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Zyjemy w otoczeniu niezliczonej iloéci obiektéw, ktére
tworzymy, wybieramy, uzytkujemy, ktérymi sie zachwyca-
my lub irytujemy, ktére wyrzucamy tudziez zatrzymujemy.
Przedmioty sg nieodlgczng cze$cig naszego zycia, wskazu-
ja nierzadko na najglebsze ludzkie pragnienia czy inspira-
cje. Mogg oddzialywac¢ na ludzi z ogromng sitg, cho¢ tym
ostatnim czesto wydaje sie, iz jest na odwrét. Skad bierze
sie magia rzeczy? Dlaczego tak tatwo jej ulegamy? Nawet
najbardziej banalne przedmioty, bedace przejawem dziatal-
nosci cztowieka, potrafig wzbudza¢ w nas uczucia, ktérych
uwolnienie moze mie¢ swoje konsekwencje. O sensowno-
$ci tworzenia przedmiotdw, ich wykorzystywania, czy to
w funkgji uzytkowej, czy tez w ramach jakiejs akcji (np. pro-
pagandowej, wystawienniczej etc.), jak rowniez w celach
zaspokojenia naszych potrzeb estetycznych tudziez kolek-
cjonerskich, opowiada ksigzka, ktorg oddajemy do Paristwa
rak z myslg o kontynuacji tematu w nastepnych tomach.
Celem publikacji jest stworzenie obrazu szeroko pojetej
kultury materialnej, symbolicznie uwiktanej. Chcemy za-
prezentowa¢ indywidualne punkty widzenia, wychodzgce
zardwno z perspektywy antropologii i historii sztuki, jak
i rzemiosla artystycznego, archeologii, zabytkoznawstwa
etc. Dlatego do wspdtpracy przy tworzeniu niniejszej ksigzki
zaprosili$my specjalistéw z réznych dyscyplin.

Tekst Marty Kotacz pt. ,Uzyteczne narzedzia, bezuzytecz-
ne $mieci, pamiatki i dziela sztuki, czyli biografie réznig
sie w zaleznosci od tego, kto opowiada historie” opisuje
skomplikowane relacje miedzy czlowiekiem a przedmio-
tem/ami, ktdre zmieniajac role i funkcje, zyskuja nie tylko
nowe miejsca w kulturze, ale i nowe ,,zyciorysy”.

Z kolei Zbigniew Mankowski w artykule pt. ,Sztuka i przed-
miot w kontekscie refleksyjnosci estetycznej” analizuje
problem zanikania przedmiotéw w sztuce wspoélczesnej na
rzecz samego aktu tworzenia. Materialno$¢, jak zauwaza
autor, nie jest juz dzisiaj zasadniczg cze$cig sztuki, petni
raczej funkcje podrzedng. Dzi$ bowiem sztukg moze by¢
juz sam fakt rozmowy o obiektach sztuki, ktérych formy
objawiajg sie jedynie w trakcie konwersacji.

O tym jednak, ze przedmioty warto projektowa¢, nada-
wac im ksztalty i oficjalnie wprowadza¢ w zycie przeko-
nuje Stawomir Fijaltkowski w komunikacie dotyczacym
wystawy pt. ,Rzeczy. Kultura Materialna”, prezentowa-
nej w Auli Wielkiej Zbrojowni Akademii Sztuk Pieknych
w Gdanisku w dniach 20 pazdziernika - 5 listopada 2017
roku, na ktdrej zgromadzono ponad 500 przedmiotow
osobistego uzytku.

Z kolei o nadmiernym pragnieniu materialnosci i konse-
kwencjach z tego wynikajacych pisze Dorota Grubba-Thiede
w tekscie pt. ,Emanacja utajnionych marzen ludzkosci
o $wiecie niepodlegajgcym naciskom przemocy”. Autorka
wskazuje, ze sztuka moze by¢ $wietnym narzedziem do
zamanifestowania do$¢ kiepskiej kondycji wspdtczesnosci
wynikajgcej m.in. z przetadowania lub, przeciwnie, niedo-
statku rzeczy.

Sztuke mozna wykorzysta¢ na wiele sposobdw, takze jako
instrument propagandowej manipulacji, o czym moéwi
tekst Zbigniewa Brzostowskiego pt. ,Greckie echa w propa-
gandowej ikonografii 111 Rzeszy Niemieckiej. Plaskorzezby
z Budowa koto Ztocierica autorstwa Willego Mellera”.
Lektura artykutu u$wiadamia, ze umiejetno$¢ korzystania
z materii za pomocg $rodkéw artystycznych zawsze nie-
sie ze sobg ryzyko, jako ze moze ona zosta¢ wykorzystana
choc¢by do propagowania zwyrodnialych idei.

O upolitycznieniu w kulturze materialnej traktuje réwniez
kolejny artykul, pt. ,Japonskie drzeworyty propagandowe
z ery Meiji w kolekcji Narodowego Muzeum Morskiego
w Gdarnisku” Moniki Jankiewicz-Brzostowskiej. Autorka
dokonuje analizy ikonograficznej zespotu drzeworytdw,
z ktérych wiekszos¢ ilustruje epizody z wojny rosyjsko-
-japoniskiej ery Meiji. Tekst nie tylko odnosi sie do materii
samych drzeworytdw, ale pokazuje réwniez znaczenie kolek-
cjonerstwa dla kultury materialne;j.

Ostatni artykul, mojego autorstwa, takze dotyczy Dalekie-
go Wschodu, a konkretnie Korei, i rowniez dotyka istoty
kolekcjonerstwa. Tres$¢ tekstu dotyczy mebli wybranych
z kolekcji Narodowego Muzeum Folkloru Korei w Seulu,
ukazujgcych nie tylko materialne dziedzictwo tejze kul-
tury, ale réwniez jej wartosci niematerialne, objawiajace
sie w tradycji zywego rzemiosta artystycznego przekazywa-
nego z pokolenia na pokolenie.

Oddajac do Paristwa rak niniejszy tom, mamy nadzieje, ze
zechcecie spojrzec na otaczajgce Was przedmioty w nowy,
nietuzinkowy sposéb. Nawet §mieci mogg stanowi¢ przy-
czynek do glebszej refleksji nad rzeczywistoscig. Nasze
przedmioty to nasza kultura.

Bogna Lakomska
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Kontener na $mieci powoli wypelnia sie przedmiotami
wyrzucanymi z jednego z gdariskich mieszkan. Jest popotu-
dnie, 8 lipca 2017 roku. Na znalezisko - $mietnik, do ktd-
rego wrzucono uznany za juz niepotrzebny dobytek, trafia
Kora Kowalska. Antropolozka ratuje rzeczy, ktdre znalazly
si¢ tam zapewne po $mierci wlasciciela (11. 1). Przegladajac
przedmioty, segreguje i wybiera te, ktérym postanowi da¢
drugie zycie. Wérdéd ocalonych znajdg sie miedzy innymi
walizka ze skrawkami materialu - ,opowies¢ o kobiecie,
ktora lubita szy¢”™, gry planszowe i ilustrowane ksigzki
dla dzieci - ,ratowane z kontenera $lady czyjego$ dzie-
cinstwa”, puszki po cukierkach, pralinkach, karmelkach
i kakao - ,jadalne resztki czyjej$ egzystencji”. Zachowane
rzeczy pochodzg z r6znych lat, gromadzono je na prze-
strzeni dlugiego czasu. Sg $wiadectwem czyjego$ gustu,
oznakg zmieniajgcych sie méd, ale takze dowodem mozli-
wodci technicznych i artystycznych czaséw PRL, z ktérych
pochodzg. Jak zwraca uwage Kowalska, ktéra od wielu lat
kolekcjonuje przedmioty uzytkowe, ocalony zbidr jest tak-
ze opowie$cig o niej same;j. Jego ksztalt jest konsekwencjg
decyzji podjetej na podstawie osobistych preferencji i po-
siadanej wiedzy, ktore rzeczy zabra¢ z kontenera na $mieci,
a ktére w nim zostawic (1L 2, 3, 4).

Zwigzek cztowieka i rzeczy nalezy do skomplikowanych.
Relacja ta prowokuje do zadawania najdziwniejszych pytan,
a problemy poznawcze i metodologiczne z nig zwigzane
zmuszajg do poszukiwania nowych sposobdw poznania
poprzez rzeczy. Przedmioty zmieniajg swoje role, funk-
cje i status kulturowy. R6znig sie miedzy sobg nie tylko
sposobem, w jaki zostaly wyprodukowane, ale przede
wszystkim tym, jak przebiegalo ich zycie. Tymczasem
poswiecona wzornictwu krytyka w zdecydowanej wiek-
szosci koncentruje si¢ wokodt tego etapu zycia przedmio-
tu, na ktérym funkcjonuje on jako towar - ,,czysty, nowy,
czesto zapakowany, gotowy do uzycia, lecz [jeszcze] nie
[...] w uzyciu™. Na kartach ksigzek poswieconych historii
designu przedmioty (w zdecydowanej wiekszo$ci) nalezg
do firm i projektantéw, nie za$ do ludzi, ktdrzy ich uzywali.
W swojej ksigzce Design. Historia wzornictwa Penny Sparke
koncentruje sie na przedstawieniu towarzyszacych po-
wstaniu przedmiotu intencji projektantéw i producentow.
Dalszy cykl zycia rzeczy opisany zostaje enigmatycznie,
jesli w ogdle: ,Elektryczny czajnik Michaela Gravesa [...]

Kowalska (2017a)

Kowalska (2017b).

Kowalska (2017¢).

Dant (2009: 48).













tez przestal by¢ juz ostatnim krzykiem mody postmoder-
nistycznej kuchni”®. Lakoniczna konstatacja nie niesie
ze sobg informacji o dalszym losie przedmiotu. Ogdlnie
dalsze dzieje powotlanych do zycia przez projektantow
rzeczy nie stanowig w ksigzkach poswieconych historii
wzornictwa przedmiotu poglebionej analizy: ,Zwarte,
lekkie i nadajace sie do ustawiania jedno na drugim [Ant
Chair - red.] szybko zagoscito w nowoczesnych wnetrzach,
a jego popularnos¢ utrzymuje sie do dzi$™®. Niewiele tu
miejsca na refleksje dotyczacg odbioru przedmiotu przez
uzytkownikéw i analize dtugofalowego wplywu na otocze-
nie. Co ciekawe, w narracji tego typu dominuje stawianie
obiektu w roli aktywnego podmiotu: ,[Red House - red.]
stal sie artystycznym triumfem”. Upodmiotowienie rzeczy
powoduje, ze znika zaleznos$¢ od czlowieka jako twércy
i odbiorcy. Niebezpieczenistwo tak prowadzonej narracji
polega réwniez na pokusie postrzegania relacji czlowiek
- rzecz jako synonimicznej z relacjg towar - konsument.
Tymczasem na zycie przedmiotéw mozemy spojrzec przez
pryzmat zupelnie innej perspektywy badawczej. Jak zwra-
ca uwage Clive Dilnot, wlaczony w narracje o designie
kontekst staje sie czyms$ wiecej niz jedynie tlem zdarzen
- jest narzedziem krytycznej analizy®. Dilnot stwierdza,
iz za najbardziej znaczacy aspekt designu mozna uznaé
fakt, ze jest tworzony, odbierany i uzywany w dobitnie
spotecznym kontekscie®. Za$ Judy Attfield wskazuje, ze
rozwazanie przedmiotu jako elementu kultury material-
nej pozwala na uwolnienie designu z pola dyskursu sztuk
pieknych, opartego na kryteriach piekna i wartosci oraz
rozrdznieniu na kulture niskg i wysokg. Takie spojrzenie
pozwala bowiem na wprowadzanie kryterium ludzkiego
doswiadczenia. Z pomocg w badaniach nad designem
moze wiec przyj$¢ wlaczenie go w dyskurs innych dys-
cyplin - antropologii, socjologii, a nawet etnografii. Igor
Kopytoff proponuje, by przedmioty bada¢ w podobnych
kategoriach jak ludzi'”®. Zycie cztowieka, ale tez los przed-
miotu, sg uzaleznione od kultury, w ktdrej przebiegajg.
Takie podejscie biograficzne w antropologii daje szereg
mozliwo$ci. Mozna zaprezentowac rzeczywistg biografie
lub tez stworzy¢ typowy model na podstawie zebranych
danych, jak to ma miejsce w badaniach etnograficznych.
Jak zauwaza Margaret Mead, jeden ze sposobéw na zro-
zumienie kultury polega na zaobserwowaniu, jakiego
rodzaju biografia uwazana jest w niej za wcielenie zycia

Sparke (2012: 105).
Sparke (2012: 146).
Fiell (2015: 139).

Dilnot (1984a: 19).

zwiericzonego sukcesem'. To co uzna¢ mozna za dobre
zycie w jednej kulturze, niekoniecznie zostanie uznane za
przepis nan w innej. W konsekwencji rzeczy sg kulturowo
naznaczone, moga posiada¢ wiele znaczen, ktére ulegaja
zmianie na przestrzeni czasu. Stad tez zycie przedmiotu to
tyle, co jego spoteczna i kulturowa historia. Pracujac nad
biografig jakiejs rzeczy, mozna stawiac pytania podobne
do tych, jakie stawiamy, pytajgc o ludzi. Jak wygladata do
tej pory kariera danej rzeczy i co ludzie uwazajg za idealny
»zyciorys” dla niej? Jak wygladajg etapy zycia rzeczy i jakie
sg ich kulturowe wyznaczniki? Wreszcie, jak wraz z wie-
kiem zmienia si¢ korzystanie z danej rzeczy i co sie dzieje,
gdy przestaje by¢ potrzebna?

Dilnot (1984b: 14).
Kopytoff (2005: 249-274).
Kopytoff (2005: 251).
Kopytoff (2005: 252).



Biografia Asteroida, jednego z przedmiotéw uratowanych
z gdanskiego $mietnika, jest jednocze$nie elementem
kultury materialnej PRL (11. 5). Jego historia to przyklad
zyciorysu prezentujgcego sukces w okre$lonej kulturze
i warunkach spotecznych, politycznych, gospodarczych.
Przedstawiajacy ja autorzy koncentrujg sie na mozliwo-
$ciach technologicznych wytwarzajacej go fabryki i wpro-
wadzonych przez projektanta innowacjach. Poréwnujg
przedmiot do europejskiego wzornictwa, co stuzy podkre-
$leniu jego wyjatkowej warto$ci, mimo ograniczen prze-
mystu w PRL. Irma Kozina w publikacji Ikony designu
w wojewddztwie slgskim skupia sie na zaprezentowaniu
tradycji zgbkowickiej Huty Szkla Artystycznego, w ktdrej
powstawat Asteroid. Opisuje szczegdly warsztatu wytwor-
czego: ,Wykorzystanie nowych metod obrébki metali,
podczas przygotowania form szklarskich z zastosowaniem
takich narzedzi jak drgzarki elektroiskrowe, frezarko-ko-
piarki i urzgdzenia do odlewu form z gotowa zdobing, uta-
twito Dorostowi wprowadzenie nowatorskich rozwigzan
zdobniczych””. Wyjatkowy status produkowanego maso-
wo przedmiotu i jego sukces zostaje rowniez podkreslony
dzieki odwolaniu do artystycznych wartosci: ,Asteroid za-
chwyca ksztaltami, fakturg i rozktadem reflekséw $wiatla.
[...] Drostowi udato sie w tym przypadku uzyska¢ zindywi-
dualizowang, odznaczajgcg sie walorami rzezbiarskimi for-
me plastyczng naczynia [...]”"*. Pawel Bana$ w monografii
Wspdlczesne polskie szklo i ceramika skupia si¢ na opisie
innowacji technologicznych i poszukiwaniach formalnych
tworcy - Jana Sylwestra Drosta'. Podkresla wysokg range
przedmiotu poprzez zestawienie go z pracami jednego
z finskich twércédw: ,Proponowane rozwigzania mozna
poréwnac z projektami Tapio Wirkkali, wobec ktérych
wykazujg daleko posunigte analogie, przy czym niekiedy
czasowo je wyprzedzajg”'°. Odniesienie do prac Wirkkali
odnajdziemy rowniez w po$wieconym Asteroidowi tekscie
tego samego autora na kartach publikacji Rzeczy Pospolite:
s[Drostowie - red.] prowadzili przez cale dziesieciolecia
partnerski dialog z najwybitniejszymi zagranicznymi
przedstawicielami tej dyscypliny, pracujgcymi w zgota in-
nych warunkach [...] z pelng $wiadomo$cig i godnym naj-
wyzszego szacunku uporem, podejmowali coraz to nowe
wyzwania §wiatowego designu, projektujgc wzory, ktore
w niczym nie odstepowaly dokonaniom nie tylko styn-
nych czeskich, lecz réwniez skandynawskich projektantéw.

