola albo
panstwa. Jest to Swiatynia do promowania i do bronienia z nami¢tnym poswig-
ceniem — $wigtynia formalistycznego modernizmu'®.

McEvilley, chwalac robigce wrazenie naukowa doktadnoscig zapla-
nowanie katalogu i wystawy, zarzuca réwnoczeSnie kuratorom ideolo-
giczne wypaczenie jej tresci. Doskonale, i cz¢sto niezalezne, eseje zawarte
w katalogu sa uwi¢zione w ideologicznej ramie dlugiego eseju wprowa-
dzajacego i przedmowy Rubina oraz przedmowy i rozdzialu zamykajacego
katalog, napisanych przez Kirka Varnedoe. Celem stojacym za wystawa
jest udowodnienie, ze estetyczne kanony modernizmu sg uniwersalne,
niewinne, wolne i obiektywne — co ma potwierdza¢ ich powinowactwo
ze ,sztuka prymitywna”. McEvilley uwypukla zatozenie kuratoréw, ze
ludzki geniusz jest wsz¢dzie taki sam, wszyscy wybitni arty$ci w koncu,
zdaniem Rubina, rozwiazuja w swojej twoérczosci jakie$s problemy este-
tyczne, a to co ich rézni, to poziom uswiadomienia sobie tego faktu
(mniejszy, znikomy w przypadku artystéw prymitywnych)'®,

Kontynuujac ten watek, McEvilley zauwaza, iz wystawa ma poka-
za¢ wspoélng podstawe twoérczosci (wspolny mianownik, na ktéry zzymat

'8 Thidem, s. 230-231.
'8 T, McEvilley, Doctor Lawyer..., op. cit., s. 150.
'8 W. Rubin, op. cit., s. 334.
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sie¢ takze Clifford) — tytutowe powinowactwo i dochodzenie do tych sa-
mych rozwigzan estetycznych w sposéb niezalezny przez wszystkich
artystow, w oderwaniu od ich kultury. Wiele wysitku poswigcono
w zwiazku z tym dowiedzeniu tezy, ze artysci Zachodu byli juz na dro-
dze do odnalezienia form podobnych do prymitywnych, kiedy spotkali si¢
ze ,sztuka prymitywna”. Nawet gdyby to spotkanie nie nastgpilo, sami
doszliby do tych form'®. Przyktadem potwierdzajacym teze Rubina ma
by¢ Glowa ptaka Maxa Ernsta, ktéra w swej formie jest bardzo podobna do
okreslonego typu masek Tusyan z GOrnej Wolty, mimo ze podobienstwo
jest, zdaniem Rubina, przypadkowe, gdyz zadna maska tego typu nie po-
jawila si¢ w Europie przed II wojna Swiatowa. McEvilley ripostuje: przy-
padkowos¢ podobienistwa powinna moéc zakwalifikowac te prace do innej
kategorii niz powinowactwo. Fakt wiaczenia ich razem moze raczej po-
twierdza¢ co$ zupelnie innego: czynigc argumentum ex silentio podstawa
zalozenia, ze takich masek nie bylo (bo Rubin i jego badacze takich nie
odnalezli), tak naprawde¢ rownowaznym czynimy wniosek zupelnie prze-
ciwny - iz prawdopodobnie takie maski mogly znajdowaé si¢ w Euro-
pie w latach 30. XX wieku, mimo zZe nie ma dzi§ potwierdzajacych to
dokumentéw. Podobny tok rozumowania przejawia si¢ w poszukiwaniu
przez podobienstwo powinowactwa w przypadku Picassa i masek Kwa-
kiutléw, cho¢ przeciez jest oczywiste, ze:

Modernistyczni artySci wcale nie musieli oglada¢ obiektéw dokladnie podobnych
do tych, ktére sami stworzyli, aby czerpa¢ z nich inspiracje'®.

To logicznie oczywiste zatozenie, podwazajace koncowy efekt, ktory
z odpowiednia moca powinien wybrzmieé¢ w swiadomosci widza — a mia-
nowicie, ze powinowactwo nie jest wynikiem inspiracji czy zapozyczen,
ale dowodem na to, ze problemy estetyczne sa wszedzie w taki sam lub
bardzo podobny sposéb przezwyci¢zane przez geniusz jednostki — mu-
siato zosta¢ przez kuratoréw wystawy wykluczone.

Jak zreszta zostata wykluczona cata antropologiczna wiedza o sztu-
ce. Podejscie etyczne, nie za$ emiczne, swieci tu swoje triumfy w catej

'8 W. Rubin, op. cit., s. 327; T. McEvilley, Doctor Lawyer..., op. cit., s. 341.
18 T, McEvilley, Doctor Lawyer..., op. cit., s. 342.
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okazato$ci, mimo ze w 1984 roku dawno si¢ zdezaktualizowalto. W rze-
czywisto$ci wystawa w MoMA jest jedynie picknym uzupelnieniem pra-
cy Goldwatera z lat 30. XX wieku, utrzymanym w tym samym duchu.
O ile jednak praca Goldwatera jest w sposéb naturalny ,,dzieckiem swo-
jej epoki”, o tyle praca Rubina, wykonana 50 lat p6Zniej w tym samym
duchu, jest anachroniczna'®’.

, Prymitywizm” ukazuje sposéb, w jaki nasze instytucje kulturalne traktujq obce
kultury, ujawniajac, ze jest to nadety etnocentryczny subiektywizm wchlaniajacy

takie kultury iich przedmioty (...) wystawa ta ukazuje zachodni egotyzm wciaz
188

tak samo niepohamowany, jak w stuleciach kolonializmu i pamiatkarstwa'®.

Sally Price w charakterystycznym dla siebie ironicznym stylu pisze
o Rubinie, ktéry ,jednym serdecznym usciskiem” zagarnia do wspélnej
kategorii powinowactwa dziela ,,sztuki prymitywnej” i dzieta sztuki mo-
dernistycznej, lekko przechodzac do porzadku nad wszelkimi odmien-
nosciami, ktére moglyby podwazy¢ stworzona przez niego wizje. ,Sztuka
prymitywna”, ,uratowana” przez Rubina od zmudnych kontekstuali-
zacji, kurzu i ciemnos$ci muzeum etnograficznego, moze si¢ teraz , kum-
plowa¢” z najwickszymi dzietami sztuki Zachodu w miejscu znanym
z ,zageszczenia tylez wspaniatych futer i perfum, co sztuki”'®’. Co gor-
sza, w ocenie Price, Rubin nie tyle w sposéb jawny prezentuje wylacz-
nie obraz ,sztuki prymitywnej” widziany oczami Zachodu (to stwierdza

zresztg sam wprost'*®)

, Co ten obraz poprawia, zauwazajac niezgodnosci
w tym, ze artySci okresu modernizmu kolekcjonowali jako ,,sztuke pry-
mitywna” takze obiekty sztuki prekolumbijskiej (sztuka Aztekéw, Olme-
kéw, Inkéw), traktujac je na réwni z tymi obiektami, ktére w ocenie
Rubina jako jedyne nadajg si¢ do zakwalifikowania do kategorii ,,sztuka
prymitywna” (podczas gdy sztuka prekolumbijska powinna zosta¢ wia-

czona do tej samej kategorii, co sztuka starozytnego Egiptu czy Persji,

"7 Thidem, s. 345.

'8 Ibidem, s. 60. Thum. tego fragmentu za: C. Freeland, Czy fo jest sztuka? Wprowadzenie
do teorii sztuki, Poznah 2004, s. 93.

189S, Price, Review of the , Primitivism” in 20th Century Art, ,American Ethnologist” sier-
pieni 1986, t. 13, nr 3, s. 579.

%0 Katalog wystawy, t. 1, s. 74. Za: S. Price, Review of the , Primitivism”..., op. cit., s. 579.
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majacej nosi¢ nazwe raczej ,sztuki archaicznej” niz ,prymitywnej”).
Retoryka oczywisto$ci i niech¢¢ do uwzglednienia opinii antropologéw
(odrzucajacych w ocenie Rubina kryteria estetyczne jako ,nienaukowe
i przez to obce ich dyscyplinie”**!)
jednego worka, w dowolnej kolejnosci i porzadku, sztuki réznych kul-

w efekcie prowadzi do wrzucenia do

tur, poddanych jedynie rezimowi tego, co si¢ na ich temat wydaje kura-
torowi wystawy'*%.

Rubin, piszac we wstepie do katalogu, ze liczy, iz mimo swej ob-
szernosci, bedzie to dopiero poczatek rozwazan nad prymitywizmem'?”,
ze kurator nie jest nigdy w stanie do konca przewidzie¢ efektu tworzo-
nego przez siebie zestawienia'®, ze organizuje sie takie wystawy po to
tez, aby zobaczy(¢, co sie wydarzy'®®, mimo wszystkich tych zastrzezen
zapewne nie spodziewal si¢, ze odniesie w tym wzgledzie az taki ,suk-
ces”. Sadzac po odpowiedziach, jakich udzielal na miazdzaca krytyke
wystawy, musial czu¢ si¢ co najmniej niezrozumiany, je$li nie niespra-
wiedliwie potraktowany. Wymogi obiektywnosci naukowej kaza przy-
wola¢ w tym miejscu cho¢ kilka fragmentéw, ktére powinny zostaé po-
czytane na jego korzys¢ i ktére pozwalaja przy uczciwym potraktowaniu,
dostrzec jego swiadomos¢ tego, co wystawa ukazuje i co zaczyna dziac
sie przy zalozonym przez niego zestawieniu'®,

Rubin podkresla fakt, ze sam termin , prymitywizm” jest wybitnie
etnocentryczny, dlatego powoduje, ze w rzeczywistosci odnosi si¢ nie
tyle do obiektéw plemiennych, co do zachodniego zainteresowania nimi
i reakcji na nie. Prymitywizm jest w tym sensie (i tak ukazany jest na

1 Katalog wystawy, t. 1, s. 21; za: ibidem.

12 Ibidem.

' W. Rubin, Modernist Primitivism 1984, wstep przedrukowany ze skrétami od redak-
toréw w: J. Flam, M. Deutch (red.), Primitivism and Twentieth-century Art. A Documentary
History, Berkeley—Los Angeles—Londyn 2003, s. 315-334, tu s. 315 i nast.

"4 Ibidem, s. 328.

1 Ibidem.

1% Ppelne odpowiedzi kuratoréw na glosy krytyczne zamieszczone zostaly w ,Art in
America” maj 1985, s. 11-21 (K. Varnedoe, On the Claims and Critics of the , Primitivism”
Show) oraz na tamach , Artforum” z lutego 1985 (pelne pasji listy Williama Rubina oraz
Kirka Varnedoe nadestane w odpowiedzi na artykul Thomasa McEvilleya, wraz z jego
kolejna odpowiedzia na nie).
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wystawie) aspektem historii sztuki nowoczesnej, nie za$ samej sztuki
plemiennej. Mozna go raczej poréwnac z ,japonizmem”, ktéry przeciez
réwniez nie tyle odnosi si¢ do sztuki i kultury Japonii, co do europejskiej
nig fascynacji'”’. Oczywiste jest dla Rubina, ze prymitywizm jest nie tyle
wiedza, co pewnym mitem, wygenerowanym przez pierwszych podroz-
nikéw majacych stycznos¢ ze Swiatem egzotycznym. Celem zalozonym
przez Rubina jest réwniez pokazanie, ze ewolucjonistyczne zalozenia sa
absurdalne, bo ,sztuka prymitywna” i sztuka nowoczesna sa spowino-
wacone przez geniusz twoérczy, ktéry objawic¢ si¢ moze wszedzie, nieza-
leznie od kultury, czasu i cywilizacji.

Mimo ze Rubinowi nie mozna zarzuci¢ powierzchownosci spojrze-
nia, nie mozna réwniez nie zauwazy¢ jego osobistego nastawienia do
,sztuki prymitywnej”, ktére, mimo calego podjetego trudu, stusznie
wzbudzito zarliwa krytyke. Nie mozna bowiem przejs¢ do porzadku dzien-
nego nad jego opiniami $wiadczacymi, ze jako muzealny Kurator-Dyrek-
tor pozostal gl¢boko zakorzeniony w pogladach epoki modernizmu, ktéra

tak dobrze poznat i tak bardzo ukochat'®:

Jest mimo wszystko czasami smutne to, ze tradycyjna sztuka plemienna
byla raczej kolektywna niz indywidualna kreacja, pociagajaca za soba nieu-
stanne powtarzanie okreslonej formuly, do ktérej jednostkowy rzezbiarz
wnosil niewiele poza rzemieslniczymi umiej¢tnosciami. (...) Moje wiasne do-
Swiadczenie z tg sztuka, przeciwnie, potwierdzilo przypuszczenie, ze dobra sztuka
jest tworzona wylacznie przez utalentowane jednostki. (...) O ile narodziny
bardzo utalentowanego artysty sa rzadkim przypadkiem w kazdej cywilizacji, tylko
niektdére kultury zapewniaja mozliwosci dla jego czy jej rozwoju (...) Ogélnie niski
poziom jakosSci wigkszoSci sztuki plemiennej — przynajmniej tej zachowanej na Za-

chodzie — ma wiele wyjasnien...'””

Wsréd tych wyjasnien nie pojawia sie jednak diagnoza kolonializmu,
ktéry niszczac struktury spoteczne, w wielu przypadkach doprowadzit do

7 W. Rubin, Modernist Primitivism..., op. cit., s. 319.

% W MoMA Kkarier¢ Rubina rozstawily wystawy Cézanne’a z 1977, Picassa z 1980
i Giorgia de Chirico z 1982 roku. Jesli chodzi o Picassa, to Rubin byl uznawany za jednego
z najwickszych specjalistow od jego tworczosci.

19 W. Rubin, Modernist Primitivism..., op. cit., s. 323.
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anomijnego rozktadu catych grup i plemion, z ktérego wiele z nich, jak
,udomowieni” w rezerwatach Aborygeni czy Indianie amerykanscy, do
dzi$ sie nie podniosto®. Zachéd pojawia sie tu jako ten, ktéry ,,ocalit” naj-
lepsze dziela ,sztuki prymitywnej” i to dopiero dzigki niemu tubylcze
wladze panstw postkolonialnych zaczely doceniac artystyczng wartos¢
starszych obiektéw i traktowac te sztuke jako skarb narodowy®'.

Kolejnym tropem wyjasniajacym zaciekla krytyke skierowana pod
adresem Rubina jest jego niezrozumienie i niedocenienie Srodowiska
antropologicznego, pod ktérego adresem wypowiada si¢ w paru miej-
scach niezbyt pochlebnie, wykorzystujac réwnoczesnie te fragmenty do
podkreSlenia swojej wybitnej roli i znawstwa. Modelowy jest nast¢pu-
jacy fragment:

Antropolodzy, zwlaszcza ci, ktérzy uwazaja charakteryzowanie obiektéw plemien-
nych jako sztuki za irrelewantne dla ich zainteresowan, cz¢sto pisza tak, jak gdyby
tylko te skladniki, ktére moga zosta¢ naukowo zweryfikowane i antropologicznie
zwerbalizowane, mialy znaczenie. Zainteresowania historykéw sztuki w spos6b na-
turalny obejmuja estetyczny i ekspresyjny potencjat wielu tych obiektéw. Ogdlnie
rzecz biorac, artySci zazwyczaj uznaja tylko bezposrednie zrozumienie
tego ostatniego [potencjalu estetycznego — przyp. H.S.] za majace prawdziwe
znaczenie. Przykladem moze by¢ tu uwaga, ktéra Picasso podzielil si¢ ze mna na
temat tego efektu: , Wszystko, co musze wiedzie¢ o Afryce, jest w tych obiektach”*®,

W odpowiedzi na to celnie spointowal swo¢j artykut Thomas
McEvilley:

Potrzeba czego$ wiecej niz tylko koneserstwa, aby uczyni¢ wystawe wielka>”.