Kozina (2012: 143).
Kozina (2012: 146).
Banas (1990: 16-17).
Banas (1990: 17).
Banas (2001: 204).

Asteroid nalezy traktowac¢ jako odpowiedz na amorficzne
projekty wielkiego Fina. Wyrézniony zlotym medalem
w 1976 roku na 1l miedzynarodowej Wystawie Szkta i Por-
celany w czeskim Jabloricu, eksponowany od 1984 roku
w ramach stalej ekspozycji stynnego Corning Museum of
Glass w Nowym Jorku””. W tekscie pojawia si¢ informa-
cja dotyczaca dalszych losow przedmiotu: ,[...] [Asteroidy
- red.] utrzymywaly sie w produkcji przez wiele lat, sprzy-
jajac podnoszeniu prestizu szkla prasowanego, a takze
ksztaltujgc gusta mniej wyrobionych odbiorcow”™”.

Czy wlascicielka wyrzuconego na $mietnik Asteroida byla
0sobg o mniej, czy o bardziej wyrobionym gus$cie? Dzieki
znalezisku mozemy przyjrze( sie jednostkowej biografii
gdaniskiego egzemplarza. A takze biografii osoby, do ktorej
nalezat. Ich historie splotly sie na kilkadziesigt lat w jed-
nym z gdaniskich mieszkan. Wéréd wyrzuconych razem
z wazonem rzeczy znalazly sie osobiste dokumenty, pozwa-
lajace fragmentarycznie odtworzy¢ biografie wlascicielki.
Kobieta urodzita sie w 1923 roku. Po wojnie, w roku 1946,
przyjechata do Gdarnska na studia medyczne, za$ w 1952
roku, po ich ukoniczeniu, otrzymata oficjalny nakaz pracy
jako asystentka na Akademii Medycznej. Nie wiadomo, kie-
dy nabyla wazon. Mogtla dosta¢ go w prezencie - byl este-
tycznym i stosunkowo tanim podarunkiem. Seria Asteroid
trafita do sklepdw w 1975 roku. Kobieta miata wiec ponad
piecdziesiat lat, kiedy egzemplarz stat si¢ jej wlasnoscig.
Wsrdd innych uratowanych przez Kowalskg przedmiotéw
dominujg te powszechnie dostepne w czasach, gdy po-
wstaly. Ciezko wiec wysnué wnioski o guscie whascicielki.
O tym, ze lubita rzeczy wyjatkowe i dobre jako$ciowo,
$wiadczy¢ moze sukienka uszyta z recznie malowanego
jedwabiu oraz jedwabne chustki z Milandéwka"”. Trudnosé
interpretacyjna polega réwniez na braku informagji, jakie
intencje kierowaly osobg, ktéra wyrzucita wszystkie te
przedmioty, jako nieprzydatne, na $mietnik. Trwalsze od
wtlascicielki staly sie ,masg spadkowg”, konieczng do
opanowania, stawiajgcg op6r spadkobiercom ,zakurzong
barykadg”*. Pozbawione fadunku symbolicznego i emo-
cjonalnego, zostaly uznane za bezwarto$ciowe. Co cieka-
we, takie ubezwarto$ciowienie nastgpito niezaleznie od
realnej ceny przedmiotu jako towaru. Gdy wazon Asteroid
trafit w rece Kowalskiej, a cate znalezisko zostato opisane
na prowadzonym przez nig fanpejdzu ,Od rzeczy sklad”,

Banas$ (2001: 204).
Kowalska (2017d).
Wicha (2017).



wiele przedmiotéw spotkalo sie nie tylko z wyrazami
zachwytu, ale takze ofertami kupna, za$ podobny do wy-
rzuconego na $mietnik Asteroida egzemplarz osiggnal na
portalu aukcyjnym znaczng ceng”'.

Co sprawia, ze czlowiek najpierw pozbywa sie przedmio-
téw i wyrzuca je na $§mietnik, by po uplywie czasu trakto-
wacé odpady i $mieci jako cenne dobra kulturowe? Michael
Thompson wskazuje, ze kolejne statusy kulturowe przed-
miotu jako rzeczy przej$ciowej, $§miecia, obiektu trwate-
go, pozwalajg zrozumiel proces zuzywania si¢ wartosci’’.
Czasem, po przejsciu przez strych, pawlacz, sklep second
hand czy pchli targ rzeczy ozywaja i zostajg powtdrnie
wprowadzone do obiegu jako przedmioty z dusza”’. Duza
cze$é rzeczy znajdujgcych sie w naszych domach ma dla nas
okreslong warto$¢ uzytkowa, lecz nie ma warto$ci wymien-
nej. Szczoteczki do zebow, stare czasopisma, naczynia, nie-
modne ubrania, meble, bielizna - zostajg spersonalizowane

Wazon ,Asteroid’, proj. . S. Drost, szkfo prasowane, Zgbkowice, lata 70.,
»Patyna’, https:/patyna.pl/produkt/wazon-asteroid-proj-j-s-drost-szklo-
prasowane-zabkowice-lata-70/.

Thompson (1979).
Krajewski (2013: 93).
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raczej przez uzywanie niz przez dyskurs reklamowy. Wiek

tych rzeczy i fakt ich uzycia moze pozbawi¢ je atrakcyj-
nosci. Tylko niektore z nich zostang wydobyte ze statusu
$mieci, aby zyska¢ na nowo warto$¢ i ponownie wigczyé
sie w cykl wymiany”“. Ratujgc ze $mietnika czes$¢ czyjego$
dobytku, Kowalska nadata przedmiotom uznanym za bez-
wartosciowe znaczenie, czyniac je juz nie gingcymi w nad-
produkcji masowej konsumpcji, a unikalnymi.

Zjawisko zainteresowania antykami i pamigtkami nie jest
nowe. Wigze si¢ ze spolecznym kultem przedmiotéw wy-
razajacych czas i spoteczne pochodzenie”. Jak wskazuje
Marek Krajewski, ludzie przedkladajg tworzenie relacji
z przedmiotami nowymi oraz tymi, ktére posiadajg status
antykdow i rzeczy vintage, nad relacje z przedmiotami po
prostu uzywanymi. Dla osoby, ktéra wyrzucita do konte-
nera rzeczy uratowane przez Kowalska, byly one zwyczaj-
nie uzywane, a nawet zuzyte. Antropolozka i §ledzace jej

Krajewski (2013: 92).
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strone osoby nadaly im status przedmiotéw vintage, tym
samym zmieniajac ich pozycje. Zrédtem tego zjawiska jest
fetyszyzowanie unikalnosci®. Kopytoff wskazuje, ze w spo-
leczenistwach Zachodu istnieje wyrazna tesknota za ujed-
nostkowieniem przedmiotu funkcjonujgcego jako towar.
Potrzeba ta jest w wigkszosci zaspokajana indywidualnie,
czesto za pomocg przyziemnych, prywatnych ujednostko-
wien, ktore zgdzg losem rodzinnej schedy czy starych kapci.
W wyniku relacji, jaka nawigzuje sie miedzy cztowiekiem
a nalezacymi do niego rzeczami, stajg sie one czescig tej
osoby, co sprawia, ze rozstanie z nimi jest nie do pomy-
$lenia”’. Czasem réwniez ta tesknota przyjmuje forme
zbiorows. Stare przedmioty, np: stare opakowania, znaczki,
pudetka od zapalek, zostajg przesuniete ze sfery rzeczy wy-
jatkowo bezwarto$ciowych do sfery kosztownych rzeczy
»wyjatkowych” (11. 6, 7). Takie ujednostkowienia zbiorowe
zazwyczaj sg mozliwe dzieki uptywowi czasu. Obiekty ma-
terialne zyjg obecnie krotko, ale intensywnie. Tracg war-
to$¢ w miare starzenia sie i dopiero po uplywie okoto 30
lat (w przyblizeniu czas dzielacy dane pokolenie od poko-
lenia jego dziadkéw) zaczynajg przemieszczac sie w strone
kategorii antykéw i z kazdym rokiem zyskiwaé na warto-
$ci*®. Jednocze$nie to, co dla jednego jest dziedzictwem, dla
drugiego, np. handlarza antykami, stanowi towar. Wiele
przedmiotéw w miare, jak okazujg sie coraz rzadziej spo-
tykane i, co za tym idzie, godne kolekcjonowania, staje sie

Krajewski (2013: 93).
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Kopytoff (2005: 265).

towarem. Wraz ze wzrostem wartosci, pojawia si¢ na nie
popyt, proces stanowigcy zagrozenie dla ujednostkowienia.
Kiedy rzeczy nalezg do réznych porzadkéw kognitywnych,
cztowiek staje przed dylematem ich warto$ciowania®.
Interesujacych spostrzezen dostarczy¢ wiec moze zjawisko,
gdy dana rzecz staje sie cennym towarem ze wzgledu na
osobe wlasciciela. Na aukcjach pojawiajg sie przedmioty
nalezgce do znanych aktoréw, muzykdw, politykdw, ktore
osiggajg zawrotne ceny. Za przyklad skrajnosci postuzy¢
moze oferta dotyczgca pustych fiolek po lekach na aukcji
w Nowym Jorku w 2015 roku. Sprzedana za 6250 dolaréw
fiolka leku Parafon Forte, stuzgcego do rozluzniania mie-
$ni, nalezala do Elvisa Presleya i zostala mu przepisana na
dzieni przed $miercig. Wyrzucona do $mieci, razem z inny-
mi przedmiotami usunietymi z sypialni piosenkarza, tra-
fita ostatecznie w rece kolekcjonerow?".

Wprowadzajac pojecie sposobu zycia przedmiotu, czyli
przebiegu jego egzystencji, Krajewski zwraca uwage, ze
pozwala ono lepiej uchwycic¢ ulokowanie rzeczy w zyciu
spotecznym i zrozumie( ich role w formowaniu tego zycia,
niz tradycyjne sposoby ujmowania przedmiotdw, a wiec
analizowanie ich w kategoriach funkcjonalnych, symbo-
licznych, estetycznych czy technologicznych®. Scott Lash
i Cellia Lury wskazujg, ze krazenie przedmiotu w global-
nych sieciach i jego przechodzenie z rak do rak pozwala
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mu obrasta¢ w nowe znaczenia, ktére sg tworzone przez
kolejnych uzytkownikéw™. Rzeczy powtdrnie nabierajg
wartosci, ich biografie wydltuzajg sie i ukladajg w zupet-
nie nowe wzory. W ten sposob pojawiajg sie przedmioty
przej$ciowe. Ich przejsciowo$¢ wynika przede wszystkim
z relacji spotecznych. Zaleznos¢ ta jest w pewien spo-
s6b intymna, w pewnych warunkach odstania sie jednak
i tworzy nowg przestrzen badawcza, pozwalajgcg dostrzec
wewnetrzng dynamike przemian i proceséw spolecznych.
Wezmy na przyklad te aspekty zycia przedmiotu w danej
spolecznosci, ktdre zwigzane sg z pytaniami, skad sie wziagt
w jej obrebie. Krajewski wskazuje, iz sposéb ulokowania
i przemieszczania sie rzeczy w obrebie okreslonej zbioro-
wosci jest w duzej mierze okre$lony przez to, czy forma
jej wlgczenia byla zgodna czy tez niezgodna z ta, ktéra
jest preferowana dla kategorii, do ktérej dany przedmiot
nalezy. To, jak obiekt zostal wlgczony do zbiorowosci i czy
proces ten przebiegal zgodnie ze spotecznymi oczekiwa-
niami przypisanymi do kategorii przedmiotéw, ktdre on
reprezentuje, wpltywa w ogromnym stopniu na to, w jakiej
formie przebiega jego dalsza egzystencja’’. Meble, bizute-
ria, ale takze ksigzki czy dziela sztuki moga zosta¢ ukra-
dzione swoim prawowitym wlascicielom. Zerwanie relacji
rzecz - uzytkownik i nawigzanie nowej nastepuje wtedy
w niecodziennych, wykraczajgcych poza obowigzujgce
ramy spoteczne warunkach.

Od 1933 roku, po dojsciu nazistéw do wladzy, zagrabione
mienie Zydowskie bylo licytowane na aukcjach publicznych
i sprzedawane w calej Rzeszy. Zachowana w niemieckim,
stotecznym archiwum dokumentacja dostarcza informacji,
jakie przedmioty codziennego uzytku znajdowaly sie w do-
mach berlinczykéw zydowskiego pochodzenia i zostaly
z nich zagrabione’*. Meble, rzemiosto artystyczne, dziela
sztuki konfiskowano, a nastepnie sprzedawano na pu-
blicznych aukcjach. Rekwirowano je m.in. w hamburskim
porcie emigracyjnym i tylko tam tgczna waga wszystkich
zarekwirowanych przedmiotéw wyniosta ponad 27 tysiecy
ton. Zakupu na tego typu aukcjach dokonato tgcznie po-
nad 100 ooo obywateli Rzeszy**. Maria Eichhorn, badajac
historie 40 000 woluminéw, ktére w 1943 roku wigczono
do zbioréw Zentral und Landesbibliothek Berlin jako mie-
nie pozydowskie, podjela probe ustalenia loséw oséb, do
ktorych ksiazki te pierwotnie nalezaly™. 1 tak, znajdujaca si¢

Friedlénder (2007: 500).
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obecnie w zbiorach berliniskiej biblioteki pod sygnaturg
] 1261 ksigzka Williama Wordswortha The Poetical Works
of Wordsworth®” nalezala najprawdopodobniej do Gertrude
Wiitow. Umieszczona na stronie tytutlowej dedykacja glosi:
,Gertrudzie Wiitow - przyjaciele Emily, Edith & Harry.
Listopad 1892"°°. W katalogu biblioteki znajduje si¢ jeszcze
jedna ksigzka nalezgca do Gertrude Wiitow, zarejestro-
wana pod sygnaturg ] 542 publikacja Roberta Burnsa The
Poetical Works of Robert Burns™, ktéra zawiera napisang
odrecznie notatke: ,,Otrzymano od moich drogich dziad-
kéw. 26.03.1891. G. Wiitow”*". Niewiele wiadomo o wtasci-
cielce obu ksigzek. Najprawdopodobniej przyszta na swiat
w Berlinie 26 marca 1874 roku, a 9 wrze$nia 1895 roku wy-
szla za mgz za wlasciciela apteki Hermanna Hirschweha,
z ktérym miala co najmniej dwdjke dzieci, Herthe Johanne
i Dorothee. 13 stycznia 1942 roku deportowano jg do Getta
w Rydze, gdzie urywa sie trop*'. W 2017 roku nalezgce do
niej ksigzki staly sie czescig ekspozycji w ramach wysta-
wy Documenta 14°°. Wystawiajgc je na publiczny widok,
Maria Eichhorn wykorzystata zdolno$¢ przedmiotéw do
reprezentowania pewnych doswiadczen z przesztosci (1L 8).
Ksigzki, wsérod ktorych znajdowaly sie rowniez egzempla-
rze nalezace do Gertrude, nie pelnily swojej zwyklej funk-
cji, lecz ztozyly si¢ na swojego rodzaju ,pamiel”, stajac
sie gwarantami realnosci dokonanej historii. Uzupelnity
opowie$¢, taczac strefe ,tam” i ,tutaj”, dzieki czemu do-
$wiadczenie zostalo uprawomocnione

Potencjat oddzialywania rzeczy - zdolnos$¢ generowania
ludzkich emocji - wigze sie z ich zlozonym znaczeniem,
ktére tworzone jest w toku praktyk spolecznych o ré6znym
charakterze. Jak zwraca uwage Ewa Klekot, jesli znaczenie
rzeczy jest konsekwencjg ich uzywania w praktykach spo-
tecznych, to cechy rzeczy, ich znaczenie i wartos$¢ przy-
bierajg postaé procesdw, a nie statych charakterystyk

Massimo Ricciardo i Thomas Kilpper od 2014 roku gro-
madzg przedmioty, ktére uchodzcy i migranci pozosta-
wiajg na todziach podczas przeprawy na potudnie Wtoch.
Gest dwojki artystow nadaje zwyklym, codziennym
rzeczom status wyjgtkowosci. Przenosi ich znaczenie ze

W. Wordsworth, The Poetical Works of Wordsworth (London 1891).
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sfery utowarowionej do symbolicznej. Mianownikiem
taczgcym kolekeje jest wspdlna historia - determinacja by-
tych wlascicieli przedmiotéw, by uciec i zostawi¢ za sobg
do$wiadczenie wojny, terroru, przemocy. Praca stanowi
symboliczng metafore Baumanowskiej nowoczesnosci,
ktéra ,wytwarzata i nadal wytwarza mase «ludzkich od-
padéw» (ludzi zbednych, nieuzytecznych, produktow
ubocznych «postepowych reform» lub «brakéw», produk-
tow dyskwalifikowanych i eliminowanych w toku testéw
jakosciowych)”**. Rzeczy zyskujg status ocalonych, czyli,
jak okresla to Zygmunt Bauman, ,przezytnikow”, ktore
ratuje ludzka ofiarno$¢ i dbalo$¢ o rézne formy istnienia.
Dzialanie artystow staje sie metaforg loséw ludzi, ktérzy te
przedmioty posiadali. Jednoczesnie rzeczy te zyskujg sta-
tus dzieta sztuki, stajg sie przedmiotem wzmozonej uwagi
i refleksji. Dzieje sie tak ze wzgledu na wlasciwo$¢ sztuki
wspolczesnej, ktdra, jak podkresla Baudrillard, swobodnie
wynosi przedmioty do rangi dziet artystycznych, po prostu
nadajgc im sygnature i umieszczajgc na wystawie*®. Podczas
gdy ulokowanie przedmiotéw w codziennosci czyni je
przezroczystymi, sztuka, na co zwraca uwage Attfield, na-
daje im aure tajemnicy”’. Jako dziela sztuki, rzeczy zyskujg
nowy sens - przekazujg istote cztowieczenstwa i ludz-
kie do$wiadczenie*®. Magazynujg ,zainwestowane w nie
ludzkie obserwacje i emocje, ktére uwalniajg sie w czasie
ogladania dzieta”"*. W przeciwienstwie do rzeczy, dzieta
sztuki nie podlegajg réwniez dalszemu procesowi zuzycia
i zniszczenia. Te pierwsze sg narzedziami pozwalajacymi
osiggnad praktyczne cele. Drugimi rzadzi niepodporzad-
kowana niczemu intencja stania si¢ dzielem. 1 cho¢ dzielo
sztuki moze by¢ wykorzystane praktycznie, np. jako opat,
to nie zostala w nim zawarta intencja takiego zastosowa-
nia. Pozostawione przedmioty osobiste, dokumenty, opa-
kowania po lekach, drobne przedmioty kuchenne, stajgc
sie czesdcig projektu Inventors of Escape, zaczely istnie¢
w obrebie zupelnie innej ontologii niz w polu swego po-
chodzenia dzigki intencjonalnosci sztuki. Wedlug Alfreda
Gella, przedmioty i dzialania moga mie¢ ceche ,bycia
sztuky” ze wzgledu na intencje swego twdrcy, ale takze
niezaleznie od niej
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Projektant, powotujgc przedmiot do zycia, daje mu misje
do wypelnienia. Wyposaza go nie tylko w okreslone funk-
cje, ale i wartosci. Jednak koncentrowanie sie wylacznie na
takim rozumieniu designu pozbawia nas czesto najciekaw-
szych element6w biografii danej rzeczy. Sposob obchodze-
nia sie z przedmiotami codziennego uzytku tylko pozornie
jest zestandaryzowany. Poprzez produkcje pewnego stylu
zycia powstaje zaprojektowany wzor estetyki i sposobu
uzywania przedmiotéw. Pomija on jednak calg ztozong re-
lacje taczgcg ludzi i przedmioty. Tworzy pozornie spdjny
i atrakcyjny obraz. Zdarza sie jednak, ze ten obieg zestan-
daryzowanych uzy¢ przedmiotéw zostaje zdestabilizo-
wany, odslaniajgc zupelnie nowy obszar dla spotecznych
doswiadczen. Uzytkownicy i wladciciele przedmiotéw,
klasyfikujac je jako uzyteczne narzedzia, bezuzyteczne
$mieci, pamigtki czy dzieta sztuki, wprojektowujg w nie
swoje sposoby postrzegania $§wiata. Dzieki temu rzeczy
magazynujg pamie¢ i materializujg idee. Dyscyplina wzoru
jest zatem tylko powtokg, rzeczy natomiast tworzg coraz
to nowe relacje i znaczenia. Wszystkie przedmioty, kto-
rych na co dzient uzywamy, majg w sobie zawsze potencjat
do transformacji’'. Jak pisze Droit: ,Rzeczy majg si¢ tak jak
my, a my tak jak rzeczy, bo rzeczy sg miarg cztowieka™”’. Nie
majg jednej wlasciwej biografii, lecz posiadajg ich wiele
i mogg one by¢ wobec siebie rownolegle. Mozna na przy-
ktad wskaza¢ jednoczes$nie na techniczng, ekonomiczng
czy tez spoleczng biografie rzeczy®’. Biografie roznig sie
takze w zaleznosci od tego, kto opowiada historie.
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Summary

Useful tools, useless trash, souvenirs and works of art
Biographies vary depending on who tells the story

The relationship between people and objects provokes the
strangest questions, while the cognitive and methodological
problems associated with it force the search for new ways
of knowledge through things. What makes a person first
get rid of objects and throw them on the trash heap and
then treat waste and rubbish as valuable cultural assets
after a while? What is an item of heritage for one person,
is for another - an antique dealer, for example - a com-
modity. Why? What is about an object that represents
certain experiences of the past? Design is now integrated
into the discourse of other disciplines - anthropology,
sociology and even ethnography. The method of dealing
with everyday objects has apparently been standardized.
Although the designer brings the object to life not only with
specific functions but also with specific values, such a way
of looking at design omits the entire complex relationship
that connects people with things. When the standardized
circulation of objects is destabilized, new fields of social
experience are revealed. In the course of use, the owners
of objects, recognizing them as useful tools, useless trash,
souvenirs or works of art, impose on them their own per-
ception of the world.
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Wicha 2017 = Marcin Wicha, Rzeczy, ktdrych nie wyrzucitem, Wydawnictwo Karakter,
Warszawa 2017.



A\ 4







28



Piekne przedmioty w sztuce wspdlczesnej? Odzwyczaili§my
sie od nich. Sztuka naszych czaséw, nawet kiedy uwzgled-
nia ich obecno$¢, podaje nam je bardzo oszczednie. Tym
samym wyzwala gléd materialnego piekna u zwyktego
widza, a takze u licznej jednak publicznosci mito$nikéw
sztuki'. Chcemy, czasami przytloczeni przykladami dziatan
krytycznych, rzuci¢ okiem na dobre artystyczne rzemiosto;
chcemy mie¢ gdzie$ blisko fragment istnienia, matly przed-
miot wytworzony ludzkg reka i noszgcy wyrazne §lady pra-
cy nad niepowtarzalng formg; naznaczony artystycznym
sprawstwem ksztaltowania swojej wlasnej, jedynej i niepo-
wtarzalnej materialnej natury. Taki jak zaden inny’. Kiedy
nan patrzymy, nie chcemy i nie mozemy nic mu doda¢ ani
nic odjg¢; jest taki, jakim zostat stworzony; odstania sie
przed naszymi oczami taki, jaki by¢ powinien. Najpierw
jest rzecz, potem artystyczny przedmiot. Jedno zawiera si¢
w drugim i zarazem jedno drugie przenika, a jednak osta-
tecznie artystyczny przedmiot powoluje jakas przedmio-
towg pelnie powstajgcg z kazdym aktem ludzkiej uwagi.
Dodajmy - przynajmniej na Zachodzie tak rozumiemy
artystyczne metamorfozy rzeczy. Jest tak, jak powiada
Norwid w Fortepianie Szopena: ,Nie stargam Cie ja — nie!
- Ja... u-wydatnie!...”. W akcie stwarzania artystycznego
przedmiotu wazne staje sie wskazane przez poete ,u-wy-
datnienie”. W naszym jezyku ,czyni¢ wydatnym” to czynic
,bardziej widocznym, wyrazistym; podkresla¢ co$ w sposob
widoczny, akcentowad, co§ uwidoczni¢”, na co$ wyraznie
wskaza¢’. U Norwida pojawia sie wersja ,u-wydatnic¢” -
zapis slowa z intencjg dodania do wyraz samogtoski u,
ktéra w systemie wymowy jest nisko polozona, a z kolei
ten, kto co$ ,u-wydatnia” - to jakby co$ podnosit z dotu do
gory, czyli wlasnie wskazywal nam ten oto jedyny w swo-
im rodzaju przedmiot. Przywolujemy z pamieci widzenia
chocby ztotg solniczke Benvenuta Celliniego - uzytkowe
naczynie czy tez miseczke wyposazong w niezwykte zdo-
bienia na hebanowej podstawie, przedstawiajgca mezczy-
zne i kobiete - Morze i Ziemie (wszak sol nalezy do obu
tych krolestw-bytnosci).

Chocby w ostatnim czasie w murach Akademii Sztuk Pigknych w Gdarnsku
odbyty sie spotkania akcentujqce te potrzebe i odwotania do przedmiotowosci
w kontekscie praktyk twérczych czy badawczych. Por. ,Arts and Crafts.

Cykl spotkan poswigconych Sztuce i Rzemiostu”, 12, 13, 14 pazdziernika 2017,
ASP w Gdansku, oraz wystawa ,Rzeczy. Kultura Materialna’,

wernisaz 19 pazdziernika 2017 roku, godz. 18:00, ASP w Gdarsku.

Przedmiot ksztattujgcy sige w procesie twérczym ucieles$nia - na zasadzie
inkorporacji - artystyczng prawde. Por. na ten temat Badiou:,Inkorporacja do
powstawania prawdy jest wnoszeniem w ciato, ktére jq utrzymuje, wszystkiego,
co jest w nas intensywnosciq poréwnywalng z tym, co autoryzuje waszq
identyfikacje z wypowiedziq, tym stygmatem wydarzenia, od ktérego ciato
pochodzi. [...] proces prawdy jest konstrukcjg nowego ciata, ktére pojawia sig
w $wiecie [...]" (Badiou 2015: 167-172).

Tak mozna by zarysowa¢ jedng pewng perspektywe — tego,
co znamy, ale takze tego, czego pragniemy. Potrzebujemy

na co dzier materialnego pickna jako energii, zwlaszcza

dla zmystéw. Z drugiej za$ strony mamy realizacje wspotcze-
snych praktyk tworczych, ktére wywotujg pytania i budzg
watpliwos$ci - zwlaszcza dotyczace ich materialnosci czy
formy jako no$nikéw pierwiastka sztuki. To, z czym moze

sie zetkng¢ niewtajemniczony odbiorca wspolczesnych

artystycznych dzialan, moze sprowokowad pytanie: czy

to, z czym ma on do czynienia, to sztuka? Siegnijmy -
za Cynthig Freeland - do stynnej fotografii ,,Piss Christ”
Andresa Serrana (1987). Sikajacy Chrystus? Czy Chrystus

na krzyzu zanurzony w z6ltej cieczy, moczu artysty? Dla

jednych bedzie to gorszacy widok zanurzonego w moczu

krucyfiksu. Dla innych stanie sie on ,mrocznie pieknym

obrazem fotograficznym”. Dla tych pierwszych to zaprze-
czenie i piekna, i wytworczosci, z kolei dla drugich - duza

»kolorowa fotografia” przywolujgca wyjatkowe walory
$wietlne i usprawiedliwienie, wywotlujacego jednak sprze-
ciw, przyktadu wilasnie wyjatkowo pozgdanego ,innego

piekna” i ,innego obrazu”*. Czy wreszcie odmiana kolejne-
go wcielenia artystycznej transgresji? Jako przekroczenie

w poszukiwaniu czy poszerzaniu granic poznania, z czym

sie wigze wchodzenie w sfere Innego - zwlaszcza tego,
co niedozwolone. Bylby to inny akt wtajemniczenia jako

wtargniecia? Mtodszy i skromniejszy, a jednak z ducha

Orfeusza? Czy Fausta? Pamietamy juz historyczne przed-
siewziecie Piera Manzoniego, ,Merda d’artista” (Géwno ar-
tysty) z 1961 roku. Kilkadziesigt ponumerowanych puszek
z odchodami artysty, ktdre dzi$ obrastaja w kolejne wersje

mitu, a to ze wybuchaja, a to ze instytucje ptacg za ich

niewla$ciwe przechowywanie, a nawet niszczenie, duze

odszkodowania. Mozna by za Jeanem Clairem powiedzie¢,
ze dawniej sztuka siegata po rzeczy, ktore przemieniata

w piekne przedmioty, wspdlczesna zas inkorporuje krew,
pot, mocz i ekskrementy artystow. Gola, wstydliwa praw-
da artystycznego laboratorium zycia-tworzenia wyparta

dawne alchemiczne zabiegi poszukiwania filozoficznych

kamieni lokowanych w potencjale samych rzeczy”.

Szymczak (1990: 639).
Freeland (2006: 39-40).
Clair (2007).



Jednak nasze wspolczesne musée imaginaire to nie tylko
dziatania w stylu Manzoniego, Serrana czy innych, podob-
nych im twoércéw. Licznym wérdd nich, dla ktérych przed-
miot sztuki - czy jakakolwiek materializacja formy - znika,
patronuje Duchamp, ktéry ,stoi u Zrodet wielu innych
aspektow dzisiejszej wrazliwosci™. Jego dziedzictwo owo-
cuje wyzwoleniem wyobrazni z jakiejkolwiek materialno-
$ci i wykwitem neokonceptualnych poszukiwani; mozna
rzec, ze w efekcie teoria tworzenia bierze gore nad praktyka
wytwarzania. Miejsce dawnych mistrzéw-rzemieslnikow
zajmujg artysci-filozofowie, a po nich przychodzg inteli-
gentni twdrcy-gracze, operujacy wszystkim, co dostepne
w obrebie wspélczesnego artworldu, ktéry zaspokaja
,spoteczne zapotrzebowania na sztuke” . I niech to nam
wystarczy za prezentacje — szkic artystycznej sceny. Uosabia
ja awangarda i jej liczne odmiany. Te drugg charaktery-
zuje miedzy innymi nostalgia za rzeczami w sztuce, stare,
dtugo utrzymujace si¢, nawet stale, przypisane gatunkowi
ludzkiemu pragnienie twdrczos$ci opartej wlanie na idio-
mie rzeczowo$ci, materialno$ci czy praktykach artystycz-
nych odwotujacych si¢ do estetyki zywiotéw badz estetyki
zmystowosci’. Ten nurt reprezentowaé by mogly réznora-
kie wersje twdrczej ,ariergardowosci”, ktéra nad ,postpi-
suary” przedkladalaby piekne krzesta Charlesa Renniego
Mackintosha - krdélewskie, majestatyczne, pozwalajace
zobaczy¢ siedzgcego na nich czlowieka w orbicie oddzia-
lywania energii wertykalnosci, a wzrok patrzacego dzis
nan widza wyraznie kierujgce w gére - powyzej linii
widzenia. Moglyby sie w tym nurcie znalez¢ takze réze
typu Mackintosh - tym razem w postaci uwodzgcych oko
witrazy - i zywo$¢ ich formy odsylajgca wyobraznie do
organicznych form ludzkiego ciata’. Mogg sie odnalez¢
w tych obszarach wizualno$ci wszyscy odwolujacy si¢ do
idei i praktyk ruchu Arts & Crafts - przedstawiciele postno-
woczesnosci chegey laczy¢ pierwiastki tworcze z wytwo-
rami rak, projektowanego rzemiosta, holdujacy zasadzie
starej i aktualnej, wedle ktérej ornamentacja jest bazg
wszelkiej tworczej praktyki”. Mozna by ten obszar nazwa¢
sztukg ornamentalng, w ktorej ,rzadzg gtéwnie wzgledy
uzytecznosci, funkcje uzytkowe, sam za$§ ornament bywa
jako co$, co funkcji jest pozbawione lub co stanowi za-
przeczenie funkcji i wszelkiego funkcjonalnego myslenia™".
Dodatkowo wlaénie tu wskazany obszar moze takze przy-
wolywac pewne wazne napiecie - miedzy tym, co materialne

Clair (2007: 24). Szeroko dziedzictwo twércze Duchampa opisuje Juszkiewicz (1995).

Anna Maria Potocka utrzymuje, ze te zapotrzebowania nie sq tozsame
z ,koncertem zyczen”, a raczej wynikajq z racji wyzszej natury. Por. Potocka
(2016: 139).

Por. Wilkoszewska (2002), Gotaszewska (1997).

Spotkatem sig w prywatnej rozmowie z uwaggq, ze witrazowe réze typu

i zwigzane ze sztukg i tym, co materialne i co wigze sie
z kultura. Jak podkresla Wiestaw Juszczak: ,\W kulturze nie
ma miejsca na tajemnice, w sztuce za$ sfera tajemnicy jest
gtéwnym celem wszelkiego dazenia. Celem sztuki jest taki
rodzaj poznania, ktory dotyka granic poznawalnego i stawia
nas wobec tego, co niepoznawalne. Jesli si¢ traktuje sztuke
jako droge i obszar poznania, to traktuje sie jg takze jako
dziedzine prawdy o sensie metafizycznym, a nie «piekna»
rozumianego jako Zrédlo «zadowolenia estetycznego»””.