Ostatnie zdania recenzji katalogu autorstwa Sally Price sa esencja

zgryzliwosci, ale niech mimo to postuza za podsumowanie catego kry-
tycznego watku o prymitywizmie w MoMA w 1984 roku:

20 7o0b. np. reportaz na temat Aborygenéw Mateusza Marczewskiego, Niewidzialni,
Wolowiec 2008.

21 W. Rubin, Modernist Primitivism..., op. cit., s. 325.

292 Thidem, s. 331-332.

23 T, McRvilley, Doctor Lawyer..., op. cit., s. 349.
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Mozemy by¢ wdzigczni Williamowi Rubinowi w szczegdlnosci za to, ze Spiewa tak
glosno, kiedy falszuje, i ze przedstawia swoja ari¢ w tak wspanialym i centralnie
usytuowanym teatrze. Sprawil bowiem, ze nawet potencjalnie zyczliwi czionko-
wie publicznosci slysza i analizuja dZwigki, ktére nie brzmia prawdziwie. Kata-
log Rubina - wraz z cala seria odpowiedzi, ktére wywolal - jest lektura,
ktorej nikt zainteresowany sztuka nowoczesna lub obrazami Innego nie
moze zlekcewazy¢?™,

Wystawa w MoMA w 1984 roku ugruntowata wsrdd jej krytykéw
przekonanie, ze nowoczesny prymitywizm jest sprawa wylacznie Zacho-
du (pisat o tym wprost Rubin w katalogu do wystawy), ale takie podejscie
nie jest mozliwe do obrony w koncu XX wieku. Zach6éd sam na siebie za-
stawil pulapke, wytwarzajac zasadniczo dwa systemy ,,udomowienia”
obiektéw pozaeuropejskich: albo przez kryterium ,,0sobliwosci” (odmien-
nosci poszukiwanej i wyjasnianej przez antropologa), albo przez kryte-
rium ,,pickna” (i twérczego geniuszu objasnianego przez histori¢ sztuki).
Dlatego nadal wigczamy je albo do muzeéw etnograficznych, gdzie pozo-
staja zazwyczaj anonimowym produktem skontekstualizowanej kultury,
albo wystawiamy w muzeach sztuki, gdzie majg, po ujawnieniu tozsamosci
swego tworcy, funkcjonowac jako estetyczne dziela ludzkiego geniuszu.
My sami zbyt rzadko znajdujemy w sobie sil¢ lub wyobraznie, aby odda¢
glos jakze przeciez picknie dotychczas milczacym obiektom. Kolejne préby
podjecia tego wyzwania i przeformutowania metod wystawiania jedynie
to potwierdzaja. Jednakze ,sztuka prymitywna” wcale nie chce ulec bez
walki ktéremus z tych modeli. Jest bardzo mozliwe, ze stoimy w obliczu
zmiany, w ktérej:

To co na dole bedzie na gérze. Mozliwe, ze talia kart zachodniej historii sztuki zo-
stala rzucona w powietrze — ze sa teraz nieznane elementy w grze, elementy

niepozostajace pod zadna szczegolna kontrola™.

24 S Price, Review of the , Primitivism” ..., op. cit., s. 580.
2 T, McEvilley, Global Issue, przedruk z ,Artforum” w: J. Flam, M. Deutch (red.),
op. cit., s. 401.



Podsumowanie
»Sztuka prymitywna” jako sposob
(samo)ogladania Innego

Inny to zwierciadlo, w ktdrym si¢ przegladam czy
— w ktdrym jestem oglgdany, to lustro, ktdre mnie

demaskuje i obnaza...
Ryszard Kapu$cinski'

Skad przychodzimy?*

Czlowiek jest istotgq zbierajaca (homo colligens), istota gromadzaca
0 niepohamowanym instynkcie ogladania®. Jest nim w takim samym
stopniu, w jakim jest takze istota myslaca (homo sapiens), wedrujaca (homo
viator) i kochajaca zabawe (homo Iudens). Kolekcjoner jest zarazem proto-
typem odkrywcy i zdobywcy (homo conquirens), jak i ziemskim odbiciem
Wielkiego Klasyfikatora (homo classificans), wiedzionego encyklopedycz-
na ambicja nazwania i pogrupowania (a przez to wzi¢cia w posiadanie)
dostepnego jego poznaniu $wiata*. Znany ,zbieracz”, znawca i milosnik

' R. Kapu$cinski, Ten Inny, Krakoéw 2006, s. 72.

* Korzystam tutaj z tytulu jednego z najstynniejszych tahitaniskich obrazéw wspo-
minanego tak czesto Paula Gauguina: Skqd przychodzimy? Kim jestesmy? Dokgd idziemy?
(Museum of Fine Arts, Boston). Pytania, ktore postawil w tytule swego dziela Gauguin,
Hal Foster uznal za kluczowe pytania modernizmu - epoki, ktéra wprowadzila ,sztuke
Innego” na salony. Kluczowe, bo to modernizm mierzy si¢ ze swojg tozsamoscia, rozpoczy-
na tez bardziej swiadoma refleksje nad tym, kim jest Inny. Pytania te pozostajg aktualne
zar6wno w konteks$cie prowadzonych tu rozwazan, jak i dla calej epoki pomodernistycz-
nej. Zob. H. Foster, Prosthetic Gods, Cambridge, Mass. 2004, s. 51, takze H. Foster, Powrdt
realnego. Awangarda u schylku XX wieku, Krakow 2010, s. 240.

> M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych, Krakéw 2008, s. 18.

* Ibidem, s. 67.
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sztuki, profesor Andrzej Ryszkiewicz, o kolekcjonerskim przeznaczeniu
cztowieka pisat tak:

Zbiera¢ zaczalem, skoro tylko wyszedlem z wozka i na czworakach przemierzatem
olbrzymie plaszczyzny podlég niedzisiejszych mieszkan. Jak tylko si¢ggam pamigcia
— wcigz co$ kolekcjonowalem, zapalalem si¢, przywiazywalem do mysli o moich
skarbach, myszkowalem, gdzie si¢ dalo i triumfalnie powi¢kszalem ,utrapiony
$mietnik”, wg oceny rodzicow i domownikéw’.

Przez stulecia badania nad kolekcjonerstwem koncentrowaly si¢
na badaniu zawartosci kolekcji. Wspélczesnie skupiajq si¢ na badaniu sa-
mego procesu kolekcjonowania, jego spoteczno-kulturowego kontekstu
i narzedzi, jakie ten proces powoluje do uporzadkowania samego siebie:
gabinetéw osobliwosci czy wspélczesnych kolekcji prywatnych i muzeal-
nych. W ten sposéb dokonato si¢ takze przejscie: od bedgcego domena
tradycyjnie rozumianej historii sztuki przedmiotu do be¢dacego obiektem
zainteresowania szeroko rozumianych studiéw nad kulturg (w tym kul-
tura wizualng) podmiotu — a tym samym uwaga skupiaé si¢ zacz¢la na
sposobach, w jakie (szeroko pojete) dzieta sztuki sytuuja swoich twor-
c6w 1 odbiorcéw we wspdlnych sieciach, faczacych znaczenia kulturowe
i relacje wtadzy®.

Proces kolekcjonowania ,,sztuki prymitywnej” przez Zachdd jest
czescia procesu jej zawlaszczania, w ktérym kolejno dochodzi najpierw
do jej odkrywania (w gabinetach osobliwosci przez panujaca kulture
cickawosci), nastepnie do oswajania (przez kolonialne klasyfikowanie,
opisywanie, analizowanie) i, wreszcie, do udomowienia (przez ostatecz-
ne umiejscowienie w muzeum sztuki lub muzeum etnograficznym)
,sztuki prymitywnej”. Wtedy nareszcie obiekt traci , przykry charakter
obcosci”’. Pozostaje pytanie, czy aby na pewno?

Samo kolekcjonowanie jawi si¢ dzi$ jako proces transkulturowy, za-
chodzacy w kazdym spoleczenstwie, cho¢ przybierajacy ré6znorodne formy

> A. Ryszkiewicz, Kolekcjonerzy i milosnicy, Warszawa 1981, s. 252.

¢ Por. A. D’Alleva, Metody i teorie historii sztuki, Krakow 2008, s. 98.

7 Sformulowanie Aloisa Riegla w kontekScie poszukiwania dla okreSlonego dziela
sztuki miejsca w historii sztuki, cytowane przez Mari¢ Poprzecka w: Miejsce dziela, w: M. Ki-
towska-tysiak, E. Wolicka (red.), Miejsce rzeczywiste — miejsce wyobrazone, Lublin 1999, s. 22.
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i wlaczajacy (lub wylaczajacy) odmienne przedmioty ze wzgledu na zréz-
nicowane kryteria i sposoby wartosciowania. To, co tgczy nas wszystkich,
to zycie w $wiecie przedmiotéw, ktérym nadajemy znaczenie. To, co nas
dzieli, to charakter tych przedmiotéw i nasz do nich stosunek, , spoleczne
8. Niektore z tych przedmiotéw zyskuja przez swoje ,zycie
spoleczne” znaczenie szczegblne, cho¢ niekoniecznie wszedzie zyskuja

zycie rzeczy

miano ,sztuki”, ktéra jest przeciez pojeciem wynalezionym lokalnie.
Motywy kolekcjonowania moga by¢ oczywisScie rézne’. Znaczenie, jakie
nadaliSmy niektérym przedmiotom, kwalifikujac je jako ,sztuke pry-
mitywna”, mowi wiec o tym, czym te przedmioty sq dla nas. Staja si¢
w ten sposéb zwierciadlem, w ktérym ogladamy znaczenia, jakie im
przypisaliSmy, a przez to — nas samych. Obiekty, ktérym nadaliSmy mia-
no ,sztuki prymitywnej”, daja nam mozliwos$¢ ogladu siebie za posred-
nictwem Innego:

Naszym przedmiotem wiedzy nie jest nigdy swojskos¢ lub odmiennos¢, ale tylko
tozsamos¢ obserwatora, ktory odtwarza obraz siebie i obraz innego'.

Nie ma jednej narracji, zdolnej obja¢ zycie spoleczne ,sztuki pry-
mitywnej” w $wiecie Zachodu. Jednakze przesledzenie cho¢by kilku wa-
tkéw uczy patrze¢ bardziej Swiadomie na oficjalny dyskurs historii sztuki.
Spos6b ,,uprawiania” historii w $wiecie sztuki wiaze si¢ bezpoSrednio
z zabiegiem czasoprzestrzennego umiejscawiania dziela przez odnajdywa-
nie jego przynaleznosci do okreslonego stylu. Styl za$ stal si¢ kategorig
wynaleziong na potrzeby historii sztuki'', i to, dodajmy, zachodniej historii
sztuki, ktéra:

8 A. Appadurai (red.), The Social Life of Things. Commodities in Cultural Perspectives, Nowy
Jork 1986.

? Pisze o nich np. Ruth Formanek, Why They Collect: Collectors Reveal Their Motivations,
w: S.M. Pearce (red.), Interpreting Objects and Collections, Londyn 1994, s. 327 i nast.

' E. von Alphen, The Other Within, w: R. Corbey, J.T. Leerssen (red.), Alterity, Identity,
Image. Self and Others in Society and Scholarship, Amsterdam 1991, s. 15. Za: J.J. Pawlik, Egzo-
tyzm — watpliwy zachwyt odmiennoscig, w: P.A. Sokolowski (red.), Misje w XIX wieku, Pieni¢zno
2008, s. 44.

"' M. Poprzecka, op. cit., s. 23.
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(...) sklania si¢ raczej ku znaczeniowym konstrukcjom, umiejscowionym sensom,
zamkni¢tym interpretacyjnym ukladom, niz ku otwartym na wszystkie odczytania
grom z tekstem. Trwa w przekonaniu, ze istnieje stabilne, potencjalnie mozliwe do
odkrycia znaczenie'.

Jednak dla kazdego mitos$nika sztuki, zwlaszcza dla historyka sztu-
ki, otwarto$¢ na inne systemy estetyczne, inne systemy wartosciowania
i odmienne znaczenia moze okazac si¢ wyzwalajaca: z mySlowych kolein,
z rekwizytorni znanych emocji, sadéw i gustéw. Maria Poprzecka pisze:

Byloby zubozeniem nas samych, gdybySmy wymagali, aby wszystkie dziela byly
zgodne z naszym systemem wartosci. Byloby zubozeniem, gdyz to wlasnie sztuka
pozwala nam rozszerzy¢ nasze upodobania i nasze zrozumienie na rzeczy lub zacho-
wania, ktére przekraczaja granice danej kultury czy danego systemu wartosci. (...)
Uwaza¢ siebie samego za jedyna miar¢ — to nierealistyczne, i prézne. Btad moze
leze¢ w nas, to my mozemy by¢ niezdolni - z r6znych przyczyn - do przy-
jecia dzieta. I jesli weZzmiemy pod uwage taka mozliwos¢, przestaniemy by¢ catko-
witymi relatywistami i subiektywistami. To nie my sprawdzamy arcydziela, to
one nas sprawdzajq".

Jak wypadamy jako Zachdéd w ,teScie” ze ,sztuki prymitywnej”?
W wiekach XVI, XVII i XVIII artefakty pozaeuropejskie czgsto byly wig-
czane do rozmaitych kategorii tworzonych przez kolekcjoneréw w swo-
ich gabinetach, co swiadczy o tym, ze obiekty te nie byly traktowane
jako ,,0sobliwosci” wylacznie ze wzgledu na swoje pochodzenie (co staje
si¢ ich udziatem dos$¢ paradoksalnie p6zniej, w XIX wieku, a czesto tak-
ze w XX i XXI). W wielu przypadkach pod uwage byly brane te same
kryteria, co w przypadku osobliwosci europejskich: kunsztowno$¢ wyko-
nania, drogocenny material, rzadkos¢, umiejetnos¢ zadziwienia widza.
Przeczy to bezwzglednej tezie, ze byly one, ze wzgledu na swoich twor-
cow (,artystow prymitywnych”), traktowane jako , prymitywne”. Wrecz
przeciwnie, czesto mialy stanowi¢ zadziwiajacy dowéd na powszechne
istnienie ludzkiego talentu, ingenium, artystycznego kunsztu. , Réwno-
uprawnienie” wszystkich kolekcjonowanych przedmiotéw, poddanie ich
jednemu kryterium — rzadkosci i osobliwosci, niewatpliwie moze stano-

"2 Ibidem, s. 29.
> M. Porzecka, O zlej sztuce, Warszawa 1998, s. 65-66.
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wi¢ przyczynek do wlaczenia nowego watku do badan nad spotkaniem
dwoéch Swiatéw. Tym razem, przynajmniej w dziejach kolekcjonerstwa,
ocalajacego Nowy Swiat od jednoznacznie negatywnej jego wizji jako
zniszczonego i podporzgdkowanego Staremu Kontynentowi.

JednoczeS$nie musimy pamictaé, ze korzenie europocentryzmu, po-
wigzanego z przekonaniem o wyzszosci cywilizacyjnej Zachodu, si¢gaja
wlasnie XVI wieku. Nalezy wiec z pelng ostroznoscia formulowad tezy
na temat charakteru spotkania dwoéch Swiatéw, w tym akurat miejscu
zawezonego do ,,spotkania w kolekcjach”. Watpliwa wydaje si¢ mozliwos¢
sformutowania zadowalajacego podsumowania: to, co prawdziwe w przy-
padku jednych kolekcji, nie sprawdza si¢ w odniesieniu do innych. Tak jak
procesu kolekcjonowania nie mozna obja¢ jedng definicja, tak jak nie-
mozliwe jest stworzenie jednolitej definicji kolekcjonera, tak tez niemoz-
liwe jest jednoznaczne wskazanie, w jaki sposéb byly traktowane artefakty
pozaeuropejskie w pierwszych kolekcjach europejskich.

Nie jest rowniez tak, ze egzotyczne istnieje i musi zosta¢ odkryte.
Wrecz odwrotnie, dopiero odkrycie konstytuuje to, co egzotyczne. Kluczo-
we jest to, kto odkrywa, kto tworzy definicje tego, co egzotyczne'!. Tak
wlasnie prezentuje si¢ obecno$¢ ,sztuki prymitywnej” w XIX-wiecznej
Europie, zafascynowanej egzotyka, ktérej symbolem stajg si¢ é6wczesne
peryferia Swiata zamieszkiwane przez ludy tubylcze. Obok ,sztuki pry-
mitywnej” pojawia si¢ sam prymitywizm, ktéry:

(...) rozciaga si¢ daleko poza sztuke: jest fantazja, w rzeczywistosci ca-
lym zbiorem fantazji dotyczacych powrotu do korzeni, ucieczki do natury,
wyzwolenia instynktéw i tym podobnych, ktére projektowane byly na kul-
tury plemienne rasowo ,,innych”, zwlaszcza w Oceanii i Afryce. (...) Tak, jak
wczesniejsze powroty wewngtrz sztuki Zachodu (np. romantyczne odkrycie sztuki
Sredniowiecznej w XIX wieku przez takich artystéw jak prerafaelici), te prymitywi-
styczne pobyty poza sztuka Zachodu mialy charakter strategiczny: jawily si¢ jako
oferujace droge nie tylko do przekroczenia starych akademickich konwencji w sztuce,
ale réwniez do rozgloszenia nowych styléw awangardy (np. realizmu, impresjonizmu,
neoimpresjonizmu), ktére uznawano za zbytnio zajmujace si¢ $cisSle modernistycz-
nymi tematami lub czysto percepcyjnymi problemami'’.

4 Zob. P. Mason, Infelicities. Representations of the exotic, Baltimore-Londyn 1998, s. 1.
> H. Foster, R. Krauss, Y.-A. Bois, B.D. Buchloh, Art since 1900. Modernism, anti-
modernism, postmodernism, Londyn 2004, s. 64.
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Prymitywizm staje si¢ postawa Zachodu wobec $wiata pozaeuro-
pejskiego, nacechowang przekonaniem o cywilizacyjnej wyzszosci, po-
mieszanym z tesknota za ,rajem utraconym” i zyciem w jednosci z natura.
Jak Saidowski orientalizm, méwi wiccej o mentalnosci samego Zachodu
niz o rzeczywisto$ci niezachodnich kultur i cywilizacji. Jednoczes$nie wy-
woluje pragnienie upodobnienia do Innego: w przypadku Zachodu przez
powr6t do ,raju utraconego”, w przypadku swiata kolonii — przez prébe
,,doscigni¢cia” zachodniego raju, do ktérego zakazano wstepu.

Po raz kolejny okazuje si¢, ze relacje:

(...) miedzy kolonizujacym a kolonizowanym, eksploatujacym a eksploatowanym,
sa bardziej skomplikowane, nizby sie to wydawalo na pierwszy rzut oka. Towarzy-
szy im bowiem inne zjawisko: pragnienie strony uprzywilejowanej, by w jakis spo-
s6b nasladowac¢ albo powrdci¢ do tego, co postrzegano jak ,czysty” lub tez bardziej
,naturalny” stan eksploatowanego. W ten sposob protekcjonalnos¢ podszyta jest
zazdroscia, zazdro$¢ za$ znowu wzmaga potrzebe protekcjonalnosci'e.

Protekcjonalizm Zachodu prowadzi do moéwienia o narodzinach
i powinowactwie ,,sztuki prymitywnej” w $wiecie i ze $wiatem Zachodu.
Mowienie o narodzinach ,,sztuki prymitywnej” ma swoje odniesienie wy-
facznie do momentu jej pojawienia si¢ w Swiecie cywilizacji europejskiej.
,Sztuka prymitywna” istniala bowiem zawsze, tak jak zawsze istniata
,sztuka biatego cztowieka”. Akuszerami tych narodzin w $wiecie Zacho-
du byli arty$ci okresu modernizmu. Dwaj z nich: Paul Gauguin i Pablo
Picasso odegrali tez dla niej role rodzicéw.

Modernistyczni arty$ci Zachodu podziwiali ,,sztuke prymitywng”,
nie znajac ani jej kontekstu kulturowego, ani twércéw, ani procesu two-
rzenia. Afrykanskie maski, ktére odkryli w paryskich sklepach, zostaly
przez nich uznane za model ich wlasnej estetyki'’. Z jednej strony ich
fascynacja byla wiec czysto estetyczna, z drugiej za$ stanowita efekt
stereotypéw charakterystycznych dla mentalnosci epoki. Cho¢ niewie-
Iu z nich uwazatoby ,artyste prymitywnego” za podrzednego sobie, to
przeciez ich wyobrazenia na temat ,sztuki prymitywnej” byly tworzone

' J. Flam, Introduction, w: J. Flam, M. Deutch (red.), Primitivism and Twentieth-century
Art. A Documentary History, Berkeley—Los Angeles—Londyn 2003, s. 9.
7 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Krakoéw 2007, s. 64.
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na bazie dominujacych domnieman, a nie rzeczywistej wiedzy na jej te-
mat. Pociaggala ich takze jej ,magiczna sila”, tajemniczos¢, rytualnosé,
,,szamanskos$¢” — cechy, ktére dawno utracita cywilizacja Zachodu.

Z kolei krytycy konca XIX i poczatkéw XX wieku byli podzieleni
mie¢dzy estetyczna a etnologiczna (6éwczesnie ewolucjonistyczna) analiza
,sztuki prymitywnej”, postrzeganiem artefaktéw pozaeuropejskich jako
dziet sztuki ze wzgledu na kryterium pickna a traktowaniem tej sztuki
jako wytworu podrzednych intelektualnie i cywilizacyjnie ,ludéw prymi-
tywnych”. Zaréwno artysci, jak i krytycy nie funkcjonowali w spoteczno-
-politycznej prozni. Ich poglady byly odbiciem panujgcego dyskursu ko-
lonialnego (a wigc imperialnego i ewolucjonistycznego), przetykanego
tylko nieSmialo i gdzieniegdzie krytyka relatywistyczna. Przepas¢ migdzy
,sztuka prymitywna” a sztuka europejska jawi si¢ w dyskursie panuja-
cym na poczatku XX wieku jako naturalny rozdzwick miedzy instynktem
a intelektem.

Na przetomie XIX i XX wieku ,ludzkie zoo”, ktére w teorii mialy
przekaza¢ Europie wiedz¢ o ,ludach prymitywnych”, w kolonialnej prak-
tyce staly sie zywym krzywym zwierciadlem kultur pozaeuropejskich.
Tworzyly obraz, a raczej ,etnograficzny obrazek”, ktéry zaspokajat euro-
pejska kulture ciekawosci, jednak nie pozwalal dostrzec istoty kultur
pozaeuropejskich, w tym ,,sztuki prymitywnej”. Byl to jednak obraz nos-
ny, umiejetnie uzupelniajacy brakujace elementy nowoczesnego gabine-
tu osobliwosci — takze ,ludzkich osobliwosci”. Trwajace kolekcjonowanie
Swiata stluzylo wypelnieniu nielicznych biatych plam na mappae mundi:
najpierw ziemie, potem ludzie i wreszcie stworzone przez nich obiekty
materialne byly dzielone, mierzone, klasyfikowane i w koncu, po wpisa-
niu ich w nowe systemy wiedzy i wladzy — wystawiane. Z odpowiednia
etykietka, podpisem, ocena rozpi¢ta mi¢dzy , krwiozerczym barbarzynca”
a ,szlachetnym dzikim”, mi¢dzy , wytworem prymitywnego instynktu”
a ,arcydzietem artystycznego wyrafinowania”. Kolekcjonowanie i wy-
stawianie ,,sztuki prymitywnej” byto uwiktane w kontekst kolonialny, sta-
jac sie wyrazem wizualnej ideologii'®. Na przetomie XIX i XX wieku

'8 J. Cannizzo, Gathering souls and objects. Missionary Collections, w: T. Barringer, T. Flynn
(red.), Colonialism and the Object, Londyn 1998, s. 166.
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zachwyci¢ sie ,sztuka prymitywna” wecale nie znaczylo jeszcze chcie¢
ja zrozumiec.

Dopiero szalone lata 20. i 30. XX wieku staly si¢ katalizatorem
zmian w analizowaniu i wystawianiu ,,sztuki prymitywnej”. ,Artysta pry-
mitywny” przestal by¢é wytwoérca egzotycznych osobliwosci, w dodatku
nicudolnym, bo niecumiejgcym nasladowaé natury. Stal si¢ premoder-
nista, zapowiadajacym sprzeciw wobec sztuki mimetycznej w $wiecie Za-
chodu. Jego dzieta zostaly zréwnane z najwspanialszymi dzietami wielkich
epok cywilizacji Zachodu: starozytnosci i Sredniowiecza.

Znajduje to swoje odzwierciedlenie w kompozycji i strukturze
XX-wiecznych wystaw muzealnych. Pojawiaja si¢ zasadniczo odmien-
ne sposoby wystawiania tej sztuki. Cz¢sto jest ona powigzana ze sztuka
europejska i dzietami modernistéw w celu ukazania jej wpltywu w Gold-
waterowsko-Rubinowskim zestawieniu , prymitywizm w sztuce nowo-
czesnej”. Jednoczes$nie staje si¢ przedmiotem ,czystych”, pozbawionych
europejskich wtracen, ekspozycji. Wtedy zazwyczaj wpada do kategorii
obiektu kultury. Stale wedruje migedzy muzeami etnograficznymi, mu-
zeami sztuki nowoczesnej, kolekcjami prywatnymi, artystycznymi atelier
i galeriami marszandéw. Odkryty Inny zostaje w ten sposéb oswojony
i, z czasem, udomowiony.

Do kultury ciekawosci powoli zaczyna dotaczaé potrzeba rozumie-
nia. Jednakze ,sztuka prymitywna” przez caly XX wiek bedzie balanso-
waé w $wiecie Zachodu miedzy kategoriami etnograficznej osobliwosci
i dzieta sztuki, miedzy zachodnimi dyskursami etnologii i estetyki, nieu-
stannie rozdarta miedzy byciem 7Zrédiem sztuki nowoczesnej, a byciem
— sama dla siebie. To jej rozdarcie ukaze si¢ w pelni w najwazniejszej
wystawie tej sztuki w XX wieku w nowojorskim Museum of Modern
Art w 1984 roku. Wystawa Primitivism in 20th Century Art: Affinity of the
Tribal and the Modern stala si¢ jednym z najstynniejszych przyktadéw mo-
dernistycznego zamkniecia (,,udomowienia”) InnoSci w muzeum sztuk
picknych.

Jednocze$nie wystawa ta ujawnila bezsilno$¢ dotychczasowej za-
chodniej nauki o sztuce w zrozumieniu ,sztuki prymitywnej”. Sztuki,
ktéra zawsze wychodzita daleko poza funkcje estetyczne, byla i jest, jak
pisze Katarzyna Zajda, istotnym sposobem ksztaltowania doswiadczenia,
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systemem orientowania sie w $wiecie, komunikacji i kontroli’. Piekno
jest kontekstowe, a w zwigzku z tym relatywne, potwierdza William van
Damm?®. MoMA natomiast, jako instytucja Zachodu, ,sztuke prymityw-
ng” réwnoczes$nie ,ocalita” i zawlaszczyla, odrzucajac lokalny kontekst
na rzecz modernistycznego uniwersalizmu. Zachodnie, lokalne kategorie
sztuki i kultury zostaly rozciagniete na wszystkie ludy $wiata®'. A prze-
ciez dzisiaj:

Pojecia , kultura” i ,,sztuka” nie moga by¢ juz po prostu rozszerzane na niezachodnie
ludy i sprawy. W najgorszym wypadku moga by¢ narzucone, a najlepszym przetiu-
maczone — a jedno i drugie jest dzialaniem historycznie i politycznie uwarunko-
wanym?®,

W jaki wigc sposob dzisiaj méwic o ,,sztuce prymitywnej”, skoro nie
mozna juz o niej méwi¢ niewinnie? Skoro kazde moéwienie o niej jest
jednoczesnie jej zawlaszczaniem przez narzucanie poje¢ przestaniajacych
jej istote? Gdzie szukal i na jakiej podstawie drogi do zachwytu i zro-
zumienia innych cywilizacji, ktérych sztuka jest zywym dowodem tego,
jak sie r6znimy? Czy fakt, ze sztuka wydaje si¢ istnie¢ wszedzie, za kaz-
dym razem przybierajac jednak inne formy, nazwy, okreslenia, wywotu-
jac odmienne uczucia, majac odmienne przeznaczenie i swoje cele, wy-
starcza, zeby méwi¢ o wsp6lnym mianowniku?

Probe znalezienia takiej wspoélnej i niedyskryminujacej definicji znaj-
dujemy u wspoélczesnych antropologéw sztuki. Howard Morphy i Morgan
Perkins proponuja, aby brzmiata ona nast¢pujaco:

(...) obiektami sztuki sa te, majace atrybuty estetyczne i/lub semantyczne (najcze¢sciej
oba naraz), ktére sa uzywane dla celéw reprezentacji lub prezentacji®.

' K. Zajda (red.), Estetyka Indian Ameryki Poludniowej. Antologia, Krakéw 2007, s. 15.

2 'W. van Damm, Beauty in Context. Towards Anthropological Approach to Aesthetics, Lejda
1996, s. XIII.

23, Clifford, O kolekcjonowaniu sztuki i kultury, w: J. Clifford, Klopoty z kulturg, Warszawa
2000, s. 254.

> TIbidem, s. 254-255.

» H. Morphy, M. Perkins, The Anthropology of Art: A Reflection on its History and Contem-
porary Practice, w: H. Morphy, M. Perkins (red.), The Anthropology of Art. A Reader, Malden,
Mass.—Oksford 2006, s. 12.
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Jak tlumacza ci dwaj redaktorzy obszernego tomu Anthropology of
Art. A Reader podjecie takiej ryzykownej proby definicyjnej, po setkach
komentarzy dotyczacych lokalnosci oraz zachodniego charakteru pojecia
sztuki?