W prezentowanej powyzej perspektywie traktuje sztuke
jako obszar poznania, wlaczajagc w poszukiwania takze
wymiar metafizyczny, ktéry doskonale plasuje sie i ujaw-
nia wlasnie w przestrzeniach granicznych: miedzy przed-
miotowoscig i brakiem przedmiotu, tam, gdzie on kaze si¢
dostrzegac i podziwia¢ lub tam, gdzie znika albo ujawnia
sie w postaci $ladu. Prébuje obejrze¢, zbadad, refleksyjnie
przesledzi¢ napiecia, ktére moze dostrzec i przesledzié
potencjalny odbiorca sztuki z jednej strony zderzany
z artystycznymi praktykami typu Manzoniego, a z drugiej
pragnacy zetknad sie, i takze estetycznie otrze¢ o wytwor-
czo$¢ przedstawiajgcg piekne przedmioty. Poza tym szkic
ten ma na celu takze wskaza¢ na rodzace sie konsekwen-
cje przywolanych powyzej napiec: teoretyczne, wyprowa-
dzone i wywiedzione (refleksyjnie) z reprezentatywnego,
wybranego materiatlu wizualnego, takze w kontekscie in-
nych sztuk - zwlaszcza literatury. Bliska mi jest badawcza
perspektywa re-fleksyjnosci estetycznej
z powodzeniem odnoszgca sie do dziatalno$ci mimetycz-
nej, do do$wiadczen zwigzanych ze zmystami, do kwestii
artystycznych i do badania teoretycznego i poznawczego
potencjatu tego, co widzialne/wizualne; czerpie ona takze
z antropologii szeroko rozumianej wizualnosci, dla ktérej
poznawczo réwnolegle wazg: obrazy literackie, malarskie
czy wszelkie inne dajgce sie ujgé w znakowg nature i przy-
noszgce jaki$ fragment sensu ludzkiego swiata. W sztukach
chodzi o sztuke, czyli nowg prawde o czlowieku. Ta prawda
zazwyczaj jest roznoraka - polifoniczna, méwigc jezykiem
muzycznym, czy polichromatyczna, odwotujac sie do pla-
styki. Przywolany wczeéniej Alain Badiou utrzymuje, ze
sztuka nalezy do utrwalonych w kulturze zachodniej prak-
tyk generycznych (obok nauki, polityki, matematyki czy
- paradoksalnie w tym ujeciu - milosci)”. Sztuka jako prak-
tyka generyczna powoluje do istnienia wlasciwe dla siebie

Mackintosh przypominajg meskiego cztonka wzwodzie. Traktuje tg uwage
jedynie jako spotecznqg ciekawostke.

Por. Pevsner (1978).
Juszczak (2009: 165).
Juszczak (2009: 169-170).
Badiou (2015: 3).
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prawdy natury artystycznej czy estetycznej. Refleksja nad
obszarami sztuk pozwala odkry¢, ustali¢ pewne mozliwe
do pomyslenia faktycznosci. Odbywa sie ten proces nie
bez napieé - zwlaszcza tam, gdzie w sztuce znika rzecz/
przedmiot. Wezmy cho¢by Duchampowskie ,gwattowne
odreagowanie” (acting-out) wstawiajace w miejsce rze-
czy artystycznie wy-tworzonej gotowy przedmiot. Jean
Baudrillard radykalny gest Duchampa nazywa ,,zabdjstwem
znaku” w znaczeniu zniesienia w sztuce znaku sztucz-
nego (abstrakcji, dystansu, transcendencji) i wlgczenia
w artworld przedmiotu wytworzonego mechanicznie.
Tamten radykalny gest, zrobiony na wzdr klasycznego
przeciecia przez Aleksandra wezta gordyjskiego, stat sie
swoistym zamachem na ,klasyczny porzgdek i tad este-
tyczny”". Wlasciwie od tamtej pory mamy klopot z usta-
leniem statusu przedmiotow w sztuce.

Refleksja estetyczna mierzy sie z materig i przedmiotowo-
$cig od poczatkéw kultury. Tworca (Demiurgos) w Timajosie
Platona stworzyt doskonaly Kosmos, oparty na wrazliwo-
$ci matematyczno-muzyczno-mistycznej. Byt to Byt godny
najdoskonalszego architekta-stwdrcy: ,Obrachowat wiec
sobie i znalazl, ze sposrdd rzeczy z natury swej widzialnych
zadne dzielo nierozumne nie bedzie nigdy jako cato$¢ piek-
niejsze od dziela rozumnego jako catosci, a nie moze mie¢
rozumu nic, co nie ma duszy. Zwazywszy to sobie, ztozyt
rozum w duszy, a dusze w ciele i w ten spos6b wszystko
zmajstrowal, aby wszechswiat byl jak najpiekniejszy w swej
naturze””. Dalej Platon powiada, ze Demiurgos zaprojek-
towal $wiat wedlug najdoskonalszego wzoru mysli, a logi-
ka, jaka nim kierowala, generowata piekno. Skoniczonos¢
i doskonalo$¢ tamtego projektu dtugo bedg inspiracjg
dla kolejnych twércdw - nastepcédw. Ale juz dla roman-
tykéw tamta zadana przez Demiura doskonaltos¢ staje sie
niemozliwa i niemal nieosiggalna. A nowoczesnos¢ nad
skoniczong doskonalo$¢ przedlozy niegotowy i w ciaglej
zmianie szkic. Oto co wypowiada potencjalny nastepca
Tworcy - bohater Traktatu o manekinach Brunona Schulza:
»Zbyt dtugo zylismy pod terrorem niedosciglej doskonatosci
Demiurga [...] zbyt dtugo doskonatos¢ jego tworu para-
lizowala naszg wlasng twdrczo$¢. Nie chcemy z nim kon-
kurowa¢. Nie mamy ambicji mu doréwnaé. Chcemy by¢
tworcami we wlasnej, nizszej sferze, pragniemy dla siebie
tworczosci, pragniemy rozkoszy tworczej, pragniemy [...]

Baudrillard (2005: 59).
Platon, Dialogi, s. 187.
Schulz (1994: 38-39).

demiurgii. [...] Nie bedziemy kladli nacisku na trwatos¢
ani solidno$¢ wykonania, twory nasze beda jak gdyby
prowizoryczne, na jeden raz zrobione. [...] Taki jest nasz
smak, to bedzie $wiat wedlug naszego gustu. Demiurgos
kochat sie w wytrawnych, doskonatych i skomplikowanych
materiatach - my dajemy pierwszenstwo tandecie””.

Wiasciwie Schulzowski bohater wypowiada prawde o po-
stawie i kondycji nowoczesnego artysty, ktory teraz ina-
czej niz jego dalecy poprzednicy podchodzi do materii”.
Dwie rzeczy go wyrdzniaja, jesli spojrzeé nant w kontekscie
widzenia roli i miejsca tworcy w perspektywie bardzo
dlugiego trwania. Twérca w starozytnej Grecji byt raczej
wykonawcg, rzemie$lnikiem, a swojg prace wykonywat
$cisle wedle regul; robil, wytwarzal, dokonywat (gr. poiein,
tenze grecki poietes - to kto$, kto co$§ wykonuje, robi) - na
pewno nie tworzyt. Niemal podobnie rzecz ma sie w Rzymie:
lacina zna dwa stowa odnoszace sie do twdrczosci i twérey
- takze bardziej oznaczajgce robienie, czynienie niz w sensie
$cistym - tworzenie (fac. facere i creare). Z kolei w ujeciu
chrzescijanskim taciniskie creatio zwigzane jest z Bogiem;
wedlug Augustyna twérca podgza drogg Chrystusa, na
ktérej ,zbiera $lady piekna”. Wyrazna zmiana w odnie-
sieniu do rozumienia roli twércy przychodzi wraz z od-
rodzeniem. Michat Aniot konstruuje silng, wlasng wizje
i pozostaje wierny wzorom nasladowania natury. Dopiero
Maciej Sarbiewski dopuszcza zdanie, ze ,poeta wymysla”,
pozwalajac mu tym samym na element twdrczej wolnosci.
Wiek XVIII proces tworzenia, uzupetniany o wyobraz-
nie i coraz bardziej dopuszczane do glosu emocje, pod-
porzgdkowuje wzorowi natury i modelowi, jaki stanowi
starozytna miara harmonii/symetrii/proporcji’“. Rewolu-
cyjny okazuje sie wiek XIX. Dotychczas - od starozytnosci
poczawszy — twdrca podejmowat zobowigzujgcy namyst
nad rzeczywistoscig, moze nawet uprawial codzienng kon-
templacje porzadku rzeczywistego/kosmicznego, z czego
rodzita sie w jego glowie, a potem realizowata w praktyce,
niekonstruowana ani spisywana wprost, czy wyrazana
w pis$mie lub mowie, teoria tworzenia - robienia, wytwa-
rzania artystycznych rzeczy. Warto w tym kontekscie przy-
wola¢ zrodlo greckiego stowa theoria: greckie to theion lub
ta theia hordo mozna rozumie¢ jako ,widze to, co boskie”
w szerokim rozumieniu, jako widzenie tego, co utozsamia-
ne z porzadkiem $wiata”.

W takich wtasnie fragmentach literatura odstania wazng dla nas prawde
na temat sztuki. W takim oto rozumieniu - za filozofem - méwimy o niej,
Ze jest ,procedurg generyczng”. Por. wczesniejszy przypis — Badiou (2015).

Informacje na podstawie: Tatarkiewicz (1988).

Podaje za Ferry (2011: 36).



Zmiana paradygmatu ustanowionego w starozytnosci w za-
sadzie zachodzi wraz z narodzinami w XIX wieku wyzwo-
lonego twdrczego ,ja” - stajgcego si¢ rzeczywistym synoni-
mem dzisiejszego artysty. Warto w tym miejscu podkresli¢,
ze wyzwolenie ze starego myslenia o teorii jako kontem-
placji porzadku rzeczywistosci nastaje symbolicznie wraz

z zaistnieniem konceptu artystycznej ,wiedzy radosne;j”
Fryderyka Nietzschego, rownajgcej sie w istocie genealo-
gii (,prze-warto$ciowaniu”). Od tego momentu ,ja”’ tworcy

staje sie kodyfikatorem stanowionego porzadku. Pézniej
- co mozna przywota¢ za wnikliwym Charlesem Taylorem -
notujemy gwaltowne narodziny i rozrost nowoczesnych

artystycznych epifanii (Goya, Manet, van Gogh czy Cézanne)

i postepujgce dowartosciowywanie silnych, subiektywnych

gloséw poszczegdlnych twdrcoéw konstruujgcych nowo-
czesny model myslenia o twdrczosci i sztuce’”. Wiek XX
rozszerza tworzenie/tworczo$¢ na inne dziedziny i w prze-
wadze opiera sie na Nowosci! Dzisiejsza twdrczo$¢ bierze

rozbrat z pieknem, przedktadajgc nad wszystko prawde,
a samg wolno$¢ twdrczg utozsamia z do-wolnoscig. Rzadkie

stajg sie tworcze postawy ograniczajace tworcze nja” - jak
chocby programowa deklaracja Czestawa Mitosza odwo-
tujgca sie do dajmoniona, ,profetycznego glosu”, wobec

ktérego artysta staje sie jedynie i az medium?'.

Trzeba jednak uzupetnic¢ dotychczasowy wywdd o jeszcze
jedng refleksje wywiedziong z przyjetego na poczatku
twoérczego parodoksu: znikania przedmiotéw w sztukach
wizualnych i jednak wcigz utrzymujgcej sie tendencji powra-
cania do nich - cho¢by na zasadzie resentymentu, uzasad-
nionego zalu, zwlaszcza odbiorcéw sztuki, za miniong
wrazliwoscig i wyobraznig”’, czy realnego ludzkiego pra-
gnienia do zatrzymywania si¢/opierania si¢ o materialng/
cielesng tkanke istnienia. W naszym wzroku, w naszym
postrzeganiu wyobrazni i wyrazaniu mysli wcigz jest obec-
na ,tkanka cielesno$ci”, ktdra nie jest w istocie materig,
a czyms, co jest ,oplataniem sie widzialnego na widzgcym
ciele”, a takze staje sie ,zawigzywaniem miedzy cialami rela-
¢ji” - miedzy widzgcym i widzianym. Jak ujmuje rzecz calg
filozof: ,[...] oczami jestem ruchem i zarysem samych, ten
magiczny stosunek, ten pakt miedzy nimi a mng, w mysl
ktorego uzyczam im swojego ciala, by sie w nim zapisaly
rzeczy i przekazaly mi swojg podobizne™”. Stare jest z istoty
twdrcze pragnienie czlowieka w ogole - zwlaszcza mistykow,

Taylor (2001: 837 i nn.).

G. Steiner tradycje dajmonizmu pokazuje w konteksécie Platona, ktérego
bohater lon czuje sig czy tez jest ,nawiedzany’, por. Steiner (2006: 51).

Por. Scheler (1997).
Merlau-Ponty (1996: 150).

ale takze wielu artystow - pozostawania w jak najwiek-
szej duchowej bliskosci z otaczajacymi rzeczami. Bez tej
zalozycielskiej aury bliskosci nie bytoby portretéw rzeczy:
naczyn i owocoéw de Zurbarana, wazondéw z kwiatami
Chardina, butelek Morandiego czy wreszcie zastawionych
stotéw Cézanne’a czy Matisse’a’”. Bez niej nie powstaloby
przedstawienie zadziwiajgcej ,Pary butéw” van Gogha
(1880), ktéra stala sie wizualng bazg do snucia refleks;ji
przez Martina Heideggera na temat ,Zrédla dziela sztuki”
- bowiem to wlasnie w rzeczowej naturze tegoz dzieta
yodlozyla sie prawda bytu”, pelna uniwersalnej, ludzkiej eg-
zystencji’’; uosobiona cho¢by w samej postawie van Gogha,
kiedy staje sie jego uwaga, trudem, zmaganiem sie i walkg
o nowg forme i ksztalt wizualnego wyrazu, a w konsekwen-
cji - walkg o nowy obraz $wiata.

Co jednak, kiedy na obrazie nie ma rzeczy? Nawet jesli
przedmiot/rzecz znika zobrazu - to najczesciej pozo-
stawia po sobie jakis §lad, jaka$ cholby ryse obecnosci/
nieobecno$ci. 1 wlasnie te $lady przywotujg pragnienie
obecnosci przedmiotdw. Brak czego$ jest mocnym wyra-
zem obecno$ci. Przychodzi na mysl w pelni natury samej
prawdy jako skrytosci, ktéra ostatecznie sie nie skrywa.
Nieobecne jeszcze mocniej potrafi za-istnie¢ - bo niejako
przywotuje do istnienia gdzie$ indziej i dalej. Obecne,
rozproszone albo widoczne wlasnie jako §lad. Dzisiejsza
sztuka najcze$ciej daje Swiadectwa wlasnie w postaci
$ladéw obecnosci-nieobecnosci. Slad bywa dla wspétcze-
snych artystéw niezwykle zobowigzujagcym wyzwaniem
- najczesciej $ladem Czego$ Absolutnie Innego*®. Zachwy-
cajgce martwe/zywe przedmioty z obrazéw starych mi-
strzow pozostajg w trudnej/niemozliwej korespondencji
ze wspoélczesnymi twdrcami. Podziwiani przez Zbigniewa
Herberta ,Dawni mistrzowie - znajdowali schronienie/
pod powiekg aniotéw/ [...] toneli bez reszty/ w ztotych nie-
bosktonach/””. Ci sami-inni ,dawni mistrzowie” wedlug
Thomasa Bernharda sg przedmiotem pogardy: ,,Prawdziwy
umyst - powiada jego bohater - nie zna w ogoéle podzi-
. Moze taka
postawa odwrotu wynika¢ z uwiklania sie w twércze ,ja’

»

wu... podziw oSlepia... madry nie podziwia...’

artysty; moze takze brac sie z niezdolnosci do kontempla-
cji (vita contemplativa) - tej dtugo obowigzujacej zdolno-
$ci do osadzania wzroku i uwagi w $wiecie samych rzeczy
i przerodzenia sie tej wladzy tworczego istnienia w swoje

Weciqz aktualna na ten temat jest ksigzka Sterlinga (1998).
Heidegger (1997: 22).

Por. rozwazania na temat §ladu: Skarga (2002: 29-54).
Herbert (2008: 452).

Bernhard (2005: 73).

®



przeciwienstwo - dzialanie (vita activa). Nawet jesli w arty-
$cie nie zachodzi catkowite przejscie od kontemplacji do
dzialania, to zwyczajna przewaga robienia i niedo-réwno-
waga namystu/podziwu nad tym, co widzialne wystarcza,
by bez wiekszego oporu za-dziat sie naturalny odwrot od
$wiata rzeczy. Tworcza kontemplacja jest w tym kontekscie
rozumiana jako aktywna bierno$¢ (skupiona komunikacja ze
$wiatem na zewngtrz), zostaje zastgpiona przez myslenie
(wewnetrzna aktywnos¢) i ,zupelnie pozbawiona sensu”
- niemozliwa i nieosiggalna. W ten sposéb tradycyjnie utrwa-
lona hierarchia kontemplacji i dzialania zostaje odwrécona™.

Brak podziwu dla rzeczy - wyrazony przez
bohatera powie$ci Bernharda - ciggnie za sobg konse-
kwentnie brak uznania dla mistrza, ktory nie tylko umie
zobaczy¢ rzeczy jako takie. Szczegoélne, afirmatywne dla
rzeczy, patrzenie odstania poetycka wrazliwo$¢ Milosza,
bo tez staro$wiecko uwazal on, ze poeta ,powinien by¢
poszukiwaczem rzeczywistosci przez kontemplacje; tego
typu wrazliwo$¢ zostala utrwalona w wierszu Mifos¢:

»,Mito$¢ to znaczy popatrzel na siebie,
Tak jak sie patrzy na obce nam rzeczy,
Bo jestes tylko jedng z rzeczy wielu.

A kto tak patrzy, cho¢ sam o tym nie wie,
Ze zmartwien roznych swoje serce leczy,
Ptak mu i drzewo méwia: przyjacielu.
Wetedy i siebie, i rzeczy chce uzy¢,

Zeby stanety w wypehienia tunie.

To nic, Ze czasem nie wie, czemu shuzy¢:

Nie ten najlepiej stuzy, kto rozumie”

W powyzej zarysowanym, hipotetycznym kontekscie mo-
zemy zwroci¢ uwage na szczeg6lny przyklad z przesztosci.
W wyniku dtugich poszukiwan wy-twérczych i niemal ka-
torzniczej pracy pokolen rzemieslnikow, ktdrej efekty sku-
mulowaly si¢ w osiemnastowiecznej rodzinnej pracowni
Stradivarich, powstaje genialny typ skrzypiec, dla jednych
posiadajgcy unikalng, zamknieta w materii wypracowanej
formy, dusze, dla innych dajacy sie stysze¢ w postaci nie-
powtarzalnej qualité dzwigku. Dzi$ najwnikliwsze badania
nie pozwalajg odkry¢ tajemnicy geniusza-tworcey, ktory

Arendt (2000: 313-315).
Mitosz (2011: 202).
Senett (2010: 102-109).

ja posiadl w ,zywym kontakcie z materig-drewnem””.
W tym przypadku homo faber spotyka sie z artystg ma-
jacym nie tylko mito$¢ do materii, ale tez otwartym na jej
pelne doswiadczanie. Takie ,,do-$§wiad(t)-czenie” staje si¢
$wiatem, $wiadectwem, odstania $wiatto, pobudza serce
i intelekt. Stradivari nie tylko kochat to, co robil, w swoim
szalenstwie/pasji stwarzania przedmiotu, w jakims$ nie-
wyobrazalnie ,gorgcym kontakcie” z dzielem, przekroczyt
granice po ludzku projektowanego doswiadczenia, czego
dowodem sg poszczegdlne egzemplarze jego instrumen-
tow — niepowtarzalne. Nikt inny tg samg drogg podgza¢
juz nie zdola: objawione $wiatlo pozostawia materialny
$lad w przedmiocie, ktéry w ukrytym wnetrzu przechowuje
tajemnice. Sztuka koegzystuje z Tajemnicg i takze - jak
powiada George Steiner - ,Prawdziwie doniosta sztuka
musi «zostawi¢ drzwi otwarte dla nadziei»”*".

Jaki ma stosunek do rzeczy homo faber? On jest ostatecznie
zwyciezcg w $wiecie twdrczosci (artworld). Ten zachodni
twoérca/wytworca, ktory przede wszystkim ,,chce uzy¢’
rzeczy. Jest on prototypem dominujgcego wspolczesnie na

2]

Zachodzie modelu tworcy. Bo tak wlasnie dziala najczesciej
dominujacy typ wspotczesnego artysty, ktéry podporzad-
kowuje wlasnej, wlasciwie niemal niczym nieograniczanej,
absolutnej woli twérczej caly dostepny mu $wiat rzeczy
i ludzkich fenomendw; nosi on cechy rodzgcego sie dtugo
modelu tworcy, a majgcego korzenie w starozytnosci typu
homo faber. Lacinski faber to cztowiek zreczny, majster,
wytworca, ale takze tworca. Dawny typ istoty pracujgcej
(animal laborans) z czasem wyewoluowal w figure homo
faber - wynikalo to z silnej, i$cie ludzkiej potrzeby prze-
chowania wytwordéw swojej dzialalnosci i nadania im
rysow trwatosci. Zachodni homo faber okazal sie jednym
z najwigkszych zwyciezcdw kulturowej ewolucji: wytwarza
i jako jednostka - czltowiek, i jako specjalista - inzynier
czy artysta™.

Wezmy takg cho¢by postad, jakg przedstawia znana po-
wie$¢ Maxa Frischa. Co o sobie méwi homo faber? ,Czgsto
zapytywalem sam siebie, co wlasciwie ludzie majg na mysli,
kiedy méwig o przezyciu. Jestem technikiem, przywyktem
widzie¢ rzeczy takimi, jakie sa. [...] Nie widze tez zadnych
skamieniatych aniotéw, bardzo mi przykro, ani demondw.
Widze to, co widze: zwykle formy erozji, a takze wlasny

Steiner (2016: 138).

Uwagi zaczerpnigte z catosci tekstu Arendt (2000).



dtugi cien na piasku, ale nie upiory. Po co robi¢ z siebie
babe. [...] GOry sg gérami, nawet jesli w pewnym o$wie-
tleniu wygladaja, by¢ moze, jak co$ innego [...]. Dlaczego
mam przezywacé co$, co nie istnieje? Nie moge si¢ tez zgo-
dzi¢ na co$ takiego, jak styszenie wieczno$ci; nie stysze
nic précz skrzypienia piasku przy kazdym kroku”. 1 da-
lej wypowiada znamienne, mocne znaczeniowo zdania:
yLudzie pierwotni usitowali unicestwi¢ $mier¢ oblekajac
ja w ludzkie cialo, my - zastepujemy ludzkie cialo czym
innym. Technika zamiast mistyki!”

Homo faber to ,twardo stapajacy po ziemi inzynier”, jak
u Maxa Frischa, dla ktérego nieistotna staje si¢ metafizyka/
mistyka®”. Przestania on jg w swoich my$lach i dzialaniach
inzynierig - za ktdrg idzie wiara w technologiczny postep.
Oczywiscie, admiratorzy homo fabera wiedza, ze ten twardy
wyznawca konkretnego $wiata na koricu powiesci przezy-
je dreszcz nieoczekiwanego i uswiadomi sobie, ze ,zycia
nie mozna opanowac technikg”, bo nie sprowadza sie ono
tylko do materii. W istocie powie$ciowy Walter Faber to
posta¢ doskonale ilustrujaca psychofizjologie czlowieka
- wytworcy, ktorego pelnym wcieleniem moze by¢ wlasnie
artysta konstruujgcy wlasny model istnienia, patrzgcy
nan takze z za-dang mu pelnig funkcjonalnej/uzytecznej
wiary. W tym modelu moze by¢ nawet miejsce na piekno
- powszechnie uznane przez coraz silniej dominujgce nad
wszystkim rynek i ekonomig. Paradoksalnie, wytwory
artysty mogg by¢ cenniejsze od niego samego. Zyjemy
w czasach, w ktdérych prace artystéw osiggajg niewyobra-
zalne ceny. Wytworca nie do$¢, ze konstruuje w zalozeniu
swiecznotrwaly” wartos¢, to tworzy takze jakos¢, ktdra jest
wymierna rynkowo. Tworca zastepuje dawnego mistrza,
staje si¢ dzisiejszym fachowcem i przysztym konstrukto-
rem-odkrywcg. Wieczne, moze tylko potencjalnie, spotyka
sie w tym przypadku z pierwiastkiem rynkowym/material-
nym’®. Co jednak pozostanie z wiekszosci realizacji arty-
stycznych wspotczesnych rzezbiarzy? Jakg wartos¢ w diugo
projektowanej przysztosci bedg mialy prace Manzoniego,

Frisch (2007: 26-27 i 87).
Moze nim by¢ z powodzeniem wspdtczesny magister sztuki.

Zwréémy uwage na wspotczesnych twércéw — choéby Maurizia Cattelana
czy Damiena Hirsta. Zwtaszcza u tego ostatniego znamienne sq prace
takie, jak choéby ,Na mitos¢ boskq” (org. .For the Love of God”) - dzieto
raczej rzezbiarskie - z 2007 roku: ,platynowy odlew ludzkiej czaszki pokryty

diamentami” ostawiony i sprzedany za 50 milionéw funtéw. Nasuwa sig pytanie:

jaki, naile i jakiego rodzaju, poza koncepcyjnym niewgtpliwie, jest rzeczywisty
udziat artysty w wytworzeniu tej realizacji, skoro wiadomo, ze korzysta on ze
sztabu pracownikéw produkujqgcych jego prace?

Goethe (1999: 472).
Arendt (2000: 170).

Serrana, Hirsta? Jak uplasujg sie we wspdlnej przestrzeni
wrazliwo$ci - choéby w sgsiedztwie solniczki Celliniego?
Obecnie te pytania, cho¢ mogg zabrzmie¢ mocno, muszg
pozostaé bez odpowiedzi.

Trzeba wskazany obraz twércy nieco jeszcze uzupetnié.
W ewolucyjnym procesie zmian homo faber stawal sie
nie tylko konstruktorem faktow, ale takze niszczycielem
przyrody i na wielka skale wcielal w zycie przerastajacy
go w skutkach proces urzeczowiania ludzkiego $wiata,
a raczej panowania nad rzeczami. Homo faber czynit sobie
ziemie poddang, stajac si¢ jej panem i wladcg (w ramach
stawania sie w historii ,miarg wszystkich rzeczy”). Bardzo
przekonujgcym prototypem figury artysty podporzadko-
wujacego sobie istnienie, przy tym traktujgcego instru-
mentalnie poddanych mu ludzi i ziemskie dobra, jest Faust
Goethego. W koricowce dramatu pada groznie brzmigce
zdanie, ktére wypowiada Mefistofeles: ,Sila jest prawem, to
sie wie”*’; znajduje ono potwierdzenie w postawie Fausta
wypelniajgcego pragnienie wladzy i wynikajgce z niej
zmiany w $wiecie, ktérym ma skutecznie zarzadzal. Wiel-
biona uzytecznos$¢ odkrywa swa niepozgdang strone.
Instrumentalne traktowanie rzeczy i materialnego $wiata
nakazuje widzie¢ w nich tylko cel i srodek. Drzewo w tej
optyce moze by¢ tylko i az drewnem. W konsekwencji ideat
uzytecznosci, przekonujacy dzi§ niemal wszystkich twor-
czych ludzi - jak ujmuje to Hannah Arendt - przestaje by¢
po prostu uzytecznoscia, a staje sie rzeczywistoscig sensu
(lub po prostu jej brakiem). Autorka Kondycji ludzkiej uzy-
wa w tym kontekscie mocnego zdania: ,Uzytecznos¢ usta-
nowiona jako sens wytwarza bezsens”*". Artysta-wytworca
w efekcie degraduje same rzeczy: czesto majg one warto$¢
tylko z nazwy (w procesie wy-twarzania/dekonstrukgji tra-
cg ,wlasng wewnetrzng warto$¢”) lub w wyniku trudnego
procesu spotecznego jej nadawania (na przyktad w ramach
galeryjnych operacji oznaczania jakosci dziela)”. Degradu-
jaca sie postaé rzeczowych przedstawien przyjmuje w kon-
sekwencji, nawigzujgc do perspektywy Schulza, objawiajgca

A. M. Potocka w zarysowanym kontekscie méwi o artystach usitujgcych podbic
sceng publiczng, zwtaszcza o absolwentach szkét artystycznych, ktérych
zasadniczym celem sq majgtkowe korzysci, uznanie i pozycja spoteczna.

Por. Potocka (2016: 40).



sie na naszych oczach posta¢ tandety — niechcianej i chyba
nikomu niepotrzebnej. Homo faber w swoim podejsciu do
materialnego $wiata nosi pietno nowozytnego cztowieka -
,zostal z powrotem rzucony w siebie, a nie w §wiat”

Dzi$ coraz czesciej utwierdzamy sie w przekonaniu, ze
mylili sie zwolennicy czlowieka rozumianego jako tabula
rasa; mylila sie takze - jak utrzymuje Steven Pinker -
Virginia Woolf, kiedy w 1910 roku witala, wraz z obrazami
postimpresjonistéw, nowg epoke, odchodzgcg od natury
ludzkiej, a stawiajaca na kondycje cztowieka®'. Miato to by¢
zwyciestwo idei ludzkiej ,czystej tablicy”, na ktorej mozna
by zapisa¢ wszystko na nowo - abstrahujgc od determinu-
jacych nas naturalnych zasad czy regul i przekraczajac je.
Od tego momentu - wraz z nastaniem modernizmu - juz
wszystko bylo wolno: mozna byto dekonstruowac stare
modele estetyczne, w pelni zaufaé nowej koncepcji postrze-
gania wyzwolonego z ewolucyjnych zapiséw cztowieka
- chocby z przedmiotowosci postrzegania. A tymczasem nic
tak bardzo sie nie nudzi czlowiekowi i tak szybko sie nie
starzeje, jak fetyszyzowane Nowe. Poza tym w odzywajacej
sie jednak ludzkiej naturze - do ktorej istnienia przyzna-
ja sie, cho¢ nieliczni, to najwieksi*” - budzi sie tesknota za
przedstawionym pieknym przedmiotem, takze potrzeba
ogladania, opisywania, jak réwniez ludzkiego mierzenia
sie z materialnym $wiatem. Widac¢ te pasje w poetyckich
dzietach Francisa Ponge’a, Mirona Bialoszewskiego czy
Zbigniewa Herberta®’. Czlowiek wcigz pozostaje istotg
ykalotropiczng”, zwracajacg sie w strone tego, co piekne.
Przywolajmy zwigzany z tematem wyklad Hansa Gada-
mera, pt. Aktualnos¢ pigkna, ktore to piekno ksztaltuje
ludzkie widzenie i przezywanie $wiata, stajgc sie: $wia-
ttem, energia, wizualnym wzorem, ,sitg obrazu”. ,Dzieki
pieknu mozna przypomnie¢ sobie na dtuzej prawdziwy
$wiat” - konkluduje filozof*".

Arendt (2000: 346).
Pinker (2005: 584).

Por. zdanie Mitosza: ,Zaczng od nietaktu, przyznajqc sig, ze wierze w istnienie
natury ludzkiej” (2013: 112).

Przywigzanie do rzeczowego, materialnego $wiata akcentuje w antologii
poezji $wiatowej Mitosz (1994).

Por. H. G. Gadamer (1993: 19). Z braku miejsca przywotujg tylko te pozycje,
obok ktérej wystepuje wiele gloséw wspoétczesnego swiata potwierdzajgcych
zakorzenienie cztowieka w kondycji estetycznej, jak choéby Bubner (2005).

Por. Danto (2013).
Poregbski (2004: 277).