Naszym zdaniem, antropologia sztuki nie jest po prostu badaniem obiektéw, ktére
zostaly zaklasyfikowane jako obiekty sztuki przez zachodnia histori¢ sztuki czy
miedzynarodowy rynek sztuki. Sztuka nie jest réwniez arbitralng kategoria obiektow
definiowanych przez partykularne teorie antropologiczne; tworzenie sztuki jest
raczej szczeg6lnym rodzajem ludzkiej aktywnosci, ktéra obejmuje zaréw-
no kreatywnos¢ wytworcy, jak i zdolnos¢ innych do reagowania na nia
i uzywania obiektéw sztuki, jak i uzywania tych obiektéw jako sztuki. (...) Uwa-
zamy, ze bardziej ogélna definicja sztuki jest potrzebna dla zrozumienia roli tych
obiektéw w zZyciu spotecznym czlowieka?.

Na zarzuty, ze w wielu spoleczenstwach nie istnieje nawet stowo
bedace odpowiednikiem naszego pojecia sztuki odpowiadaja, ze nie mo-
ze sta¢ to na przeszkodzie uczynieniu ze sztuki kategorii analitycznej®.
Droga poszukiwania dajacej si¢ zastosowal uniwersalnie definicji opiera
si¢ wiec na szczegdlnej wspdlnocie doswiadczania, ktéra okreSlaja mia-
nem sztuki.

Wsp6lnos¢ doswiadczania sztuki obecna u wszystkich ludzi na
Swiecie opiera si¢, jak pisze Clifford Geertz, na tym, ze:

(...) wszedzie pewne dzialania wydajg si¢ przeznaczone specjalnie do wykazania,
ze idee sa widzialne, slyszalne, dotykalne, ze mozna je uja¢ w formy, gdzie zmysly,
a poprzez zmysly uczucia, moga zwrotnie na nie oddzialywaé. Réznorodnosé
artystycznej ekspresji wynika z réznorodnosci ludzkich koncepcji na te-
mat rzeczywistosci i w istocie ona sama jest réznorodnoscia. (...) Nie potrze-
bujemy nowej kryptografii, zwlaszcza jesli miataby ona polega¢ na zast¢powaniu
jednego szyfru innym, mniej zrozumialym, lecz nowej diagnostyki, nauki, ktéra
potrafi okresla¢ znaczenia rzeczy dla zycia, ktore je otacza®.

2 Ibidem, dalej réwniez obszerny wywdd na temat mozliwosci zastosowania tej defi-
nicji dla zrozumienia roli sztuki we wspo6lczesnym Swiecie.

» Ibidem, s. 13.

% C. Geertz, Sztuka jako system kulturowy, w: C. Geertz, Wiedza lokalna. Dalsze eseje z za-
kresu antropologii interpretatywnej, Krakow 2005, s. 124.
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Obok antropologii sztuki, cho¢ w odmienny sposéb, tej nowej drogi
poszukuje wspolczesna nowa humanistyka: poprzez kolejne zwroty (per-
formatywny, lingwistyczny, ku rzeczom, ku materialnosci, ku sprawczosci
itp.), majace poméc w odnalezieniu nowych narzadzi, metod i sposobéw
opisu kondycji ludzkiej, i w okresleniu na nowo miejsca cztowieka, juz nie
wylacznie wlasciciela rzeczy, roslin, zwierzat i catego $wiata, ale jednego
z mieszkancéw ziemi, goscia, cho¢ majacego niezwykly przywilej ,nada-
wania $wiatu znaczen”.

Kulturowe doswiadczanie Swiata jest istotg natury czlowieka, ele-
mentem koniecznym jego istnienia w $wiecie przyrody. Natura za$ staje
si¢ czyms$, co moze ,uzyskacé glos” w Swiecie kultury wylacznie za spra-
wa czlowieka, bedac zarazem warunkiem jego istnienia. Te dwie rzeczy-
wistosci ontologiczne splataja si¢ w Swiecie ,,sztuki prymitywnej” w spo-
sOb nierozerwalny, wyrzucajac t¢ sztuke poza typowe instytucje Swiata
Zachodu (muzea, galerie, domy aukcyjne) i poza dotychczas sformutowa-
ne dyskursy. Proba udomowienia ,,sztuki prymitywnej” okazuje si¢ chy-
biona - ,,sztuka prymitywna” pozostaje w naszym Swiecie bezdomna.

Doswiadczanie ,, sztuki prymitywnej” jest tym samym doswiadczeniem
krytycznym: skrajnie podwazajacym nasza wlasng pewnos¢ i oczywistos¢
Innego, burzacym racjonalnos¢ europocentryzmu, przekreslajacym istnie-
jace kanony i tory rozumowania. Spotkanie ze ,sztuka prymitywna” staje
sic w ten spos6b procesem (samo)ogladania Innego, w ktérym musi-
my stale na nowo definiowac siebie, aby zda¢ sobie sprawe z tego, kim
jestesmy. Jacek Pawlik, relacjonujac poglady Zygmunta Freuda w tej
sprawie, pyta retorycznie:

Czy innych musimy poszukiwaé¢ w dalekich krajach egzotycznych?
S. Freud podkresla, ze inny jest czeScig naszej jazni. JesteSmy naszymi wilasny-
mi innymi. Ten niepoj¢ty, niesamowity inny jest tworem, rezultatem represji. Re-
presja jest motywowana potrzeba obrony spéjnosci jazni i zachowania jej kruchej
jednosci i integralno$ci. Inny, ktéry wzbudza uczucie niesamowite jest w rzeczy-
wisto$ci powrotem tego, co zostalo sttumione i bylo kiedy$ cz¢scia jazni. Ten inny
nie jest juz zreszta tak obcy. Wywolujacy lek obcy, ktéry nam, jakby z daleka
przychodzac, wychodzi naprzeciw, nie napawa l¢kiem tak bardzo, poniewaz jest tak
r6zny, ale poniewaz jego sposOb zycia do niedawna byl nasz: poniewaz przypisuje-
my mu zdolnosci, ktére sami chcieliby§my mie¢, poniewaz wzbudza wspomnienia,
o ktorych nie chcielibySmy mysle¢, poniewaz zakidca nasz wydawaloby si¢ spokdj.
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Inny jest uzywany jako ekran, na ktéry projektujemy idealy i l¢ki lub
jako miejsce, na ktére problematyczne uczucia dotyczace wlasnej osoby
maja zosta¢ przeniesione”.

Dotychczasowa, dos¢ oczywista relacja ja — Inny zostaje tym samym
zniesiona, zaczynamy do$wiadcza¢ samych siebie jako Innych.
Doswiadczanie ,,sztuki prymitywnej” podwaza réwniez prawomoc-
nos¢ utrwalonej w nauce Zachodu opozycji sztuki i kultury jako dwoch
Swiatow konstruowanych i do§wiadczanych na odmienne sposoby.
Clifford Geertz pisze:

Zdolnos¢ — zr6znicowana zaréwno wsrod spoleczenstw, jak i wsrdd jednostek — do-
strzegania znaczen w malarstwie (czy w poezji, melodiach, budownictwie, garn-
carstwie, dramatach, rzezbach) jest, jak wszystkie inne ludzkie zdolnosci, produktem
zbiorowego doswiadczenia, ktére daleko je przekracza, tak jak znacznie rzadsza
zdolnoscig jest umiej¢tnos¢ wyrazania tego. To wlasnie udzial w systemie
form symbolicznych zwanym kultura stwarza grunt dla udzialu w szcze-
gble, czyli w sztuce. Teoria sztuki jest tym samym teoria kultury, nie za$
- autonomicznym przedsiewzieciem®.

Pobrzmiewaja tu dalekie echa tego, co o sztuce pisal takze Lévi-
-Strauss, ktéry réwniez nie traktowal jej jako zjawiska autonomicznego,
ale za przejaw tego, co wlasciwe wszystkim ludziom, za wyraz uniwersal-
nych cech ludzkiego myslenia i podSwiadomych pragnienh nurtujacych
ludzkos¢, wyrazajacych che¢ rozwiazania spraw, ktére w aktualnej rze-
czywistoSci albo nie zostaly rozwiazane, albo ktérych na drodze zwyk-
tego ludzkiego do$wiadczenia rozwigzac sie nie da®. Pisal o tym w swych
Drogach masek nast¢pujaco:

Iluzorycznym byloby mniemanie, do dzi§ podzielane przez wielu etnologéw i histo-
rykoéw sztuki, ze maska, a bardziej ogélnie — rzezba czy obraz, moga by¢ interpre-
towane kazde na swoj rachunek przez to, co przedstawiaja, badZ tez przez uzytek
estetyczny czy rytualny, do jakich sq przeznaczone. StwierdziliSmy przeciwnie, ze

27 3.J. Pawlik, op. cit., s. 45-46.

8 C. Geertz, Sztuka jako..., op. cit., s. 114.

% Za: B. Olszewska-Dyoniziak, Czlowiek-kultura-osobowos¢. Wstep do klasycznej antro-
pologii kulturowej, Wroclaw 2001, s. 229.
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maska nie istnieje sama w sobie, zaklada ciagla obecnos¢ innych masek, realnych lub
mozliwych, z ktérych mozna wybra¢ te, ktéra bedzie jej ekwiwalentem. Rozwazajac
6w szczegblny problem, spodziewamy si¢ wykaza¢ przede wszystkim, ze maska jest
nie tyle tym, co przedstawia, lecz tym, co transformuje. Podobnie jak mit, maska
o tyle przeczy, o ile potwierdza, uczyniona jest nie tylko z tego, co wyraza, ale
i z tego, co wyklucza®.

Zetknigcie sie ze ,,sztuka prymitywnag” powoduje koniecznos$¢ zre-
widowania dotychczasowego rozumienia sztuki i kultury. Krystyna Wilko-
szewska podkresla, ze to wlasnie moderna oderwata sztuke od kultury,
odcieta jg od jej korzeni i zamknela na koniec w muzeum’®'. Jednak
myslenie o sztuce i kulturze jako ,,wyemancypowanych” od siebie dziedzi-
nach ma swoja dluzsza tradycj¢: zapewnienie autonomii historii sztuki
od historii cywilizacji stalo si¢ przeciez celem juz Aloisa Riegla czy
Heinricha Wolfflina, pragnacych zerwaé z dziedzictwem mys$li Jacoba
Burckhardta (holistycznego postrzegania dziela sztuki przez pryzmat
kultury), kontynuowanej jednak i rozwini¢tej przez Aby’ego Warburga
(dzieto sztuki jako wyraz kultury)®’. Sztuka byla dla tego ostatniego
oknem, przez ktére probowat ogarnaé rozlegtos¢ i glebi¢ historycznego
zycia ludzkosci, a w zwiazku z tym niemozliwe bylo dla niego oddzielanie
historii sztuki od historii kultury. Warburg byl gleboko przekonany, ze
dzieto sztuki powinno by¢ badane w swych powiazaniach ze wszystkimi
obszarami kultury”, stajac sie pionierem podejscia interdyscyplinarnego

w tej dziedzinie.

% C. Lévi-Strauss, Drogi masek, ¥6dz 1985, s. 87. Cyt. za: B. Olszewska-Dyoniziak,
op. cit., s. 229.

' K. Wilkoszewska, Ku estetyce transkulturowej. Wprowadzenie, w: K. Wilkoszewska
(red.), Estetyka transkulturowa, Krakéw 2004, s. 12.

32 Zob. szerzej: BE. Wind, Warburg's Concept of Kulturwissenschaft and its Meaning for
Aesthetics, w: D. Preziosi, The Art of Art History: a Critical Anthology, Oksford 2009, s. 189
i nast., oraz J. Bialostocki, Poslanie Aby M. Warburga: historia sztuki czy historia kultury?,
w: J. Bialostocki, Refleksje i syntezy ze swiata sztuki. Cykl drugi, Warszawa 1987.

> Ibidem. Za kluczowe wydarzenie dla wrazliwosci Warburga na kwestie kulturowe
i pdézniejszej krytyki ,estetyzujacej historii sztuki” uznaje si¢ jego podréz do pédinocno-
amerykanskich Indian Pueblo z 1895 roku i zaobserwowany u nich rytual weza, ktéry
Warburg obszernie zrelacjonowat i zilustrowat licznymi zdj¢ciami.
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Mimo ogromnego znaczenia Biblioteki, a pdzniej Instytutu War-
burga® dla rozwoju cato$ciowych i interdyscyplinarnych badan funkcjo-
nowania sztuki w obre¢bie kultury, historii sztuki wkraczajacej w sfere
kontekstu, zadna inna kultura, jak wtasnie kultura Zachodu, nie oddzie-
lita tak silnie sztuki od wszelkich innych dziedzin ludzkiej dziatalnosci.
Warunkiem niezbednym i koniecznym jest wigc dzisiaj rewizja pojecia
sztuk picknych, ktére blokuje nam mozliwo$¢ dotarcia do sztuki innych
kultur®. Granice miedzy sztuka i kulturg nie zostaly ustalone raz na
zawsze®. Trzeba wreszcie rozbi¢ muzealne szklane gabloty, tkwigce
w naszych oczach i umystach, w ktérych uwigzione sa obiekty nazwane
przez nas samych ,sztuka prymitywna”. Pozostaje pytanie: czy jest to
naprawde mozliwe?

Probe wyijscia z tej sytuacji bez (latwego) wyjscia formutuje antro-
polog sztuki Alfred Gell. Autor przelomowej Art and Agency (1998)*, ana-
lizujac putapki uprawianej dotychczas antropologii sztuki, oskarza ja, iz
zajmuje si¢ w rzeczywistoSci tylko tymi obiektami, ktére zostaly uznane
za sztuke w konicu XIX stulecia i nie maja wiele wspélnego ze sztuka
poczatku XXI wieku. Blizsze sg temu, co oczekiwalibySmy zobaczy¢ na
wystawie sztuki w ,jakim$ sennym prowincjonalnym miasteczku’*®. Ra-
dykalne zerwanie z estetyzujacym pojmowaniem dziet sztuki ma umozli-
wi¢ konfrontowanie si¢ dziet zachodniej sztuki wspoélczesnej z dzietami
artystéw niezachodnich. Uprzedzajac cisnace si¢ zarzuty, Gell pyta reto-
rycznie: ,,Czy rozumiem przez to, ze kazdy obiekt ludzkiej wytworczosci
moze krazy¢ jako dzieto sztuki?” I odpowiada: potencjalnie, by¢ moze, tak.
Jednak takie stwierdzenie byloby trywialne w post-Duchampowskich
czasach, a wiec po stynnym wyslaniu w 1917 roku przez Marcela Du-
champa na wystawe¢ pisuaru zatytulowanego Fontanna i podpisanego

** Szerzej o znaczeniu mysli Warburga pisze jeden z wieloletnich dyrektoréw Instytu-
tu Warburga, przeniesionego do Londynu z Hamburga w latach 30. XX wieku, Ernst
H. Gombrich, Aby Warburg. An Intellectual Biography, Londyn 1970.

> K. Wilkoszewska, Ku estetyce..., op. cit., s. 12.

% Por. J. Clifford, op. cit., s. 247. James Clifford zamiast pojecia kultury uzywa poje-
cia nauki, przeciwstawiajac sztuke nauce, a histori¢ sztuki antropologii.

7 A. Gell, Art and Agency. An Anthropological Theory, Oksford 1998.

*® A. Gell, Vogel's Net: Traps as Artworks, w: H. Morphy, M. Perkins (red.), op. cit., s. 233.
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,R. Mutt”. Jesli sam wyboér jakiego$ przedmiotu i poddanie go rygorom
ekspozycji miatby okreslac¢ to, ze zwykly przedmiot staje si¢ dzielem sztu-
ki, niewiele by juz zostalo do analizowania, czym jest sztuka. Jednak
w rzeczywistosci chodzilo przeciez o co$ innego: wazne byly powody tak
starannego wybrania tych a nie innych przedmiotéw przez Duchampa.
Zdawaloby sie, arbitralny wybér tych a nie innych przedmiotéw jest tylko
i wylacznie z pozoru arbitralny. W rzeczywistosci tylko te obiekty mo-
ga zosta¢ uznane za sztuke, ktére niosa ze soba okreSlone historyczne
i ikonograficzne rezonanse, a ktérych publiczno$¢ zgromadzona w galerii
jest w mniejszym lub wickszym stopniu Swiadoma. Te z pozoru tylko
przypadkowe obiekty zostaly starannie wybrane, dlatego ze sa nos$nika-
mi skomplikowanych idei, maja komunikowa¢ co$ trudno uchwytnego,
interesujacego. Niosa ze soba okreSlone intencje, domagaja si¢ naszej
uwagi, sq trudne do catoSciowego zrekonstruowania.

Potrzeba wigc czego$ wigcej, aby stworzy¢ post-Duchampowskie dzielo sztuki niz
samego faktu wystawienia go w galerii — kontekst interpretacyjny réwniez musi
zosta¢ rozwiniety i upowszechniony?.

Wskazuje przy tym, ze nalezy podazy¢ droga biegnaca pomic¢dzy
instytucjonalng a interpretacyjng teorig sztuki. Obie one sgq potrzebne, by
mowic o sztuce, ale zadna z nich nie jest wystarczajaca. Czysto instytucjo-
nalna teoria sztuki nie méwi nam bowiem nic o tym, jaki kontekst musi
zaistnie¢, aby doszio do rezonansu miedzy dzietem sztuki a publicznos-
cig wrazliwa na jego odbiér. W tym sensie zgadza si¢ z Arturem Danto,
przyznajacym pierwszenstwo interpretacji i odbiorowi w kreowaniu dzie-
fa sztuki. Zarzuca mu jednak, ze doprowadzit do fatszywego rozdzwicku
micdzy ,funkcjonalnym” przedmiotem a ,znaczacym” dzielem sztuki.
Gell zauwaza, iz jest to przejete w spadku po postoswieceniowej mysli
filozoficznej, w tym dorobku Hegla, podzial ten ma jednak racj¢ bytu
tylko w odniesieniu do czaséw wspéiczesnych Heglowi. Dantowsko-heg-
lowska koncepcja autonomicznego ,ducha sztuki” (art Geist) moze miec
zastosowanie wylacznie do waskiego, wybranego kregu przedmiotéw, nie
dajac si¢ zastosowal do wielu innych wspoéiczesnych kandydatéw do

" Ibidem.
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miana dzieta sztuki. Porzucenie takich myslowych paradygmatéw ma
uwolni¢ przedmioty/dziela sztuki oraz umozliwi¢ réwniez wedréwke mie-
dzy r6znymi kontekstami kulturowymi, w ktdérych realizowaé si¢ moze
ich potencjal do odbierania i interpretowania ich jako ,dziet sztuki”*.
Droga miedzy instytucja i interpretacja jest w opinii Gella jedyna,
ktoéra to umozliwia.

Kim jestes(my)?

Kim jestem? Kim jeste$? Kim jesteSmy? Wokét tych pytan rozwijata
si¢ nasza cywilizacja. JednoczeSnie przez stulecia grzeszyla niewystarcza-
jaca samos$wiadomoscia ,nas”, ponoszac win¢e tym wicksza, im wicksza
byla nasza wladza definiowania $wiata. Falszywe rozumienie nas samych
wplyneto na falszywo$¢ obrazu Innego*'. Pytanie: kim jestem? powinno
zosta¢ po Foucaultowsku przeformulowane: w jaki sposéb staliSmy si¢
tacy? Jesli historia, jak twierdzi Michel Foucault, jest genealogia teraz-
niejszosci, to musimy ja $ledzi¢ od terazniejszosci do przeszioSci, ba-
dajac wybory i przypadki, ktére maja wplyw na terazniejszo$¢. Jesli nie
istnieje nieunikniony marsz historii, to bada¢ musimy roztamy, progi,
przesuniccia, nieciggtosci*’. Nasze spotkanie z Innym jest ich pelne, do-
maga si¢ jednak choc¢by préby nadania tym nieregularnosciom jakiego$
— zrozumialego dla nas — ksztattu.

Badania antropologiczne nad ,tubylcami” i ich , wytwoérczoscig”
przez wieki byly skazone esencjalizacja: opisywaniem ich tak, jakby byli
homogeniczng grupa jednakowo myslacych, czujacych i dziatajacych jed-
nostek. Jednoczes$nie aprecjacja tej sztuki i wlaczenie jej do historii sztu-
ki Zachodu dokonata si¢c dzicki etnograficznemu sentymentalizmowi,
ktéry pozwalal wielu ludziom zachwycaé si¢ rzezba afrykanska dzigki
uznawaniu jej po prostu za ,jakiego$ Picassa z buszu” lub stucha¢ mu-

Y Ibidem, s. 234.

' Inspiracjag w tym fragmencie byly rozwazania Joanny Tokarskiej-Bakir zatytulo-
wane Energia odpadkow w przedmowie do ksigzki Mary Douglas, Czystos¢ i zmaza, Warszawa
2007, s. 12-13.

2 Por. A. D’Alleva, op. cit., s. 163.
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zyki jawajskiej tak jak ,hatasliwego Debussy’ego”*’. Nie umiejac dostrzec
catosciowego obrazu , kultur prymitywnych”, wybierajac ich selektywne
fragmenty i ttumaczac je na nasze wlasne schematy kulturowe, ponieslis-
my klgske w prébie dotarcia do Innego.

Pozostaja jednak pytania: czy w $wiecie ponowoczesnym, $wiecie
braku wiary w obiektywne prawdy, Swiecie podwazania prawomocnosci
wszelkich instytucji, wszelkich narracji i dogmatéw, nie dochodzi do roz-
ktadu pojecia nie tylko ,,sztuki prymitywnej”, ale takze ,,sztuki” jako ta-
kiej? Stajemy przed pytaniem, czy w ogdéle mozemy mdwié¢ cokolwiek
0 ,sztuce prymitywnej” lub sztuce w ogéle? Czy kleska w dotarciu do
Innego nie jest kleska w dotarciu do nas samych?

Mozna wreszcie zada¢ sobie pytanie, czy odkrywanie ,,sztuki pry-
mitywnej” przez Zachéd nie ma przypadkiem charakteru cyklicznego,
pojawiajac si¢ zawsze wtedy, gdy Zachdéd doswiadcza sytuacji kryzyso-
wej? Czy wigc przypadkiem nie jest tak, ze dzisiejsze wielbienie , sztuki
prymitywnej” i postkolonialne bicie si¢ w piersi za winy Zachodu nie sa
nowym rodzajem XIX-wiecznego romantycznego sentymentalizmu, po-
mieszanego ze wspolczesna wizjq ,raju utraconego” wyrazana chociazby
przez bardzo aktywne ruchy ekologiczne. Pisze Adam Kuper:

Jak zawsze, nasze pojecia tego, co pierwotne, najlepiej rozumie¢ jako
mierniki naszych wlasnych debat ideologicznych. Obraz tego, co pierwotne,
czesto jest dzisiaj konstruowany w taki sposob, aby pasowal ruchowi Zielonych
i antyglobalistéw. Autentyczni tubylcy reprezentujg Swiat, ktory jest przeciwien-
stwem naszego $wiata (wyobrazanego tutaj jako zachlannie materialistyczny). Jest
to $wiat, do ktérego, najwyrazniej, powinniSmy chcie¢ powrdci¢, Swiat,
w ktérym kultura nie stanowi wyzwania dla natury*.

Mit globalnego ocieplenia oficjalnie zdemaskowany w styczniu 2010
roku, w ktéry ochoczo uwierzyli ludzie w panstwach mogacych sobie
pozwoli¢ na takie troski, mégiby by¢ tutaj dobrym przyktadem jako wy-
raz tesknoty Pierwszego Swiata do czaséw ,nieskazonej pierwotnosci”
(powrotu do czaséw sprzed niszczacej Matke Ziemi¢ dzialalnosSci prze-

 C. Geertz, op. cit., s. 124.
* A. Kuper, Wymyslanie spoleczeristwa pierwotnego. Transformacje mitu, Krakow 2009,
s. 233.
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mystowej cztowieka), czasow, ktére wspoltczesnie uosabiaé/ucielesnia¢ ma
,autentyczna sztuka prymitywna”.

Moze tez dzisiejszy prymitywizm jest wyrazem tesknoty za ,utra-
conym rajem” kolonii, konstytuujacych przez wieki potege wielkich
mocarstw? Oddawanie glosu Innemu, majace by¢ jednoczesnie postkolo-
nialnym rozliczeniem z kolonialng przesztoscig Francji w Musée du quai
Branly, tworzy jednak w rzeczywistosci obraz odmienny:

Wydaje si¢, ze Inny, pomimo wielu roznych znaczen i poziomoéw, na jakich go
mozna w tym wypadku odczytywad, postuzyl przede wszystkim jako pewien
chwyt retoryczny, pretekst, dzigki ktéremu mozna bylo ponownie si¢gnaé
do ,,skarbow” i zbioréw zgromadzonych w piwnicach i magazynach insty-
tucji, bedacych cichymi swiadkami utraconej juz potegi kolonialnej. W tym
nostalgicznym marazmie zapomniano jednak o prawdziwych Innych, o prawdziwych
spadkobiercach tych obiektéw, ktérzy codziennie przemierzaja brudne ulice paryskich
przemiesci, uwie¢zionych w swoich ciasnych gettach, podobnych do tego, jakie zbu-
dowano w centrum Paryza pod nazwa Musée du quai Branly, jednak nie tak pigk-
nych i nie wzbudzajacych wsréd wtadz tak wielkiego zainteresowania i emocji®.

To prawda, ze ,definiowanie sztuki jest objasnianiem $wiata”*.

Stad tez tak mocne jest zawsze zgola niewinne pytanie, powtarzane przez
Artura Danto: But is it art? — czy to aby jest sztuka? I idace za nim kolej-
ne: jaka sztuka? Jak definiowana? Jak opowiadana? Jak wystawiana?
Przekonanie o uniwersalnosci intelektualnych osiggnie¢ Zachodu
pozwalalo przez wieki karmié¢ si¢ zludzeniem uniwersalnosci zachod-
niego pojecia sztuki, a przez to wyzszoSci sztuki tej czeSci Swiata — zlu-
dzeniem, ktére prysto w zderzeniu z nowym uniwersalizmem epoki glo-
balizacji — uniwersalizmem réznic kulturowych. Mimo ze Swiat ulegt tak
radykalnym przemianom, Vasarianiskie przestanie o ,sztuce tworzonej
przez najznamienitszych Artystéw” gieboko w nas pozostalo. Jednoczes-
nie sztuka wspolczesnych ,najznamienitszych Artystéw” przestata byc
w powszechnym odczuciu zrozumiata, wytworzyla wlasne kody, ktérych
ztamanie dla zwyklego odbiorcy jest ogromnie trudnym zadaniem.

* W. Bednarz, 400 m? dla 3/4 ludzkosci, ,,artPAPIER” 2010, nr 3 (147).
4 7 tytulu rozprawy habilitacyjnej Anny Markowskiej Definiowanie sztuki-objasnianie
Swiata. O pojmowaniu sztuki w PRL-u, Katowice 2003, mimo ze po$wig¢conej wlasnie sztuce

PRL-u, to trafnie pointujacej role sztuki w ogdle.
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Wspblczesny odbiorca sztuki gubi si¢ wi¢c albo wyciaga przypadko-
we przedmioty z kosmopolitycznego bazaru réznorodnosci, nie wiedzac
juz, czym jest sztuka. Spoglada z nadzieja w kierunku muzeum, ,,$wia-
tyni kultury i sztuki” jako najlepiej mu znanej instytucji, majacej dzis
w $wiecie Zachodu prawo udzielania na to pytanie odpowiedzi. Podaza
na uniwersytety, ,,Swiatynie wiedzy”, na ktérych uczy si¢ historii sztuki
$wiata Zachodu*’. W zadnym z tych miejsc nie otrzyma narzedzi umoz-
liwiajgcych mu zrozumienie innych kultur. Kultur, za sprawa ktérych
dokonata si¢ peryferyzacja centrum, ktére z antypodéw Swiata przybyly
do jego kolonialnego serca i domagajq si¢ zauwazenia i zrozumienia. Jak
dlugo bedziemy na to oboj¢tni?

Problematyka zwigzang z tozsamoscig sztuki afrykanskiej w muzeum raczej rzadko
kto$ zaprzata sobie glow¢. Kwestia otwartq jest, kto za ten stan ponosi od-
powiedzialno$¢: metoda badania danej kultury bgdaca u podstaw organizacji
wystawy, czy sam pomysl umieszczenia tej sztuki w niezbyt szcz¢sliwym dla niej
miejscu, jakim jest muzeum®*,

Cisza plynaca w odpowiedzi z muzealnych i uniwersyteckich sal jest
ogluszajaca. Pozostaje jedynie przyznac racj¢ ironicznemu stwierdzeniu
Jeana-Loupa Amselle’a:

O ile Afryka [rozciagnijmy t¢ kategori¢ geograficzna na cala , sztuke prymitywna”
— przyp. H.S.] nikogo nie interesuje, to fascynuje ona caty $wiat®.

7 W ofercie Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego nie ma ani jed-
nego kursu sztuki pozaeuropejskiej: afrykanskiej, Oceanii, obu Ameryk itp. Kursy takie
(sztuka afrykanska, sztuka Australii i Oceanii) oferowal przez pewien czas Instytut Etno-
logii i Antropologii Kulturowej UW (w roku akademickim 2011/2012 nie ma ich juz
w ofercie). Jesli chodzi o cykliczne wyklady poswigcone sztuce innych kultur (np. Indii
czy Swiata arabskiego) to ma je w programie wylacznie Wydzial Orientalistyczny UW.
Natomiast w ofercie wielu zachodnich uniwersytetéw i instytutéw sztuki od lat znajdu-
ja si¢ kursy o sztuce innych kultur i cywilizacji. Zmiany w programach nauczania byly
zreszta odpowiedzig na krytyke postkolonialng i w ramach tej perspektywy przedstawia-
ne sa cz¢sto zagadnienia zwigzane ze ,,sztuka prymitywna”.

* M. Cymorek, Tozsamos¢ metamorficzna a sztuka afrykariska w muzeum, w: M. Popczyk
(red.), Muzeum sztuki. Od Luwru do Bilbao, Katowice 2006, s. 291.

4 J.-L. Amselle, L'art de la friche. Essai sur l'art africain contemporaine, Paryz 2005, s. 21.
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Dokad idziemy?