Zamykajgc tych kilka odston refleksyjnosci estetycznej,
trzeba doda¢, ze kondycja przedmiotéw w sztuce radykal-
nie sie zmienia wraz z nastaniem epoki artystow-filozofow.
Niebagatelng role w tym obszarze odgrywa mysl filozoficz-
na: $wiadomos¢ ,korica sztuki” Hegla czy akcentowanie
kondycji estetycznej Nietzschego. Modernizm w sztukach
narzuca rewolucyjny kurs: artysta od tego czasu bedzie
kodyfikatorem prawdy (,stanowiciel a-lethei”), waznym
pomostem stanie sie postawa Duchampa, potem przyjdzie
pora na konceptualizm i jego odmiany. W konsekwencji
nastepstwa nurtow, przemian mysli, zadaniem artysty
przestaje by¢ warsztatowe ,obrabianie” rzeczy. Obligiem
tworczym staje sie ,dociekanie natury samej sztuki”
Filozofia wkraczajgca do sztuk anektuje i warsztat, i dzie-
o artysty. Tworcze rzemiosto, same artystyczne rzeczy,
zostajg teraz zastgpione namnazajgcymi sie dyskursami
sztuki. Rozmowa o przedmiotach sztuki zastepuje same
przedmioty sztuki. Rzeczy pozostajg blisko zwyklych lu-
dzi, artysta czesto zapisuje ,,pograzajacy sie w bieli” uptyw
czasu, pokrywa kolorem cale sale galerii, albo ,wychodzi
na spotkanie «innego»”



Summary

Art and object in the context of aesthetic reflexivity

In the perspective presented above, | treat art as an area
of cognition, including a metaphysical dimension that
perfectly locates and exhibits itself within certain bound-
aries: between objectivity and lack of object, where it can
be perceived and admired, or where it disappears or where
it is revealed as a trace. In particular, | try to investigate
the tensions that can be perceived and traced by the po-
tential recipient of art, on the one hand, in clashing with
artistic conceptual practices (deconstructing the visible
world) while, on the other hand, eager to encounter aes-
thetically beautiful art objects. In addition, this sketch is
also intended to point to the emerging theoretical conse-
quences of the above-mentioned tensions, derived from
some representative, selected visual material also in the
context of literature. What are they? The first is the dynam-
ically changing model of the artist: first a craftsman, then
a priest, then a philosopher, and finally a player, juggling
the remnants’ of a cultural nature. The second - perhaps
the most important and associated with the growing in-
tellectualization of art — causes creation on the side of the
artists (the type of practice) and the recipients (as a kind
of receptive competence) as well as the sensitivity of the
creator-producer (homo faber), and, while disregarding
the moral openness, treats the world (art world) as an
instrumental matter (subject) with which he can do and
often does almost everything. The third, in turn, concerns
noticeable mundane human nostalgia - quite often in the
ordinary sensitive audience of art, distanced from de-con-
structive post-avant-garde practices, behind the subject in
the painting or creative artistic practice.
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thum. R. Bartold, Dom Wydawniczy Rebis, Poznati 2004.

Gadamer 1993 = Hans G. Gadamer, Aktualnos¢ pigkna. Sztuka jako gra, symbol i swigto,
thum. K. Krzemieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 1993.

Gotaszewska 1997 = Maria Golaszewska, Estetyka pieciu zmystéw, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1997.

Heidegger 1997 = Martin Heidegger, Drogi lasu, thum. zbior., Wydawnictwo Spacja,
Warszawa 1997.

Juszczak 2009 = Wiestaw Juszczak, Wedréwka do Zrédet, Wydawnictwo Stowo/Obraz
Terytoria, Gdarisk 2009.

Juszkiewicz 1995 = Piotr Juszkiewicz, Wolnos¢ i metafizyka. O tradycji artystycznej twor-
czosci Marcela Duchampa, Poznaniskie Towarzystwo Przyjaciot Nauk, Poznan 1995.

Goethe 1999 = Johann W. Goethe, Faust. Tragedia, ttum. A. Pomorski, Swiat Ksigzki,
Warszawa 1999.

Herbert 2008 = Zbigniew Herbert, Wiersze zebrane, Wydawnictwo As, Krakéw 2008.

Merlau-Ponty 1996 = Maurice Merlau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, ttum. zbior.,
Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 1996.

Mitosz 2011 = Czestaw Milosz, Wiersze zebrane, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2011.

Mitosz 1994 = Czestaw Mitosz, Wypisy z ksigg uzytecznych, Wydawnictwo Znak,
Krakéw 1994.

Mitosz 2013 = Czestaw Mitosz, Ziemia Ulro, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2013.
Pevsner 1978 = Nikolaus Pevsner, Pionierzy wspdtczesnosci. Od Williama Morrisa
do Waltera Gropiusa, ttum. . Wierciriska, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,

Warszawa 1978.

Pinker 2005 = Steven Pinker, Tabula rasa. Spory o nature ludzkg, thum. A. Nowak,
Gdaniskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2005.

Platon = Platon, Dialogi, ttum. W. Witwicki, http://www.pistis.pl/biblioteka/Pla-
ton%20-%20Dialogi.pdf/, dostep 28.10.2017.

Potocka 2016 = Anna Maria Potocka, Nowa estetyka, Wydawnictwo Aletheia,
Warszawa 2016.

Porebski 2007 = Mieczystaw Porebski, Krytycy i sztuka, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 2004.

Senett 2010 = Richard Senett, Etyka dobrej roboty, ttum. J. Dzierzgowski, Wydawnictwo
Muza, Warszawa 2010.

Scheler 1997 = Max Scheler, Resentyment a moralnos¢, thum. J. Garewicz, Paristwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1997.

Schulz 1994 = Bruno Schulz, Sklepy cynamonowe. Sanatorium pod Klepsydrg, Paristwo-
wy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1994.

Skarga 2002 = Barbara Skarga, Slad i obecnos¢, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
$zawa 2002.

Steiner 2006 = Georg Steiner, Gramatyki tworzenia, ttum. J. Loziniski, Wydawnictwo
Prészynski i S-ka, Poznan 2006.

Steiner 2016 = George Steiner, Poezja myslenia. Od starozytnych Grekéw do Celana,
thum. B. Baran, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2016.

Sterling 1998 = Carl Sterling, Martwa natura, thum. J. Pollakéwna i W. Dtuski, Wydaw-
nictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1998.

Szymczak 1990 = Stownik jezyka polskiego, t. 111, red. Mieczystaw Szymczak, Panistwo-
we Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1990.

Tatarkiewicz 1988 = Wiadystaw Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, Paristwowe Wydaw-
nictwo Naukowe, Warszawa 1988.

Taylor 2001 = Charles Taylor, Zrédla podmiotowosci. Narodziny tozsamosci nowocze-
snej, ttum. zbior., Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001.

Wilkoszewska 2002 = Estetyka czterech zywioldw. Ziemia, Woda, Ogieri, Powietrze, red.
Krystyna Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2002.
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DESIGN:
technika > ekonomia > kultura

Stawomir Fijatkowski

Wydziat Architektury
i Wzornictwa

ASP w Gdansku



Wzornictwo od samego poczgtku swojej krotkiej historii
- kiedy to wywalczylo sobie autonomie wobec sztuki i ar-
chitektury, tworzac wlasng teorie, wlasny jezyk i wlasne
punkty odniesienia — zawsze bylo zawieszone pomiedzy
technika, ekonomig oraz kulturg i akurat w tym zakresie

zmienilo sie do dzisiaj niewiele.

Aspekt techniczny jest dla nas - designeréw - oczywisty.
Jesli co$ nie dziala zgodnie z przeznaczeniem, przestaje
by¢ produktem; staje sie rekwizytem, atrapg, symulakrg.
Kazda skrajno$¢ bywa jednak szkodliwa i czesto zdarza sie,
ze wylacznie analityczny charakter projektowania redukuje
je do operacyjnego procesu, algorytmu celowego dziala-
nia, ,instrukcji obstugi” wedlug Bauhausowskiej doktryny
form follows function, przez co traci ono (tj. projektowanie)
z pola widzenia holistyczng, interdyscyplinarng perspek-
tywe. Wyscig technologiczny nieustannie zmienia nasze
nawyki, coraz rzadziej kupujemy (a co za tym idzie, projek-
tujemy i produkujemy) aparaty fotograficzne, zegarki, kal-
kulatory, odtwarzacze muzyki oraz tysigce innych, niegdys
autonomicznych urzadzen, zastepowanych dzisiaj ich cyfro-
wymi odpowiednikami - aplikacjami zamknietymi w pro-
stokgtnym opakowaniu marki Apple, Samsung lub Huawei.

Podobnie dwuznaczny wplyw na istote pracy designeréw
miewa ekonomia, gdzie podstawowym kryterium oceny
skutecznosci sg statystyki sprzedazy. W ,starych, dobrych
czasach”, kiedy jeszcze nie wszystko bylo produkowane
w Chinach, mechanizmy marketingowe byly narzedziem
do rozpoznawania i zaspokajania rzeczywistych potrzeb,
dzisiaj stuza do wykorzystywania stabosci. Mikrotargeting
- metoda pozwalajgca po kilkunastu §ladach, jakie czesto
nie$wiadomie zostawiamy w Internecie, sprofilowac
naszg osobowos¢ trafniej niz zyciowi partnerzy — dostoso-
wuje do naszych upodoban oferte reklamowg nie tylko
w zakresie produktow i ustug, ale takze zycia spolecznego
i pogladéw politycznych. Nawet majac pelng $wiadomos¢é
skali marketingowych manipulacji, coraz trudniej nam sie
uchroni¢ przed ich uwodzicielskim wplywem.

Kultura ma znaczenie. 1 cho¢ w tytutowej triadzie czesci
sktadowych designu najczesciej pozostaje zaniedbywana
(lub bezwzglednie podporzagdkowywana dwém pozosta-
tym), na konicu zawsze okazuje sie czynnikiem nadrzed-
nym wobec techniki i ekonomii. Konstruujac edukacyjny
scenariusz wystawy, poszukiwali§my przedmiotéw, ktére
nie sg tylko (z)uzywane jako bezosobowe atrybuty codzien-
nosci, ale majg funkcje prywatnego talizmanu.

Na wystawie ,Rzeczy. Kultura Materialna”, prezentowa-
nej w Auli Wielkiej Zbrojowni Akademii Sztuk Pieknych
w Gdansku w dniach 20 pazdziernika - 5 listopada 2017 1.,
zgromadziliémy ponad 500 przedmiotéw osobistego (nie-
kiedy nawet intymnego) uzytku: autorstwa studentow
i absolwentéw gdariskiej ASP, a takze przedmioty anoni-
mowe, bedgce wytworem rzemiosta — bardziej zrobione,
niz zaprojektowane, jak réwniez kultowe produkty kulto-
wych marek. Tym razem skupili$my si¢ na ,narzedziach”
- od siekiery do smartfona.

Zalozeniem zawartego w tytule ekspozycji dopowiedzenia:

»Wystawa o tym, jak zmieniajg sie przedmioty i dlaczego
wcigz warto je projektowad”, nie byto dostarczenie goto-
wych odpowiedzi, ale otwarcie nowego pola interpretacji
umozliwiajgcego rewizje wielu historycznych przesagdow
oraz akademickich stereotypdw. Chcieli$my w ten sposob
zainicjowa¢ afirmatywng dyskusje o sztukach projektowych,
o kulturze umiejetnosci, o jako$ci wykonania, o tradycyj-
nym rzemio$le i o CAD/CAM, o haptycznosci i wartosci
materialu, o efemerycznych trendach i ponadczasowej
stylistyce i wreszcie o DNA wspoétczesnego designu - global-
nego i glokalnego, o jego kulturowej sile oddziatywania.

Planowang kontynuacjg wystawy - rozszerzeniem i pogle-
bieniem jej tematyki — bedzie cykl publikacji albumowych

i wydawnictw monograficznych, ktérych celem ma by¢
ugruntowanie renomy Gdanska jako waznego historycz-
nie i wspolczesnie miejsca, w ktorym powstajg najwyzszej

jakosci przedmioty osobistego uzytku, jak rowniez gdan-
skiej ASP jako opiniotwdrczego osrodka badan nad wspdt-
czesng kultura materialng we wszystkich jej przejawach

(ze szczegblnym uwzglednieniem designu).

Liczymy, ze nasze intencje i wysitki pozwola nam znalez¢
kolejnych sojusznikdw w promocji dobrych praktyk pro-
jektowych i sprowokujg teoretyczng refleksje o cigglosci
ewolugji i mozliwych kierunkach rozwoju wspédtczesnych
sztuk projektowych w Tréjmiescie.
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Rzeczy. Kultura Materialna




Summary

DESIGN: technology > economy > culture

THINGS. MATERIAL CULTURE is the title of an exhibition
presented in the Hall of the Great Armory, Academy of
Fine Arts in Gdansk (20.10.2017-05.11.2017), where more
than 500 personal objects (sometimes even intimate) were
presented. The objects were made by students and gradu-
ates of the Academy of Fine Arts, as well as by anonymous
authors - these items were more crafted than designed,
including objects made by iconic cult brands.
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»Emanacja utajnionych
marzen ludzkosci

o swiecie niepodlegajgcym
naciskom przemocy””

"Czerwonka (2015: 278).

Dorota Grubba-Thiede

Miedzywydziatowy
Instytut Nauk o Sztuce
ASP w Gdansku

Polski Instytut Studiéw
nad Sztukg Swiata



»Kepa ta [...] byt to nasyp do$¢ niezwykly, utworzony

z gruzu z calej Warszawy, wiec duzo tam jest na pewno
tez, krwi, kosci, klgtw... wszystko co wojna mogta
zrodzié, to tam w tej gmatwaninie jest. Sg tez inne
miejsca - takie cmentarzyska. 1 albo ludzie nie zdajg
sobie sprawy z tego, albo nie chcg sobie zdawac
sprawy z tego... ze sg to takie mogily, na ktérych

np. budowalo sie Murandw (trzy metry podniesiony
teren na obszarze dawnego getta)”'.

Krystian Jarnuszkiewicz

y«Ilmmaterial» [...] w swej wewnetrznej sprzecznej
strukturze oznacza pewien material niebedacy
materig dla zadnego projektu. [...] Zwiedzajacy,
przechodzgc z jednej strefy do drugiej,
staje si¢ badaczem’.

Jean-Francois Lyotard

Niniejszy tekst jest przyczynkiem do filozoficznych roz-
wazan nad materialnoscig i kulturg materialna, pisanym
z perspektywy osoby zyjacej w konkretnym miejscu geogra-
ficznym, a wiec rowniez psychogeograficznym, pozostajg-
cej w zaleznosci od dawnych i wspotczesnych losdéw tego
miejsca, terenu, przestrzeni nawigzywania kontaktéw mie-
dzyludzkich, od mniej lub bardziej $wiadomego otaczania
si¢ przedmiotami. Wzmiankujgc do$¢ szczegdlng sytuacje
wytworzenia przez transnarodowe sily komercyjne nad-
miaru materialnosci, ktéra stymuluje wielkie zagrozenia
ekologiczne, m.in. z uwagi na rozmigotanie wszystkich
niemal wdd kuli ziemskiej ruchliwymi tawicami $mietnisk,
stale sie powiekszajgcych, mozna postrzegaé w nadmier-
nym pragnieniu materialno$ci powdd ,niezawinione;j”
entropijnosci $wiata w jego szerokim, transgatunkowym
kontekscie (11. 1). Waznym komentarzem do czaséw ak-
tualnych pozostaje oparta o wieloletnie badania ksigzka
pt. Gtdd argentyniskiego pisarza Martina Caparrosa,
ktory podkreslat: ,Gléd to - w moich najdawniejszych
wspomnieniach - dziecko ze wzdetym brzuchem i cien-
kimi wychudzonymi nogami, sfotografowane w niezna-
nym mi blizej miejscu, ktére wtedy nazywalo si¢ Biafra.

Jarnuszkiewicz (2014: 74).
Lyotard (2005: 224).

W tamtym czasie, pod koniec lat sze$¢dziesigtych, po raz
pierwszy ustyszatem te brutalng odmiane wyrazenia «by¢
glodnym»: umiera¢ z gtodu”. Analizujgc statystyki, Michat
Noga$ konstatowal, ze w drugiej dekadzie XXI wieku bli-
sko 800 milionéw ludzi cierpi gtod:

- prawie co dziesigta osoba na $wiecie nie ma co je$¢,
- co pie¢ sekund kto$ umiera z powodu glodu’.

Narracja Argentyriskiego pisarza w jakims$ stopniu interferuje
z inng istotng ksigzka autorstwa Andrzeja Kruszewicza, pt.
Hipokryzja. Nasze relacje ze zwierzgtami, ktorg opubliko-
walo w 2017 roku wydawnictwo Oikos. Autor podkresla:
»Tak naprawde to, co robimy zwierzetom to hipokryzja, bo
pewne rzeczy zamiatamy pod dywan, nie chcemy o nich
mysle¢ ani ich widzie¢. Jesli kupujemy mieso, to ma by¢
ono tak zapakowane, by zupelnie nam sie nie kojarzyto
ze zwierzakiem”™.

W polu problematyki pojawia si¢ wiele odpowiedzi kon-
struowanych przez artystéw réznych pokolen, a w spektrum
tych najbardziej przejmujgcych wypowiedzi znalazla sie
ksigzka ilustrowana mlodej artystki Weroniki Lipniewskiej,
zatytulowana Migso i na podobienistwo podmiotu bliznia-
czo zafoliowana. Ta realizacja ma w sobie ostre przesta-
nie i, mozna powiedzie¢, bezbtedng forme, katalizujaca
u odbiorcédw przemyslenia, z ktérymi nietatwo mozna sobie
poradzi¢. Ten szczegdlny obiekt wspottworzyt w pazdzier-
niku 2017 roku wystawe z okazji dziesieciolecia Wydzialu
Grafiki Akademii Sztuk Pieknych w przyciemnionym
wnetrzu Zbrojowni Sztuki. Sama Weronika Lipniewska,
znana bardziej pod pseudonimem Vera King, podkre$la:
»Ksigzka obrazkowa Migso [...] byta mojg pracg dyplomo-
w3, a na miedzynarodowym konkursie w Katowicach
zdobyla pierwsze miejsce. Nie sgdzitam, ze tak kontro-
wersyjny temat ma szanse na nagrode, to byto dla mnie
duze zaskoczenie. Projekt Migso jest potgczeniem autor-
skiej, emocjonalnej wizji problemu i rzetelnych tresci, be-
dgcych wlasnoscig intelektualng Fundacji Czarna Owca
Pana Kota, dzialajgcej na rzecz poprawy sytuacji zwierzat.