Kazde stulecie produkuje takie ,ludzkie zoo”, na jakie zastuguje.
W koncu kazda cywilizacja potrzebuje swoich ,dzikuséw”. Ich zycie jest
antyteza zycia ,.cywilizowanych” i zarazem zwierciadtem, w ktérym mo-
ga si¢ przejrzeé, okreslajac swoja tozsamos¢. W Polsce lat 30. XX wicku
obraz ,dzikiego” prezentowal si¢ mniej wiecej tak:

Na piaszczystym pagérku rosnie palma, pod nig siedzi czarny nagus, obgryzajacy
pieczona lydke biatego czlowieka. Czaja sie na niego lew z tygrysem, a nad nim lata
mucha fse-tse ze $piaczka i komar z malaria. Par¢ wezy ztazi do dolinki, gdzie bieleje
szkielet wielblada, ktéry zdecht z pragnienia, a na horyzoncie majaczy mokry miraz™.

Naszym dzisiejszym bliskim ,,dzikim” wydaje si¢ (na powr6t) twor-
ca ludowy, zaadoptowany przez nowoczesnym dyskurs za sprawa zmia-
ny etykietki: ,ludowy” (jak ,prymitywny”), wyszedl juz dzi§ z mody,
Swictujemy wiec bardziej egzotycznie, a przez to interesujaco brzmiacy
,etnodizajn’®'. Potrzeba egzotyzmu — nawet blizszego, bardziej swojskiego,
bo od dawna oswojonego — nie zniknela.

Tych dalekich ,,dzikich” nadal mozna oglada¢, kupujac bilety, za-
miast do wystawianych jeszcze w konicu lat 30. XX wieku w Europie
,wiosek tubylczych”, do rezerwatéw podczas afrykanskich safari. Etno-
turystyka XXI wieku stala si¢ namiastka XIX-wiecznego kolekcjono-
wania S$wiata, ruchomym i zglobalizowanym gabinetem osobliwosci,
zarazem formgq zorganizowanej autentyczno$ci’’. Nadal bowiem poszuku-
jemy ,,autentycznej Innosci”, pierwotnosci nieskazonej stechnicyzowana

°0 Ppisal i zarazem rysowat to przeSmiewczo Marian Walentynowicz, autor rysunkéw do
opowiesci o Koziotku Matotku, w swoim artykule Afryka mowi, zamieszczonym w czaso-
piSmie ,,Morze” z 1938 roku, z. 4, s. 11-13. Za: A. Nadolska-Styczynska, Ludy zamorskich Ig-
dow. Kultury pozaeuropejskie a dzialalnos¢ popularyzatorska Ligi Morskiej i Kolonialnej, Wroctaw
2005, s. 77.

°! E. Klekot, The Seventh Life of Polish Folk Art and Craft, , Etnoloska Tribina” 2010, t. 40,
s. 71-85. Odmienne propozycje postrzegania Innego w sztuce polskiej mozna znalez¢
w tek$cie Anny Markowskiej, Etnograficzny zwrot w sztuce polskiej?, ,, Opposite” 2010, nr 1,
http://historiasztuki.uni.wroc.pl/opposite/opposite_nrl/anna_markowska.htm (20.06.2011).

>2 Tytul rozprawy doktorskiej Jakuba Isafiskiego z Instytutu Socjologii UAM w Pozna-

Z a0

niu , Turystyka — zorganizowana autentyczno$¢”.
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cywilizacja Zachodu®®. Wracajac ,,do siebie”, z ulga mozemy za to wejs¢
pod prysznic, a pézniej zjes¢ sutq kolacje, podczas ktérej snu¢ bedziemy
barwne opowiesci o zyciu ,,autentycznych tubylcow”...

,Sztuka prymitywna” zostala wpisana na zawsze w histori¢ sztuki
Zachodu: od poczatkowej cudownosci wiekéw XV i XVI, przez ,0sobli-
wos¢” wiekéw XVII i XVIII, ,przedmiot kolonialnej wiedzy i wiadzy”
w XIX wieku, az do ,zrédla przezy¢ estetycznych” w XX wieku. Refleksja
naukowa w XXI wieku wszystkie te kategorie zanegowala i odrzuci-
Ia. JesteSmy Swiadkami szczegélnego zadomowienia w sytuacji braku
miejsca dla ,sztuki prymitywnej” w $wiecie sztuki Zachodu. Zadomo-
wienie to polega na , bezdomnej obecnosci”: obecnosci na marginesach,
obecnosci, do ktérej co prawda zdazyliSmy si¢ przyzwyczaié, ale ktdra
szybko mijamy, nie prébujac na nig dluzej spogladaé, nie zastanawia-
jac sie, czy dom, ktéry zbudowalismy dla ,sztuki prymitywnej”, jest
w ogéle dla niej odpowiedni.

Ponowoczesny kryzys sztuki dotknat wszystkich jej sfer, nie oszcze-
dzajac ,,sztuki prymitywnej”. Wydaje si¢, ze w S$wiecie mikrosytuacji,
mikronarracji, mikrohistorii poznanie, jesli w ogéle jest mozliwe, odby-
wac si¢ moze jedynie w skali mikro. Wspélczesna ,,sztuka prymitywna”
nie przystaje juz do funkcjonujacego modelu przesziosci, a wspélczesne
teorie sztuki i kolekcjonerstwa nie maja (jeszcze?) dobrych narzedzi teo-
retycznych umozliwiajacych jej opis, analize i interpretacj¢. Hans Belting
stwierdza, ze mimo zainteresowania i uwagi poSwi¢canej w ostatnich
dwéch dekadach tematowi wspélczesnej ,,sztuki prymitywnej” (chociazby
za sprawa jej obecnosci na réznych biennale) nie wyksztalcit si¢ dyskurs,
umozliwiajacy zmierzenie si¢ z tym zagadnieniem™,

> H. Mamzer, Jak reprezentowaé odmiennos¢ kulturowg?, w: J. Isanski (red.), Komuni-
kowanie migdzykulturowe, Poznan 2009, s. 168. Nowa forma poznawania Innego staja si¢
reality tours, proponowane turystom w Indiach lub Brazylii, przybierajace postac slum tours:
wycieczek po niebezpiecznych dzielnicach biedy w bezpiecznym jednakze towarzystwie
przewodnika znajacego mieszkancéw tych dzielnic. Ibidemn. Zob. takze na podobny temat
P. Zajas, Ponowny podbdj raju. Poludniowoafrykariska ekoturystyka w perspektywie etycznej, w:
J. Isanski (red.), op. cit., ktory pisze o swoistej ,estetyzacji nedzy”, ibidem, s. 182.

>* H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Krakéw 2007, s. 192.
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Cywilizowana historia sztuki Zachodu znalazia swoich ,dzikich”
na rubiezach europocentrycznego $wiata. Europa przez wieki odgrywa-
fa rol¢ ,dorostego”, ktéry powinien przeprowadzi¢ inne Swiaty, kultury,
spoleczenstwa przez okres ,dzieciectwa” i ,dojrzewania”, wedlug ewo-
lucjonistycznej triady etapéw rozwoju spotecznego: dziko$ci, barbarzyn-
stwa, cywilizacji. Z tego tez powodu przez wieki ,sztuka prymitywna”
byla poréwnywana ze sztuka dzieci, ludzi szalonych lub chorych.

Wyznaczono mu [Innemu] miejsce w epoce dziecinstwa ludzkosci (Comte) i pilnuje
si¢, aby czasem tego miejsca nie opuscil. Kocha sie go jak dziecko. Powinien
wiec odgrywac przydzielona sobie role. (...) Obcy otaczany jest opieka i pomoca
tak dlugo, jak dlugo pozostaje ,grzecznym” dzieckiem, pozwala si¢ bawi¢ sobg, ale
wzgledem ktdrego utrzymuje si¢ pewien dystans. Nie wolno mu si¢ wigc zblizy¢, nie
moze mie¢ wlasnych opinii, nie wolno mu podejmowa¢ decyzji’.

Nie sposéb nie zacytowac jeszcze w tym miejscu Ernsta Gombricha,
piszacego, co sadzi o sztuce plemion, w ktérych zywy jest totemizm:

Wydaje si¢, ze zyja czasami w zaczarowanym $wiecie, gdzie mogq by¢ jednocze$nie
i zwierzgciem, i czlowiekiem. (...) Podobnie dzieci, bawiac si¢ w piratéw lub
detektywow, juz nie wiedza, gdzie konczy si¢ zabawa, a zaczyna rzeczy-
wisto$¢. Ale dzieci majq zawsze blisko siebie swiat doroslych, ktérzy im
mowia ,nie halasuj” i ,pora juz spa¢”. Ludzie pierwotni nie majq takiego
drugiego $wiata, ktéry rozwiewalby ich iluzje, poniewaz wszyscy czlonkowie
plemienia biorg udzial w tancach i rytualnych ceremoniach z calg ich fantastycznag
gra pozoréw. Nauczyli si¢ ich znaczenia od poprzednich pokolen i tak sq w nie
uwiklani, ze nie maja wlasciwie szansy na wyjscie na zewnatrz i krytyczne
spojrzenie na swoje zachowanie®.

Jednak udomowiony na sposéb neokolonialny Inny, niczym zbun-
towane nastoletnie dziecko, wymknat si¢ z domu ,,dorostego” Zachodu,
probujac znalez¢ swoje wlasne miejsce w Swiecie. Sprowokowal kryzys
tozsamosci nas samych, wytraconych z réwnowagi i z roli wszechwie-
dzacego Doroslego. Nakazal zapyta¢ o siebie i o nas na nowo. Hal Foster
konstatuje:

> J.J. Pawlik, op. cit., s. 45.
°¢ E.H. Gombrich, O sztuce, Poznaf 2008, s. 43.
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We wspblczesnym $wiecie kulturowy Inny, z ktérym imperium nas konfrontowato,
sprowokowal kryzys tozsamosci czlowieka Zachodu, co niektére awangardy podjely
poprzez symboliczna konstrukcje prymitywizmu, fetyszystyczne rozpoznanie i jedno-
cze$nie zanegowanie innosci. To zaangazowanie bylo wszakze réwniez forma represji,
za$ Inny powrdcil dokladnie w momencie, kiedy wydawalo si¢, ze osta-
tecznie juz sie z nim pozegnaliSmy: jego powr6t, opézniony przez moder-
nistow, stal si¢ wydarzeniem postmodernistycznym®’.

Wréémy ponownie na chwile do moderny. Mieczystaw Porebski, cha-
rakteryzujac systemy wartoSciowania w historii sztuki, pisat, ze funkcjo-
nuja w niej:

(...) dwie rézne strategie, dwa rézne systemy wartosciowania:

1. gra o doskonalo$¢, to jest maksymalne zblizenie do ustalonej tradycyjnej
normy poprawnosci;

2. gra o wyjscie z kodowych i stylowych ograniczen, o rozszerzenie pola twor-
czych doswiadczen, innymi slowy o to, co dzi§ nazwalibySmy prawem do ekspery-
mentu.

Przedstawiciele pierwszej strategii cenia perfekcje, drugiej — odwage; jedni
wyzej stawiaja artystyczny i obyczajowy konformizm, drudzy wszystko, co przeciw
takiemu konformizmowi si¢ zwraca, jedni ,poziom”, drudzy ,niespodzianke”, jedni
,sztuke”, drudzy to wszystko, co za sztuke nigdy przedtem podawaé by si¢ nie
onie$mielato®.

ArtySci okresu modernizmu przekroczyli dotychczasowe kody i stylo-
we ograniczenia europejskiego prowincjonalizmu i egocentryzmu, otwie-
rajac sztuke europejska na ,sztuke prymitywna”. Jednakze otwarcie to
nie przyniosto zadnych odpowiedzi na pytania o miejsce samej ,sztuki
prymitywnej” w zachodniocentrycznej historiografii sztuki. Nadal nie ma
zadowalajacych odpowiedzi na pytanie: jakimi kryteriami mierzy¢ prace
pochodzace spoza naszego kontekstu kulturowego? Czy jesteSmy skaza-
ni na wybér miedzy neokolonializmem a relatywizmem, a moze mamy
jakie$ inne wyjScie?*® Czy wreszcie jesteSmy w stanie przyjac ,artystow

°7 H. Foster, Powrd! realnego..., op. cit., s. 253.

*® M. Porebski, Mechanizmy i strategie wyboru, w: J. Bialostocki (red.), Pojecia, proble-
my, metody wspdlczesnej nauki o sztuce, Warszawa 1976, s. 276 i nast.

** G. Dziamski, Globalizacja: nowe srodowisko sztuki, w: M. Popczyk (red.), Przestrzeri
sztuki: obrazy — slowa — komentarze, Katowice 2005, s. 209.
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prymitywnych”, nie narzucajac im koniecznosci bycia autentycznymi
zgodnie z nasza wizja? Czy zaakceptujemy ich dzigki ich sztuce, czy dla-
tego wlasnie, zeby wykaza¢ naszaq otwartos¢ na , prymitywnos$¢”, na Trze-
ci czy Czwarty Swiat, i udowodni¢ porzucenie kolonialnych stereotypéw?
Czy ten fakt nie bedzie przylaczat ich do $wiata sztuki tylko z tego powo-
du, ze pochodzg spoza Europy, bedac nowa formg kolonialnego syste-
mu sprawowania wiladzy?

W dyskursie na temat ,,sztuki prymitywnej” nie znajdziemy na te
pytania zadowalajacych odpowiedzi. By¢ moze jednak sam fakt, ze py-
tania te istnieja, wybijajac nas z poczucia doskonatej samowiedzy i sa-
mozadowolenia, ma by¢ istotg tego dyskursu? Postmodernizm, gloszac
kryzys metanarracji, sprawil, ze Swiat sztuki ma szans¢ otworzy¢ sie¢
na wiele réznych i réwnouprawnionych narracji. Nie beda one dawaty
zadnych wzorcéw ani gotowych odpowiedzi, ale sam fakt, ze istnieja,
moze by¢ szansa na ocalenie przed modernistyczng wiarg w istnienie
jednej estetyki, jednej historii, jednej sztuki. Anne D’Alleva pisze o tych
przemianach w obrebie dotychczasowego sposobu uprawiania historii
sztuki tak:

Modernistyczna historia sztuki opiera si¢ na totalizujacej narracji,
krytykowanej przez postmodernizm. W ten sposéb postrzegana historia sztuki sku-
pia si¢ na Europie, zwlaszcza miejskich centrach, takich jak Rzym, Paryz czy Berlin.
Podaza zgodnie z modelem racjonalizmu i post¢pu — cala historia sztuki jest bowiem
marszem w kierunku (nieuniknionej) terazniejszosci. Reszt¢ Swiata w duzym stop-
niu ignoruje si¢, nacisk polozony jest za$ gléwnie na me¢zczyzn-artystéw, wyksztal-
conych w celu tworzenia wysokiej sztuki: malarstwa, rzezby czy architektury.

Postmodernistyczna historia sztuki stara si¢ zastapi¢ jedna , wielka
narracj¢” wieloma historiami sztuki. W szczeg6lnosci dotyczy to nowoczesnej
historii sztuki, podkresla si¢ tu raczej istnienie modernizméw niz jednego moder-
nizmu. Historia sztuki zaczyna przyjmowaé zaréwno lokalna, jak i multinarodo-
wosciowa perspektywe, a takze zajmuje si¢ kwestiami rasy, klasy spolecznej, gender
i seksualnosci. W nowy, uwazny sposOb zaczyna si¢ patrze¢ na odmienne moder-
nizmy Azji, Afryki, wysp Pacyfiku i Ameryki Lacinskiej, pelniej postrzega si¢ takze
sztuki wizualne, wlaczajac w zainteresowania dyscypliny zaréwno sztuke , wyso-
ka”, jak i ,niskg”®.