Caparrés (2017a: 9-10), Caparrés (2017b).
Cwirko-Godycka (1999).
Kruszewicz (2017).
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Na ilustrowanych rozktadéwkach ksigzki spotykamy proste
pytania dotyczace miesa, podparte obrazowym dopowie-
dzeniem i rzeczowym rozwinieciem o faktyczne dane,
statystyki, definicje. Calo$¢ przybiera forme swoistego
dialogu. Prowadzgce odbiorce pytania stawiane sg swo-
bodnie, z perspektywy zadziwionego obserwatora. L.aczac
sie z prostymi w formie, lecz niejednoznacznymi obrazami,
tworzg tre$¢ ukazujgca nonsensy, absurdy i okrucienistwo
zwigzane z traktowaniem zwierzat przez czlowieka™ (1l 2).

Wezeéniej troske o losy naszych ,braci mniejszych” arty-
kutowato kilku charyzmatycznych artystéw zwigzanych
réwniez z gdanska uczelnig artystyczna, jak Tomek Skdrka,
autor wybitnej formalnie i mys$lowo ekspozycji ,Smieci”
w Gdanskiej Galerii Miejskiej, gdzie publicznos¢ odnaj-
dywata w zasypanych ziemig ,grzadkach” przejmujgco
cielesne, poddane dizajnerskiemu ugeomentycznienieniu
ksztalty matych zwierzat i dzieci (niemowlat). To jedna
z licznych realizacji Tomasza Skorki koncentrujgca sie na
fenomenie stabosci (11. 3) .

Transhumanistyczng filozofi¢ postrzegania zwierzat jako
réwnych nam partneréw na ziemi wprowadza Marek
Targoniski, ktory juz na studiach, w katalozku pierwszej
wystawy indywidualnej w Baszcie czarownic w Stupsku,
umiescit w miejscu biogramu wilasny esej o kocie. W 1995
roku zrealizowal m.in. przejmujacg instalacje ,,Bez tytutu”,
przypomniang wiosng 2014 roku na przygotowanej przez
Leszka Golca i Dorote Lagodzkg miedzynarodowej wysta-
wie w Oronsku pt. ,Ecce Animalia: Przedstawienia zwie-
rzat w sztuce w sieci relacji i znaczen” (11. 4)’.

Obiekt ten budzi niejako trwozliwy respekt, wydzielajgc
delikatne, aleatoryczne trzaski, jakby dZzwieki mikrospiec¢
w obiegu wysokotechnologicznej plynnosci, zarazem ma-
jac w sobie co$ z szeptu modlitwy. Osiem horyzontalnych,
plaskich akwariéw wypekionych niebieskim plynem ‘za-
mieszkujg’ niewielkie, szablonowe sylwetki jeleni, niekie-
dy ustawione wzgledem siebie w pozycjach heraldycznych,
cho¢ wszystkie majg pochylone glowy w gescie posilania
sie badz picia. Z prostopadlosciennych szklanych zbiorni-
koéw opadajg mnogie instalacyjne przewody, tylez budzace
lek (jak obcowanie z bombag), co — poprzez swojg delikat-
no$¢ i misterno$¢ - przywodzgce tez na mysl filigranowg

Wrona (2017).
tagodzka (2014).

bizuterie. Jest w pracy Targonskiego co$ z metafory po-
sthumanizmu, co$ z koszmaru wspolczesnych zmechani-
zowanych hodowli, bez§ladowo uprzedmiotawiajgcych
niepoliczalne pokolenia réznych gatunkéw istot, od kréw,
$win, koni, kur zaczynajac, przez kangury, weze, zétwie,
na owadach korczac. O instalacji Targoriskiego Danuta
Cwirko-Godycka pisata: ,Permutacyjny sposéb ustawie-
nia konwencjonalnie potraktowanych zarysow zwierze-
cych cial, podobnie jak sposéb ich zobrazowania, wigze
sie w zamys$le autora z zagadnieniem genetyki, takze, jak
mozna sadzi¢, z kwestiami genealogii, takze historii jako
aktualizacji, konkretyzacji okreslonego wariantu zdarzen,
jedynego sposrdd licznych istniejgcych weze$niej moz-
liwodci [...]. [Sylwety jeleni] przy pomocy odpowiednich
polaczen poddane zostaly procesowi elektrycznemu.
Zanurzone w siarczanie miedzi [...] ulegajg galwanizacji,
[...] przemianie, pokrywajg sie warstwg metalicznej miedzi.
[...] Podobnie jak formy biologiczne, zalezne [...] od funk-
¢ji i sprawnosci poszczegdlnych sktadowych. Jednoczesnie
o wladciwym spelnieniu decyduje czynnik transcendentny,
istniejgcy poza logistyczng systematyzacjg™.

Na kolejny poziom rozumienia fenomenu ,istnienia” scho-
dza Leszek Golec + Tatiana Czekalska, od 1996 roku okre-
$lani jako para artystow niosgcych swojg sztukg dobro®.
Na wystawie ,,Ecce Animalia” wykonali pow$ciagliwy gest,
zestawiajac (w swoistej rozmowie) dwa barokowe, drew-
niane wyobrazenia $wietego Franciszka z Asyzu w pracy
pod tytulem ,Homo anobium st. Francis 100% sculpture,
1680-1985”. Szlachetny i medytacyjny wyraz zatroskanych
twarzy rzezby zawdzieczajg rowniez temu, ze (jak sami arty-
$ci podkreslajg) sg ‘dorzezbione’ przez Anobium - kotatka
domowego, ktéry do 1985 roku w potocznym rozumieniu
destruowat rzezby. Artysci, eksponujac popiersia, prezen-
tujg zarazem przestrzenie, w ktorych od pokolen zamiesz-
kiwat réd ‘malych rzezbiarzy’ (11. 5a, b). Stajac si¢ ich kura-
torami, wskazujg na koegzystencje i koherentnos¢ naszych
loséw, réwniez na wpisana w kulture §wiata wiare w rein-
karnacje, na mozliwos¢, iz w kolejnym zyciu i my mozemy
przyja¢ mniej korzystng dla siebie forme istnienia. Wy-
bitne umiejetnosci reprezentacji owaddéw - czyli niejako
tych najstabszych i niedocenianych przez cztowieka istot -
odkrywal w 1993 roku Zygmunt Rytka w cyklu fotografii pt.
,Kontakt”. Utlozywszy w poblizu mrowiska bialg kartke

Cwirko-Godycka (1999).
Ujma (2000).






papieru, pozostawil tez na niej czarng ni¢, ktérg mrowki
zaczely ukladaé w precyzyjnie geometryczne formy, przy-
pominajace niemal planistyczne projekty modernistow.
Sekwencje zamyka fotografia dloni artysty, na ktérej ze-
brata sie spoteczno$¢ matych budowniczych.

Angela Singer w rownolegly sposob bada potencjat ‘zmar-
twychwstania’ zwierzat w sztuce. Wtdrnie pozyskujac ich
ciala (taksydermicznie zakonserwowane), tworzy pelne ani-
mistycznej aury, specyficzne ‘obiekty mocy’, ktére mienig sie
od intensywnosci koloréw, faktur, manierystyczno-kam-
powych dodatkéw bizuteryjnych. Jeden z nich, symetrycz-
ny, zawieszony na $cianie zajgc w pracy pt. ,Catch/Caught”
z 2007 roku wydaje sie parafrazg ukrzyzowania i niejako
mistyczng prezentacjg otwartej rany brzucha zwierzgtka.
Artystka wypelnita jg licznymi purpurowymi gronami
koralikow, guzikow, sugerujgc moze analogie do waznego
w ikonografiach religijnych owocu granatu, symbolu nie-
$miertelnosci, a zarazem formy waginy, stygmatu czy iko-
ny (gltowe ‘patrzgcego’ na nas zwierzatka zdobig ponadto
intensywnie czerwone, koralowe uszy - rogi) (1l. 6).

Wiele pokrzepiajacej energii wnosi Filip Sadowski, poka-
zujac dwa zblizone w sensach, kréotkie postdadaistyczne
filmy, pt. ,Klatka” i ,Schron”. Oba powstaly w 2008 roku,
bedac jakby utkane z pozyskanych materialéw dokumen-
tujacych dramatyczne w przebiegu, ale szczesliwie koncza-
ce sie, autentyczne akcje ratowania zycia najrozniejszych
zwierzat, w tym konia transportowanego w azurowym
koszu samolotem nad ogromnym obszarem wody i ziemi
czy szczeniaka uwolnionego z labiryntéw glebokiego, zim-
nego podziemia. Filip Sadowski wprzegt w niejednorodny
ciag obrazdw zblizenia twarzy uczestniczacych w akgji ludzi,
ich pelng milosci i troski mimike, rozpaczliwe gesty i poz-
niejsze lzy szczescia.

Wystawa ,Ecce Animalia” stanowita pelen wyrazu oraz zlo-
zonosci glos i kolejny w Polsce wazny krok po esencjonal-
nej, cudem mieszczgcej si¢, zaaranzowanej w przyziemiu
Zachety konstelacji miedzynarodowej wystawy ,Wszystkie
stworzenia duze i male” kuratorki Marii Brewinskiej,
w ktérej obiekty duetu Tatiana Czekalska + Leszek Golec
réwniez braly udzial. Steve Baker, wymieniajgc najwieksze
osiggniecia przygotowanej przez obu kuratoréw ekspozycji

Baker (2014: 14).

,Ecce Animalia” - w tym wklad w rozwijajacg si¢ dzie-
dzine studiow nad zwierzetami w sztuce, humanistyce
i naukach spotecznych, staranno$¢ doboru prac polskich
i zagranicznych, wielo$¢ perspektyw i przemyslane strate-
gie kuratorskie wraz z opisanymi przez Dorote Lagodzka
tropami teoretyczno-interpretacyjnymi - podkreslil, ze ta
pieknie zaaranzowana wystawa ,, dyskretnie zaprasza widzéw
do ponownej refleksji nad miejscem zwierzat w naszym
wiecej niz ludzkim $wiecie™”.

Wedlug stéw Doroty tagodzkiej: ,Zwierzece cialo w sztuce
mozna analizowa¢ w konteks$cie dotychczasowych teorii
dotyczacych cielesnosci ludzkiej [...], np. teorii cial otwar-
tych, o ktorych pisaty m.in. Monika Bakke, Susan Sontag
czy Elaine Scarry. Steve Baker [w tekscie You Kill Things to
Look at Them w Animal Death in Contemporary Art (2000)]
pisze o symbolicznej wadze martwego ciala w odniesieniu
do cial zwierzat uzytych jako materiat sztuki. Produkty po-
chodzgce z przetworzonych martwych cial zwierzgt funk-
cjonowaly w sztuce od dawna jako sktadnik podobrazi,
klejow, barwnikéw, wlosie pedzli, itp. [...], takze w sztuce
wspolczesnej [...]7". Tytul wspdlnej przestrzeni - ,Ecce
Animalia” - przypomina o przejmujgcych, mistycznych
wyobrazeniach ikonografii chrzescijariskiej: Ecce homo,
wyobrazeniach ubiczowanego, poddanego torturom, odar-
tego z godnosci Chrystusa - Boga — Czlowieka. Jest jaka$
delikatna analogia tej wystawy do projektu Krzysztofa
Wodiczki ,Laska Tulacza”, w ktormy artysta dokonywat
rodzaju uswiecenia wspodtczesnych nomadow (uciekinie-
r6w, ludzi dotknietych konieczno$cig porzucania swojego
miejsca, czesto pozostajgcych poza prawem i bez praw,
powszechnie marginalizowanych, niezaliczanych tez do
upowszechnianej w ostatnich latach kategorii kapitatu
ludzkiego), wreczajgc im (unowocze$niony, multimedialny)
atrybut $§wietego Jakuba Starszego, dokumentujgc - na
podobienistwo $redniowiecznej Zlotej legendy Jakuba de
Voragine - ich jednostkowe, ‘$wiete’ losy. Pozornie prosty,
syntetyczny wizerunek twarzy jagniatka widniejacy na
plakacie wystawy ,Ecce Animalia” sprawia poréwnywalny
bdl, jak oglgdanie na drogocennych, muzealnych obrazach
wyobrazeni umeczonego Boga-Czlowieka, szczegdlnie gdy,
tak jak tu, patrzy prosto na nas'”.

tagodzka (2014: 72).

Autorkq projektu plakatu oraz katalogu wystawy ,Ecce Animalia”
jest Alicja Kobza - Powazne Studio.
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Problemem ujawnionym w spektrum badan argentyriskiego
pisarza, jak i ksigzki Andrzeja Kruszewicza oraz metafory
plastycznej Weroniki Lipniewskiej, jest reifikacja zywych
istot, w tym cztowieka. Powstaje konsonans z narracja
wloskiego filozofa Giorgia Agambena, wskazujgcego na
status ludzi funkcjonujgcych poza potocznie rozumianymi
ramami spotecznymi, ktérzy sg w szerszych praktykach
odczlowieczani, postrzegani jako homo sacer.

Socjolozka Monika Popow w rozmowie z Hubertem Bilewi-
czem na temat jego autorskiego cyklu ,Za granicg sztuki”
w Muzeum Emigracji w Gdyni podkreglata: ,Myslac o migra-
¢ji i rzeczach nieuchronnie przychodzi na mysl kategoria
ludzi odpaddw, a idgc dalej homo sacer, ludzi majacych
jedynie zycie biologiczne, nie istniejgcych jednak politycz-
nie, pozbawionych praw czlowieka, ktére Agamben wigze
z prawami obywatela danego panistwa, ludzi bedacych,
wlaénie, rzeczami. [...] Migracja jako przezycie granicz-
ne wigze sie tez z do$wiadczeniem traumy. I tutaj znowu
pojawiajg sie rzeczy - symbole, pamigtki, lub tez narzedzia
komunikacji miedzykulturowej””. Monika Popow podkre-
$lila, ze kazdej migracji towarzyszy decyzja o pozostawie-
niu lub zabraniu ze sobg przedmiotéw. ,Jest to decyzja,
wydawaloby sie, nieznaczaca, ale przy gltebszym spojrzeniu
ukazujgca nasze priorytety, sposdb patrzenia na rzeczywi-
sto$é, a wreszcie tozsamos$¢ — w jakiej$ czesci definiujemy
sie poprzez rzeczy, ktore posiadamy. Rzeczy majg $wiad-
czy¢ o nas, sg symbolami, z ktérymi sie identyfikujemy” .
Hubert Bilewicz konstatowal: ,Czy artysci-emigranci po-
winni by¢ reprezentowani poprzez artefakty czy tez przez
archiwalia (pamigtki osobiste, dokumenty o charakterze
biograficznym)? Czy sylwetki twércdw (os6b wybitnych)
powinny by¢ w narracji emigracyjnej szczegdlnie ekspono-
wane, czy winny zosta¢ wchloniete i zanurzone w dyskur-
sie o calych falach emigracji, zbiorowosciach, diasporach,
klasach spotecznych badZ partykularnych $rodowiskach.
Czy zatem - mOwigc inaczej - losy artystow-emigrantow
- powinny by¢ historiami mniejszosci, reprezentujgcymi
przesztosci podrzedne, ze strawestuje tu okreslenie Dipesha
Chakrabarty’ego, czyli ulega¢ swoistej podwdjnej subalter-
nacji, tzn. podporzadkowania?”".

Popow (2014).
Popow (2014).
Bilewicz (2014).

Przywotany juz w niniejszym tekscie Krzysztof Wodiczko
w 2010 roku wspéttworzyl w Muzeum Sztuki w Lodzi pro-
blemowg i antycypujgca nieprawdopodobng eskalacje mi-
gracji ludzi w wyniku wojen (szczegdlnie z terenéw Syrii)
wystawe ,Wrogo$cinnos¢. Podejmowanie obcych”. Kurato-
rzy ekspozycji, Jarostaw Lubiak i Kamil Kuskowski, przy-
wolali pojecie utworzone przez Jacquesa Derride, ukazujace,
jak $cisle go$cinno$¢ jest potgczona z wrogoscig. Dzieki
swoistemu spleceniu tego istotnego pojecia z niezwykle
silnymi wypowiedziami wspoétczesnych artystéw, kurato-
rzy starali sie opisa¢ sposob, ,w jaki traktuje sie imigran-
toéw, niezaleznie od tego czy ich pobyt jest legalny czy nie.
Udzielana im bywa goscina, podszyta jednak nieustanng
nieufnoscig, ktdra tak tatwo zmienia sie we wrogo$¢. [...]
Stosunek do obcosci zdaje sie czyni¢ z migracji - obecnie
przeciez kluczowego czynnika transformacji zycia - jeden
z najbardziej istotnych i trudnych problemow, z jakimi bo-
rykaja sie wspolczesne spoleczenstwa”.