0 A. D’Alleva, op. cit., s. 181-182.
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Dzi¢ki temu okazuje si¢, ze to, czym jest sztuka, tak jak to, czym jest
badany przez Mary Douglas brud, to jedynie kwestia miejsca®. Nawet
Douglas Fraser musial zauwazy¢, ze:

Jesli nie potrafimy objac Swiata egzotycznego nasza wyobraznig — pozostaniemy tak
ograniczeni w naszych reakcjach estetycznych jak staro$wieccy misjonarze, ktérzy
w sztuce prymitywnej dostrzegali jedynie ,, poganskie bozki”®.

,Sztuka prymitywna” staje si¢ dla nas dzisiaj szansa na zrozumie-
nie istoty naszej wlasnej kultury i prawdziwego zrozumienia, ze my r6w-
niez jesteSmy tym Innym. W konicu, pisze Hans Belting, ten stary podziat
Swiata (my — Inni, Zach6d — reszta Swiata) okazatl si¢ zbawienny dla obu
stron, pozwalajac na doswiadczenie samego siebie przez zmierzenie si¢
z wyimaginowanym przeciwnikiem®. Wspélczesna refleksja estetyczna
moze pozwoli¢ nam tez odnalezé nowa metode tego (samo)ogladania
Innosci przez ksztaltujaca si¢ koncepcje estetyki transkulturowej. Este-
tyki, ktéra w mysl postulatu Wofganga Welscha pojawi¢ si¢ moze wte-
dy, gdy zastapimy myS$lenie o kulturach jako swoistych calosciach (zgod-
nie z tradycja zapoczatkowang przez Johanna Gottfrieda Herdera w jego
Zarysie filozofii historii czlowieka), mysleniem o sieciach kulturowych, ktére
przenikaja i rozsadzaja dotychczasowe struktury myslowe, podwazajac za-
sadnos¢ dalszego wyobrazania sobie relacji my — Inny®*. Wszyscy jesteSmy
mieszancami zyjacymi w heterogenicznym i zglobalizowanym $wiecie.

' Mary Douglas, w zaliczanym do setki najwazniejszych prac antropologicznych dziele
Czystos¢ i zmaza, op. cit., podkreSla wage patrzenia w szerszym kontekscie na kazda prak-
tyke kulturowa, zauwazajac, ze brud jest jedynie kwestiqa miejsca. Ibidem, s. 46.

2 D. Fraser, Sztuka prymitywna, Warszawa 1976, s. 37.

% H. Belting, op. cit., s. 194.

 Por. W. Welsch, Tozsamos¢ w epoce globalizacji — perspektywa transkulturowa, w: K. Wil-
koszewska (red.), op. cit., s. 31-43 oraz W. Welsch, Transkulturowosé. Nowa koncepcja kultury,
w: R. Kubicki (red.), Filozoficzne konteksty rozumu transwersalnego. Wokdl koncepcji Wolfganga
Welscha, cz. 2, Poznan 1998, s. 202 i nast. Krytyke tej odwiecznej opozycji przeprowadzaja
takze Akhil Gupta i James Ferguson, odrzucajac jej istnienie jako danej i zalozonej z gory
réznicy, w zamian za to proponujac badanie tworzenia si¢ r6znic w procesie historycznym,
jako ,,wytworu wspélnego procesu historycznego, ktéry réznicuje Swiat w trakcie lacze-
nia” [kontaktu miedzykulturowego — H.S.]. Zob. A. Gupta, J. Ferguson, Poza , kulture”: prze-
strzen, tozsamos¢ i polityka roznicy, w: M. Kempny, E. Nowicka (red.), Badanie kultury. Elementy
teorii antropologicznej. Kontynuacje, Warszawa 2004, s. 278.
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Zbyszko Melosik i Tomasz Szkudlarek pisza:

Podréz poza granice wlasnego Swiata moze by¢ wyprawa po niewolnikéw
i surowce, ale bywa i podr6za w poszukiwaniu samego siebie. Podr6zujac na
Wschéd, na Potudnie, na Péinoc, na Zachéd, dysponujemy cala mityczna geografia
przeobrazen, wedréwek dla odkrycia swego ,,drugiego ja” prowadzonych z nadzieja
integracji, spotkania ze soba ulatwionego przez kontakt z Innym. W czasach p6Znego
kolonializmu tego rodzaju wyprawy ku innosci sa znacznie utatwione dzigki kultu-
rowemu charakterowi dominacji; w praktyce oznacza to, ze nie musimy fizycznie
nigdzie jecha¢, by zetkna¢ sie¢ z egzotyka. Inni opanowali nasz jezyk, przecha-
dzaja sie po naszych ulicach, pisza dla nas ksiazki. Inni rozbijaja nasz
scenariusz, dobrze ulozony zestaw linearnych przepiséw, w ktérych Od-
mienno$¢ miala istnie¢ jedynie jako przyprawa. Stajac sie czeScia naszej
codziennosci, staja si¢ czeScia nas samych. I gdy nagle zdumieni patrzymy
na siebie w lustro, jesteSmy dla samych siebie innymi (jakim cudem pokocha-
fem nagle muzyke reggae, pyta siebie bussinesman z londynskiego City). Ale swojej
codzienno$ci i swojemu codziennemu ja trudno jest na dluzsza mete zaprzeczyc.
Wigkszo$¢ ludzi posiada bowiem t¢ cudowna zdolnos¢ do akceptacji samego siebie,
niezaleznie od dokonujacych sie zmian w tozsamosci. Akceptujac wiec te egzotycz-
na czastke odmiennosci, ktéra jesteSmy, inaczej juz patrzymy na ten sam wymiar
odmiennosci, ktory istnieje w Swiecie zewnetrznym®,

Konczac, chcialabym mie¢ nadzieje, ze Czytelnik zachowa w pamig-
ci po lekturze tej ksiazki cho¢ dwa krétkie zdania. Sa to stowa Ernsta
Gombricha i Claude’a Lévi-Straussa — wybitnych przedstawicieli historii
sztuki i antropologii: dwoch $wiatéw, ktére na tamach niniejszej ksiazki
tak czesto si¢ spotykaja, konfrontujg, przenikaja i uzupelniaja. Grajac
wieloznacznoscig stowa ,, prymitywny”, Gombrich stwierdza:

Im wi¢ksze upodobanie znajdujesz w tym, co prymitywne, tym mniej sta-
jesz sie¢ prymitywny®.

Lévi-Strauss za$ uzupelnia:

Barbarzynca - to przede wszystkim czlowiek wierzacy w barbarzynstwo®.

© 7. Melosik, T. Szkudlarek, Kultura, tozsamos¢, edukacja. Migotanie znaczeri, Krakow
1998, s. 67.

% E.H. Gombrich, The Preference for the Primitive..., op. cit., s. 297.

7 C. Lévi-Strauss, Rasa a historia, w: L.C. Dunn, O. Klinberg, C. Lévi-Strauss, Rasa
a nauka. Trzy studia, Warszawa 1961, s. 134.
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Summary

The Concept of ,Primitive Art”.
Discovery, Acquaintance and Domestication
of the Other in the Western World

Among many concepts existing in the literature on the topic, such as black art
(fr. l'art negre), tribal art, indigenous art, the concept of primitive art seems to
encompass a full range of the Western references to non-European art — the Other
in the world of the Western Art. Today such understanding of the concept would
bear many reservations, some of which will be presented in this book. The inverted
quotation marks allow a scholar to approach the subject matter with some distance.

This work concerns an issue that puts the collection theory at its center, but
also exists at the borderline of museology, aesthetics and the history of art. It follows
the paths of anthropology, political science and general history. Such a place is the
starting point for the author’s deliberations which places “primitive art” related
practices at the center of the discourse, whereas the artwork itself will appear in
the background.

The book describes the concept of “primitive art” from a perspective of the
Western method of classification, analysis and exhibition.

In chapter one the reader will learn about the history of the concept in the
context of certain associated ideas (primitive peoples, barbarism, civilization).
In this part the author will meticulously analyze the content of various lexicons,
dictionaries, and art encyclopedias in order to point out different understanding
of the term “primitive art,” or to highlight the fact it was ignored altogether. While
comparing the lexicon and dictionary entries for the concept the author follows
fluctuating contexts, in which the ideas of culture, civilization and art appear in the
Western world. The author assumes as the point of departure the colonization of
the New World to finish by considering alternatives to the by now controversial term
“primitive art”, such as “non-European art,” which however do not seem to eliminate
the definitional problems.
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In chapter two the author presents the range of characteristic features of
“primitive art” as seen from the Western perspective — its timelessness and
anonymity. While examining these features the author casts them against the
“primitive art” competence conflict between anthropologists and art historians.
The last part of chapter two focuses on an analysis of the “authenticity” of “primitive
art” and on unveiling the process of its creation by art collectors, galleries and
museums.

Chapter three analyses the methods of classification of the non-European
artifacts in the European cabinets of curiosities in XVI to XVIII century. In order to
present a historical and cultural background, the author sets out with familiarizing
her audience with the contemporary meanings of the terms “wonder”, “curiosity”,
or “collection”. She also follows the content of the first treaties forming the basis
for classification of the artifacts in the cabinets, such as the treaty of Samuel
Quiccheberg from the court of Albrecht V Wittelsbach. The author also points out
the contemporary liquidity of classification accepted by Julius von Schlosser at the
turn of XIX and XX century, which separated “cabinets of art” (Kunstkammer) and
“cabinets of curiosities” (Wunderkammer). Then follows an analysis of the disputes
regarding the way of perceiving “exotic objects” from delighting in them as if there
were European “wonders”, to marveling about them with a sense of civilizational
superiority. This leads her to the conclusion that there was no uniform way of
perceiving the Other in the Western world in the “epoch of wonder” and that this
vision is protean, closely linked to the intellectual background of the custodians
of the private collections owned by magnates. The author specifically analyses the
content of the cabinets owned by Prince Cosimo I de Medici (1389-1464) in Palazzo
Vecchio in Florence, Ulisses Aldrovandi (1522-1605), Antonio Giganti (1535-1598),
Albrecht V (1550-1579, which became the cornerstone of the Munich museums:
Bayerisches Nationalmuseum and Alte Pinakothek), William Courten (1642-1702),
inherited and then unified with the collection of his friend sir Hans Sloan
(1660-1753), whose collection in turn was bought by the British Parliament to form
the basis of the British Museum.

Chapter four describes the process of the great “collecting of the world”
which took place in the XIX century — a peak time for colonialism and imperialism.
The advancing “acquaintance” of the already “discovered” Other is shown on the
examples of the world great exhibitions, which create an impulse to creation of
human zoos; the traveling exhibitions of the “primitive peoples” which were
extremely popular still in the interwar period. The main ideas through which the
contemporary vision of “primitive art” is filtered are “the East”, “Orient,” and
“a primitive man”. The author forms an analogy between collecting “primitive
peoples” and collecting “primitive art” showing the mutual dependence of the two
processes. She notes that without the European fascination with the “human zoos”
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there would be no European fascination with “primitive art” — without the Trocadero
Museum, Gaugin would not have travelled to Tahiti and Picasso wouldn’t have
created Les Demoiselles d’Avignon. 1t is these two artists that the author closely follows
at the same time tracking down the path which “primitive art” took to reach the
West. She declares Gauguin's trip to Tahiti in 1891 a breakthrough in the history
of contacts between the West and the New World in the sphere of art. That is not
due to a revitalized interest in “primitive art” itself but rather due to fascination in
the “primitive life”, symbolizing a return to paradise lost. This fascination became
a generational experience of Gauguin's times. In as much as Gauguin implemented
the postulate of primitivism (as an attitude) in the lifestyle he chose, Picasso, with
his Demoiselles d’Avignon (1907) caused a revolution in thinking about the form and
convention of painting. In 1907, the year of creation of Les Demoiselles d’Avignon,
became the second breakthrough on the road of “primitive art” into the European
salons. African masks enabled the Westerners to impersonate the Other, to get
acquainted with it, to put on a new face and to transpire into other worlds — and
Picasso was fascinated with it.

In chapter five the reader will learn of the process of domestication of the
Other, which is enabled by shutting up the Other in glass display cases and clas-
sifying “primitive art” a new according to European templates. The term “primitive
art” is placed next to some new terms introduced by the postcolonial critics. In this
context the processes of the “museologisation of culture” and “museologisation of
art” are subjected to a meticulous analysis. These processed led to an artificial
separation of the two spheres, resulting in ethnography and art museums. While
pointing out the senselessness of such a separation the author shows how it led to
a “homelessness” of “primitive art” which is not appropriately reflected in either of
those places. The author takes a broader look at the discussion surrounding the
opening of Musée du quai Branly (MQB) in Paris in 2006. She discusses the famous
1984 exhibition as an example of ambiguity in displaying “primitive art” in an art
museum. The exhibition took place in the Museum of Modern Arts (MoMA) and
was titled “Primitivism” in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern.

In the conclusion, the author gathers different motifs that are woven through
the book and presents some new issues focused around three Gauguin questions:
Where do we come from? What are we? Where are we going?

The book as a whole intends to show the overriding process of Western
practices applied vis-a-vis “primitive art” and the creation of a “white mythology”"
about it. For this reason the voice of the “Western people” — that is to say, of the
art historians, anthropologists, political scientists, cultural experts — is presented

' See the title of the book by R.C.J. Young, White Mythologies, London and New York
1990.
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in these pages so often (although not only their voice). These people tell us what
they thought and think about the Other, and by analogy about us. This way the
postulate of “looking into the mirror” and examining closely oneself is fulfilled.
The reader will therefore learn from this book more about the West than about
“primitive art,” find out about the dead ends we arrive at when following stereo-
types (also certain aesthetic stereotypes), or discover barely visible paths at the end
of which one can find entirely new spaces (also in the museum). While entering
the unknown land the reader may also discover that the strangest thing in a strange
land is the stranger who visits it...?
Tlum. Katarzyna Snyder

> An opening phrase from a movie by Dennis O'Rourke Cannibal Tours (1987), which
ironically portrayed Europeans traveling in Papua New Guinea.



Zusammenfassung

Das Konzept der ,primitiven Kunst”.
Die Entdeckung, die Zahmung

und die Domestizierung des Fremden
in der westlichen Welt

Der Begriff ,primitive Kunst” scheint zwischen den vielen in der Literatur
funktionierenden Wortbedeutungen wie ‘schwarze Kunst’ (frz. l'art négre), ‘Ur-Kunst’,
‘Stammes-Kunst’, ‘indigene Kunst’, den gesamten Bereich der aulereuropdischen
Kunst — des Fremden in der Welt der Kunst der westlichen Welt — zu umfassen.
Die zahlreichen Einschrankungen, die dieser heute dul3erst problematische Begriff
beinhaltet, sollen in dem nun folgenden Buch erldutert werden. In Anfiihrungs-
zeichen gesetzt, soll eine gewisse Distanz zu diesem Terminus aufgebaut werden.

Die Problematik dieser Arbeit, deren Dreh- und Angelpunkt die Theorie des
Sammelns ist, zeigt sich ebenfalls am Rande der Theorien der Museologie, Asthetik
und Kunsttheorie. Sie beschreitet Pfade der Anthropologie, der Politikwissenschaften
und der allgemeinen Geschichte. Diese Disziplinen dienten als Ausgangspunkt
und fiihrten in der Untersuchung dazu, dass Methoden zur ,primitiven Kunst” in
das Zentrum des Interesses gerilickt sind, wahrend die Kunstwerke selbst etwas
in den Hintergrund riickten.

Die Arbeit ist dem Konzept der ,primitiven Kunst” im Lichte der westlichen
Vorgehensweise ihrer Klassifikation, Analyse und ihrer Ausstellungsweise gewidmet.

Im ersten Kapitel kann man die Geschichte dieses Begriffes im Hinblick auf
die ihn begleitenden Konzepte wiederfinden (primitive Volker, Barbarei, Zivilisation).
Insbesondere werden die Begriffe und ihre Bedeutung in unterschiedlichen Lexika,
Worterbiichern, Kunstlexika analysiert. Zudem werden die verschiedenen Inhalte und
Auslegungen des Begriffs , primitive Kunst” beleuchtet und untersucht. Indem sie die
Schlagworte zu diesen Begriffen in den Worterbiichern vergleicht, verfolgt die Autorin
gleichzeitig die wechselnden Zusammenhange, in denen die Definitionen von Kultur,
Zivilisation und Kunst in der westlichen Welt auftreten. Ausgangspunkt sind hier die
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Entwicklungsgdnge der Kolonialisierung der Neuen Welt. Zum Schluss werden
Alternativen zum heute schon problematischen Begriff , primitive Kunst” untersucht,
die jedoch nicht viel weniger problematisch erscheinen.

Im zweiten Kapitel fiihrt die Autorin charakteristische Merkmale der ,, pri-
mitiven Kunst” wie ihre Zeitlosigkeit, Anonymitdt und sog. Authentizitat auf und
tut dies ,mit den Augen der westlichen Welt”. Der letzte Teil dieses Kapitels ist
der Analyse der , Authentizitdt” dieser Kunst und der Verdeutlichung des Prozesses
ihres Werdens durch ihre Sammler, Galerien und Museen gewidmet.

Das dritte Kapitel ist eine Analyse der Vorgehensweise der Klassifizierung
der aul3ereuropaischen Kunstwerke in den europdischen Kunst- und Wunderkammern
vom 16. bis zum 18. Jahrhundert. Um den historisch-kulturellen Hintergrund dieser
Uberlegungen zu beleuchten, beginnt die Autorin mit der Erlduterung der zeit-
gendssischen Bedeutungen von Begriffen wie Neugier, Wunder, oder wie schlieBlich
auch Sammlung. Sie untersucht ebenfalls die Inhalte der ersten Traktate, welche
die Grundlage zur Klassifizierung der Objekte in den Kabinetts bildeten, so wie
das Traktat von Samuel Quiccheberg, der am Hofe von Albrecht V. Herzog von
Bayern als Kunstberater fungierte. Die Autorin veranschaulicht auch die flieBenden
Ubergiange der Teilung von Kunstkammer und Wunderkammer, die um die Jahr-
hundertwende vom 19. ins 20. Jahrhundert von Julius von Schlosser gepragt wurde.
Sie untersucht auch die Auseinandersetzungen zur Betrachtung von ,exotischen
Objekten”: wie man auf gleiche Weise von ihnen begeistert war, sich aber auch tiber
sie wunderte, jedoch stets von der Uberlegenheit der eigenen Zivilisation iiberzeugt.
Auf diese Weise kommt die Autorin zu dem Schluss, dass es im Zeitalter des
Staunens und Wunderns keine einheitliche Wahrnehmung oder Betrachtungsweise
des Fremden und Andersartigen in der westlichen Welt gibt. Vielmehr ist die Vision
wechselhaft und stark mit der intellektuellen Bildung der zeitgendssischen Sammler
verbunden. Thre Schlussfolgerungen stiitzt die Autorin auf der Analyse der Inhalte
der Kammern von Flirst Cosimo de Medici (1389-1464) im Palazzo Vecchio in
Florenz, Ulisses Aldrovandi (1522-1605), Antonio Giganti (1538-1598), Albrecht V.
(1550-1579), dessen Sammlung den Grundstein fiir die Miinchner Museen bildete
(Bayerisches Nationalmuseum, Alte Pinakothek). Sie analysiert auch die Sammlungen
von William Courten (1642-1702), die wurden vererbt und dann mit der Sammlung
seines Freundes Sir Hans Sloane (1660-1753) verbunden. Diese Sammlung wurde
hingegen vom Britischen Parlament aufgekauft und bildete das Fundament fiir
das British Museum.

Das vierte Kapitel ist die Beschreibung des Prozesses des groBen ,Sammelns
der Welt” gewidmet, das im 19. Jahrhundert stattfand und seine Bliitezeit wahrend
der Kolonialisierung und des Imperialismus hatte. Die nun folgende ,Ziahmung”
des vorher endeckten Fremden wird anhand der damals stattfindenden groRen
Weltausstellungen erldutert. Die Weltausstellungen gaben den Impuls fiir die
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Schopfung von Volkerschauen: wandernde Ausstellungen von ,,primitiven Volkern”,
die sich noch wahrend der beiden Weltkriege einer enormen Beliebtheit erfreuten.
Die Hauptkategorien der Begriffe, durch welche die zeitgendssische Vision der
,primitiven Kunst” analysiert wird, sind Osten, Orient und der , primitive Mensch”.
Die Verfasserin offenbart gewisse Analogien zwischen dem Sammeln von , primitiven
Menschen” und dem Sammeln von ,primitiver Kunst” und zeigt eine Abhangig-
keit der beiden Prozesse voneinander. Sie stellt fest, dall es ohne die Faszination
der europdischen Welt fiir die Volkerschau keine europdische Faszination fir die
,primitive Kunst” gegeben hidtte — ohne das Museum Trocadero, hdtte es nicht
Gauguins Reise nach Tahiti oder Les Demoiselles d’Avignon von Picasso gegeben. Die
Verfasserin beschaftigt sich intensiv mit der Geschichte dieser beiden Kinstler
und folgt an ihrem Beispiel den Pfaden auf denen die ,primitive Kunst” ihren Weg
in die westliche Welt fand. Die Reise von Gauguin nach Tahiti (1891) hebt sie als
bahnbrechend fiir die Geschichte des Zusammentreffens der Kunst des Westens
mit der der Neuen Welt hervor. Hierbei war weniger die ,primitiven Kunst” von
Interesse, als vielmehr eine groBe Faszination am ,primitiven Leben”, das eine
Riickkehr zum ,verlorenen Paradies” symbolisierte. Dieser Faszination erlag ins-
besondere die Generationen zu Gauguins Zeiten. So wie es Gauguin gelang, sein
Verlangen nach Primitivismus in seinem Lebensstil zu verwirklichen, so revolutio-
nierte Picasso mit seinem Bild Les Demoiselles d’Avigion (1907) das Denken tiber Form
und Konventionen der Malerei. Das Jahr 1907, in dem Picasso seine Damen von
Avignon malte, gilt ebenfalls als bahnbrechend fiir die , primitive Kunst” auf ihrem
Weg in die europdischen Salons. Die afrikanischen Masken gaben die Mdglichkeit
sich in das Fremde und Andersartige hineinzuversetzen, sich mit ihm vertraut zu
machen und die Gelegenheit sich ein neues Gesicht anzulegen und in eine andere
Welt einzutauchen — Picasso war davon fasziniert.

Im finften Kapitel wird eine weitere Domestizierung des Fremden dargestellt.
Jedoch erfolgte diese nun indem man die Objekte in den gldasernen Vitrinen der
Museen ausstellte und die ,,primitive Kunst” erneut nach europdischen Mafstdben
klassifizierte. Die postkoloniale Kritik entwirft neue Begriffe, in deren Zusammenhang
der Begriff ,primitive Kunst” in einen neuen Kontext gestellt wird. In diesem
Zusammenhang werden die Prozesse der ,Musealisierung der Kultur” und , Musea-
lisierung der Kunst” besonders ausfiihrlich analysiert. Diese Vorgange fiihrten zu der
kiinstlichen Trennung dieser beiden Spharen und riefen so das Ethnologische und
das Kunstmuseum ins Leben. Die Verfasserin stellt die Wertlosigkeit dieser Teilung
dar und zeigt, wie diese Trennung zu einer Obdachlosigkeit dieser Kunst fiihrte,
da sie an keinem der Orte auf eine fiir sie angebrachte Art ausgestellt wurde.
In diesem Zusammenhang wird auch die Diskussion rund um die Er6ffnung
des Musée du quai Branly 2006 in Paris beleuchtet. Als ein brisantes Beispiel fiir
die Zweideutigkeit von Ausstellungen der , primitiven Kunst” in Kunstmuseen setzt
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sich die Autorin mit der berithmten Ausstellung des MoMa von 1984 auseinander:
., Primitivism” in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and Modern.

Diese drei Prozesse: das Sammeln, das kiinstlerische Schaffen und die Aus-
stellung der ,primitiven Kunst” enthiillt — nach Ansicht der Autorin — drei weitere
Etappen ihrer Aneignung durch die westliche Welt: die Entdeckung (im Zeitalter
der Begegnung zweier Welten), die Zdhmung (wédhrend der Zeit des groflen Sam-
melns der Welt in der Zeit des Kolonialimperialismus) und die Domestizierung (durch
die Museale Bergung und durch Aneignung) des Fremden und Andersartigen.

Die Zusammenfassung des Buches sammelt verschiedene bereits erwahnte
Gedanken und stellt neue Denkanstdf8e rund um die drei bereits von Paul Gauguin
gestellten Fragen: Woher kommen wir? Wer sind wir? Wohin gehen wir?

Die Arbeit soll vor allem den iibergeordneten Prozesse der Praktiken ver-
deutlichen, mit denen die westliche Welt die , primitive Kunst” behandelte und so
zu ihrem Thema eine ,,weille Mythologie” schuf'. Aus diesem Grunde liest man in
diesem Buch viel mehr aus der Perspektive der westlichen Welt. (Kunst-)Historiker,
Anthropologen, Kulturwissenschaftler und Politologen stellen dar, was man vom
,Fremden” denkt und dachte, und in somit auch tiber uns denkt. Auf diese Weise
verwirklichte man ein Postulat des ,,in den Spiegel Guckens”, der Selbstbetrachtung
und Selbstreflexion. Der Leser erfahrt in dieser Buch viel mehr tiber die westliche
Welt als iiber die , primitive Kunst” und wird auf Sackgassen hingewiesen, in die
man gerdt, wenn man sie nur durch die Brille der Stereotypen betrachtet. Jedoch
offnen sich kaum sichtbare Pfade, die dem Leser ganz neue Rdaume offenbaren.
In dem man neue Gebiete beschreitet, kann man auch entdecken, dal3 the strangest
thing in a strange land is the stranger who visits it...>

Thum. Julia Bork

' R.C.J. Young, White Mythologies, London und New York 1990.

2 ,Das Seltsamste in einem fremden Land, ist der Fremde, der es besucht” — Er-
offnungssatz des Films Cannibal Tours (1987) von Dennis O’Rourke, der ein ironisches
Portrait reisender Europder in Papua Neuguinea ist.



Il. 1. Glowa megzczyzny, Nigeria, Ife,
XII-XV wiek, pozyskana przez Leo Frobe-
niusa w 1913 roku. Ekspozycja w Ethnolo-
gisches Museum der Staatlichen Museen zu
Berlin — fot. H. Schreiber

Il. 2. Brazowa glowa krolowej matki
z Krélestwa Beninu, przelom XVIII i XIX
wieku. Ze zbioréw Muzeum Narodowego
w Szczecinie - fot. G. Solecki
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1. 3. Théodore de Bry, Kanibalizm w Brazylii w 1557, grafika z Grand Voyages,

1562. Zrodto: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f7/Canni-
bals.23232.jpg

Il. 4. Grafika przedstawiajaca bolonska kolekcje Ferdynanda Cospiego, 1677,
Bibliotheque Estense, Modena. Zrédlo: http://www.zymoglyphic.org/exhibits/
baroquemuseums/cospi.jpg



1. 5. Albert Eckhout, Brazylijski Indianin II. 6. Codex Vindobonensis Mexicanus (Kodeks

z grupy Tapuya, 1640, Nationalmuseet, Mistekéw), fragment, XIV wiek, '(")sterreichische
Kopenhaga. Zrédto: http://upload.wiki- Nationalbibliothek, Wieden. Zrédto: http://
media.org/wikipedia/commons/d/df/ pl.wikipedia.org/wiki/Kodeks_Vindobonensis

Albert_Eckhout_-_Brazil.jpg

1. 7. Jan van Kessel
st., Ameryka, olej na
plétnie, 1666, Alte
Pinakothek, Mo-
nachium. Zroédto:
http://upload.wi-
kimedia.org/
wikipedia/com-
mons/6/6d/The_
Continent_of Ame-
rica_1666 Jan_van_
Kessel the_ Elder.
jpg




II. 8. Atelier fotograficzne Williama
Notmana, Sitting Bull i Buffalo Bill, 1885,
Library of Congress Prints and Photo-
graphs Division, Washington, D.C.
Zrédto: http://upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/1/1d/Sitting_bull
and_buffalo_bill c1885.jpg

11. 9. Buffalo Bill’s Wild West Show, plakat,
ok. 1899, Library of Congress Prints and
Photographs Division, Washington, D.C.
Zrodto: http://upload.wikimedia.org/
—a wikipedia/commons/2/23/Buffalo_bill

wild_west_show_c1899.jpg
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1. 10. Kuwaha, detal wrét drewnianych,
wykonanych przez Cliffa Whitinga
i czlonkéw grupy Takahanga Marae,
Kakuora, 1993. Ekspozycja w Ethnolo-
gisches Museum der Staatlichen Museen
zu Berlin - fot. H. Schreiber

Il. 11. Fragment ekspozycji w Musée du
quai Branly - fot. M. Krasucki




II. 12. Maska — naglownik, Ekoi. Ze zbioréw
Muzeum Narodowego w Szczecinie - fot.
G. Solecki

II. 13. Fragment ekspozycji statej ,, Afryka lasow
tropikalnych” po$wigconej ludowi Susu, prezen-
towanej w Muzeum Narodowym w Szczecinie
w latach 1991-2005 - fot. E. Daszynska




Il. 14. Maska z Togo. Kolekgja prywatna
- fot. J.J. Pawlik

II. 15. Maska z Togo. Kolekcja prywatna
- fot. J.J. Pawlik



Il. 16. Obrazek na papierze ,amate”,
Indianie Nahua, stan Guerrero, Meksyk,
1993. Kolekcja prywatna — fot. T. Walen-
dziak

1. 17. Tukan, zabawka, ceramika,
Indianie Nahua, Ameyaltepec, stan Guer-
rero, Meksyk, 1993. Kolekcja prywatna
— fot. T. Walendziak




Hanna Schreiber — doktor nauk humanistycznych
(2012). Ukonczyta na Uniwersytecie Warszawskim
studia na Wydziale Dziennikarstwa i Nauk Poli-
tycznych (2006) oraz na Wydziale Historycznym
(2010) w ramach Kolegium Miedzywydziatowych
Indywidualnych Studiéw Humanistycznych. Absol-
wentka Wydziatu Prawa i Administracji UW (2005).
Wyklada w Instytucie Stosunkéw Miedzynaro-
dowych UW. Interesuje sie $ciezkami biegngcymi
miedzy dyscyplinami, ktérymi sie zajmuje, i przez
nie, za kompas naukowy majqgc zawsze kwestie
kulturowe. Wierzy w interdyscyplinarnosé.