W intencji kuratoréw projekt z jednej strony byl prébg
rozpoznania sytuacji oraz ukazania niuanséw i mechani-
zmo6w wrogoscinnosci, z jakimi migranci spotykajg sie na
co dzien, z drugiej strony mdgl by¢ ,,szansg uczynienia imi-
grantow widzialnymi w sferze kultury, ktéra zadziwiajgco
rzadko odbija ich obecnosé¢. Uzyskanie przez imigrantow
prawa do obecno$ci w kulturze gospodarzy, moze stano-
wi¢ wstep do uwolnienia goscinnosci od wrogosci. [...]
Artysci polscy i zagraniczni [...] poruszyli cate spektrum
problemu zachowan wobec imigrantéw: od zupelnego
odgraniczenia, przez wrogoscinnos$¢ do postulowanej cat-
kowitej otwartosci””. Wérdd zaproszonych artystow pro-
blem braku goscinno$ci w przejmujacy sposéb poruszylta
Agnieszka Kalinowska w filmie ,,Przeciagg”, ujawniajacym
kulisy sytuacji azylantéw w Austrii. Odbiorcy konfron-
towali sie z wstrzgsajgcymi wspomnieniami uchodzcéw,
ktérych artystka ukazata poprzez kadr gestykulujacych
dloni. Sylwety filmowanych rozméwcow zakrywata wyko-
nana z wiéknistych, ususzonych roslin azurowa zaslona,
ewokujgca sensy spowiedzi, wyznania, bezradnosci, getta.
Na osi sali wyeksponowano takze rzezbe pt. ,,Fence/Ogro-
dzenie”. Kuratorzy pisali: ,Podobnie do kwestii rozgrani-
czenia odnosi sie Doris Salcedo, ktéra w swojej instalacji
«Shibboleth» dokonala fizycznej materializacji granic
tworzonych miedzy ludZmi. Gast Bouschet & Nadine Hilbert

Lubiak, Kuskowski (2010: 8).
Lubiak, Kuskowski (2010: 9).



jako obszar pogranicza i pilnie strzezong bariere przed
naptywem niechcianych imigrantéw z Afryki ukazujg
Morze Srédziemne. [...] Alexandra Croitoru w «The Art
of Hygge (Sztuka domowego ciepta)» ukazuje dla odmia-
ny komercjalizacje go$cinnosci i relacji miedzyludzkich,
a w dzialaniu «Immigrant» prébuje oddziata¢ bezposred-
nio na otaczajgcg sytuacje, prowokujgc widzow by ziden-
tyfikowali sie z imigrantami”® - poprzez zalozenie opasek
z napisem ,emigrant”, intencyjnie partycypacyjnych, ktére
dla zainteresowanych odbiorcéw pozostawiono na wystawie.

Krzysztof Wodiczko podkreslal swojg indywidualng misje
tworzenia ,instrumentéw ksenologicznych”, ktére majg
stuzy¢ poznaniu Innego. Wsrédd nich byta m.in. ,Laska
Tulacza”. Wodiczko pisal, ze przetrwanie polega na odsu-
waniu pewnych ran i przezy¢, ktdre zaczynajg sie w nas
utrwalaé. Wedlug niego emigracja wigze sie z sytuacjg po-
sttraumatyczng'°.

Podmiotami realizacji Krzysztofa Wodiczki sg przede

wszystkim tzw. Inni: przybysze, uciekinierzy, ludzie zdo-
minowani, bez perspektyw — nie ujmowani w oficjalnych

planach polityczno-gospodarczych, ktorzy czesto odwaz-
nie prezentujg swoje twarze i méwig we wlasnym imieniu,
by przypomnie¢ osobiste wypowiedzi kobiet transmitowa-
ne na zywo na kulistg architekture El Centro Cultural w Ti-
juanie (2001) przy granicy meksykansko-amerykanskiej (1l. 7a,
b). Artysta niekiedy konfrontuje Innych z upodmiotowiony-
mi figurami i gestami samych prawodawcow (najczesciej

sg to kadry bez twarzy) (1l. 8a, b, c).

Krzysztof Wodiczko pod koniec lat siedemdziesigtych XX
wieku, po intensywnej pracy artystyczno-intelektualnej
w Polsce, kiedy wyodrebnit cykl ascetycznych konstruk-
cji pt. ,Pojazdy” o potencjatach partycypacji (diagnozu-
jac pojecie i granice wolnosci w przestrzeni politycznej),
wyjechat do Kanady, nastepnie przeniost sie i aktywnie
dzialalt w Nowym Jorku, stopniowo realizujgc swoje pro-
jekty takze w innych, licznych miejscach globu, réwniez
w Polsce. W 1980 roku w Kanadzie (m.in. w Toronto czy
Charlottetown), juz jako artysta emigracyjny, po raz pierw-
szy eksperymentowal, rzucajgc obrazy gestow politykow
na wspolczesng, monumentalng architekture. W Ameryce
rozwijal rowniez kolejne konstrukcje osobliwych pojaz-

Lubiak, Kuskowski (2010: 10).
Grubba (2014).

déw ,z myslg o bezdomnych, emigrantach, weteranach,
wyobcowanych: Pojazd bezdomnych 1988-1989, Poliscar
z 1991, Laska tulacza 1992, Porte-Parole 1993, Egida 1998,
Roz-broja 1999, Pojazd weteranéw wojennych 20087%°.

Fascynujaca mentalnie i wizualnie tworczos$¢ Krzysztofa

Wodiczki niejednokrotnie pozwala ludziom dobrze uposa-
zonym w miekki sposéb przekroczy¢ aporie wrogo$cinno-
$ci. Wypierane, objete tabu problemy Innych, umiejetnie

upodmiotowionych w przestrzeniach aglomeracji wspot-
czesnych metropolii, pomagajg w poznaniu ,niechcianych”
historii, umozliwiajg zmiane perspektyw myslenia, filozo-
fii zycia - przyznanie priorytetu nie wartosci przedmiotu,
a wspdlnemu zyciu na ziemi. Zlozone piekno tych wiel-
koformatowych projekeji pokrywajacych efemerycznym

obrazem budynki, pomniki, place miejskie, wyodrebnia

sie z natloku obrazéw medialnych i komercyjnych. Filmy

te wydajg sie delikatnie odnosi¢ zaréwno do miedzynaro-
dowego ruchu sytuacjonistow, jak i czerpac z aktywizmu

amerykanskich artystek feministek, ktdre, ignorowane

i wypierane z oficjalnych instytucji kultury, fotografie swo-
ich prac wyswietlaly na zewnetrznych murach zamknie-
tych dla nich budynkdéw galeryjnych i muzealnych. Pro-
jekcje Wodiczki nie pozwalajg o sobie zapomnied i staja

sie niejako przejmujgcymi partnerami politykéw nego-
cjujgcych w zamknietych salach urzedéw. Sam artysta

pisal: ,Niekiedy pomniki i monumenty z ich milczeniem

i bezruchem wygladaja dziwnie ludzko. Réwniez ludzie

straumatyzowani z ich wyciszeniem i bezruchem mogg

wydawac si¢ dziwnie monumentalni. [...] Zaréwno po-
mniki jak i «przetrwancy» potrzebujg reanimacji i to jest

pomnikoterapia” (11. 9).

Artysta podkresla, ze ludzie dzielacy sie w przestrzeni pu-
blicznej swoimi do§wiadczeniami stajg sie ,pomnikami
moéwigcymi”. Wodiczko ostrzega tez: ,Projekcje nalezy wy-
taczy¢, zanim obrazy przestang dzialac i stang sie podatne
na przywlaszczenie przez budynek, jako jego dekoracja™'.

Pokrewng osobowoscig wydaje sie Kosuke Tsumura, autor
projektu ,Final Home” z 1996 roku. By} to rodzaj ptasz-
cza o czterdziestu kieszeniach. Stréj ten poprzez modu-
towa, starannie opracowang i wizyjng forme nobilituje
cztowieka, nie stygmatyzuje, a zarazem umozliwia wlo-

Czubak (2011).

Wodiczko (2011: 156).









zenie do czterdziestu kieszeni wielu rzeczy niezbednych
do przetrwania; plaszcz staje sie wiec rGwnocze$nie do-
mem. ,Final Home” stuzy ofiarom kataklizmoéw i wojen,
uchodzcom i innym ludziom, ktérzy stracili swe domy.
Aby sprawdzi¢ uzyteczno$¢ plaszcza, Tsumura kilka nocy
spedzit w nim pod golym niebem.

Derridianiska wrogoscinnos$¢ wydaje sie silnie wpisana
w kondycje wspdlczesnosci. Z tym terminem laczy sie wy-
razne zjawisko stygmatyzacji spotecznej oraz nieréwnych
geografii: jedne cze$ci $wiata pracujg na dobrobyt innych,
na co zwracal uwage rowniez Jacek Staniszewski w cyklu
billboardéw pt. ,Resistance”, ujawniajgcych zaleznosci
miedzy granicznym zubozeniem taniej sily roboczej kra-
jow azjatyckich a posiadaniem pieknych, wyrafinowanych
designersko przedmiotéw w ,wysoko cywilizowanych
rejonach $wiata”.

Jerzy Bere$ w swoich akcjach i manifestacjach, wykorzy-
stujgc wlasne nagie cialo, sugerowat transgresje ,miedzy
podmiotem a przedmiotem”, np. w niektérych okoliczno-
$ciach wspotczesnego $wiata, gdy jedyng ,rzeczy”, ktorg
udaje sie obronit, jest wlasne zycie. Czlowiek od nowa
buduje wokét siebie mozliwe nowe konstelacje oparte
na blisko$ci bagdZ wlasnie obcosci. My$lac o materialno-
$ci i przedmiotach, ktore towarzyszg ludziom w podrozy,
mozna przypomnie¢ niewielkie ikony, ktére od setek lat
kobiety najczesciej nosity na piersi jako co$ najblizszego,
oraz objet trouvé, przedmiot znaleziony, a wiec tez wybra-
ny, ktdry stanowi dzielo sztuki lub tez staje sie jego czescig.
Wyruszanie w nieznane jest decyzjg, ktéra wywotuje ka-
talize niebywatych kolei zycia kazdego czlowieka. Decyzja
o emigracji przychodzi w najrézniejszych, czesto granicz-
nych momentach zycia.

Perspektywy przekraczajace nawyki myslowe, jak i stereo-
typy osadzajgce sie w ludzkich glowach, przyjmowat za-
réwno Krystian Jarnuszkiewicz, jak i Witostaw Czerwonka.
Z ogromnego dorobku artystycznego i pedagogiczne-
go obu twércdw przywotam tylko niewielkie fragmenty,
nawigzujgc do szerszych kontekstéw zwigzanych z ma-
terializacjg. Pierwszym dzielem jest przejmujacy obiekt
o niezwyklej budowie, jak réwniez tytule: ,Kir dla Konia”
(1996, zelazo, smota, drewno, skora i in.). Stanowil on waz-
ny punkt wystawy ,Krystian Jarnuszkiewicz - «Kamienny
sen pod debem»”, zorganizowanej w 2014 roku w warszaw-
skiej Galerii Pola Magnetyczne przez kuratordéw Patricka
Komorowskiego i Gunie Nowik (1. 10a, b, ¢).

,Kir dla Konia” to instalacja budowana na skosach, a wiec
przypominajgca nature cienia, monumentalna struktura
memoratywna (z kolekcji CRP w Oronisku), zarazem osobi-
sta narracja artysty wobec komercyjnych przemian $wiata,
ktdre pociagajg za sobg ofiary i w ludziach, i w zwierze-
tach. Krystian Jarnuszkiewicz upamietnit przyjazi war-
szawskiego ,Wozaka” oraz jego konia, a zarazem tragiczng
historie, gdy mezczyzna pracujgcy od lat w konkretnym
rytmie nie potrafil przekwalifikowac¢ sie i dostosowac do
nowych, drapieznych ekonomicznie warunkéw posthuma-
nistycznej codziennosci. Nie znajdujac Zrédet utrzymania
siebie i wspdltegzystujgcego z nim przez lata zwierzecia,
dokonat samospalenia, otaczajgc uprzednio dom barw-
nymi, wzorzystymi, ,nomadycznymi” dywanami. Patrick
Komorowski w komentarzu do ekspozycji pisal: ,Pomimo
rozpieto$ci cezury czasowej, wystawa nie jest przeglg-
dem catosci tworczosci Krystiana Jarnuszkiewicza, ktora
roéwnolegle do pracy nad formg rzezbiarska dotyka kon-
cepcji pomnikéw (we wspolpracy z Zong Anng), a takze
medalierstwa i rysunku. Nie wyczerpujgc wszystkich
poszukiwan autora nad przedmiotem tréjwymiarowym,
skupia sie na szczegdlnym zainteresowaniu tym, co w jego
tworczosci dotyczy transformacji, mutacji i przeistoczenia,
jak i upodobania do bezustannego badania potencjalnosci
plastycznych materiatow takich jak metal, ceramika, smo-
ta oraz ekspresji przedmiotdéw znalezionych. Wystawa jest
esejem, starajacym sie wydoby¢ pewne zalozenia myslenia
autora o rzezbie za pomocg fotografii dziatan rzezbiarskich,
fotografii obiektéw i obiektéw. Gléwny punkt odniesienia
pokazu stanowi «Kir dla Konia» przypominajacy charak-
terystyki réznych okreséw spuscizny artysty: stosowanie
zgrzebnosci materiatéw, analityczne myslenie wyrazone
w azurowo-rytmicznej formie przestrzennej, wykorzysty-
wanie reliktéw organizméw zywych, w ktérym zmierza sie
z tym co najwazniejsze, a niematerialne, zadajgc pytanie
o sens ludzkiego istnienia. Od blisko dziesieciu lat reali-
zuje efemeryczne «zlozenia» przedmiotéw, wpisujace sie
w kategorie dziatan rzezbiarskich spietych refleksjg nad
obrazem. Na wystawie przejscie z jednej substancji czaso-
przestrzennej na drugg - fotograficzng - staje sie matrycg
potegujaca wlasciwosci zawarte w przedmiotach”.

Komorowski (2014: 2).












Podobnie Witostaw Czerwonka, przemierzajac w 1996 roku
przestrzeni Bornego Sulinowa - opuszczonego przez woj-
ska radzieckie miasta na Pomorzu Zachodnim - przyjat
strategie rozmowy z Nieobecnymi. Uwaznie penetrujgc
przestrzen, odnalazt do$¢ liczne §lady talentéw konkret-
nych, cho¢ bezimiennych twércdéw funkcjonujgcych w tej
zmilitaryzowanej, naznaczonej pietnem funkeji politycz-
nej spotecznosci (1l. 11). Czerwonka zrealizowal wtedy
cykl prac fotograficzno-instalacyjnych, miedzy innymi
obiekt ,Tiuchtinu” (rodzaj medytacyjnego wideooltarza
dedykowanego bezimiennemu mistrzowi), cykl fotografii
»,O indywidualnosci” (analiza subtelnego zréznicowania
ornamentyki ustandaryzowanych nagrobkéw oséb doro-
stych i dzieci z Bornego Sulinowa) i fotograficzne kadry
$cian jako ,przeszczepy” przestrzeni, prac ,przywracajgcych
czlowieczenstwo tym Nieobecnym (ponownie gdzies przesz-
czepionym)” (il. 11). Artysta otwieral naznaczony, stygma-
tyzowany obszar marginesu, wprowadzajgc nieobecng
dotad, wspdlnotowg perspektywe, zarazem odprawiajgc
dyskretne, osobiste, dowarto$ciowujgce Nieobecnych
Jrytualy”; z ktérymi wigzato sie m.in. przeniesienie fotogra-
ficznych kadréw osamotnionej przestrzeni Bornego Suli-
nowa w labirynty naznaczonego zamachami terrorystycz-
nymi londynskiego metra, jak rowniez wprowadzenie
kadréw z londynskiego metra w labirynty zabudowan
Bornego Sulinowa. Cykl ten Witostaw Czerwonka zreali-
zowal réwniez w ramach Europejskich Spotkan Artystow
i Teoretykdw w Bornym Sulinowie, ktére odbyly sie w la-
tach 1996, 1997 i 1998”“. Odnoszgc sie do diagnoz Josepha
Kosutha, Witostaw Czerwonka ponownie przyjat strategie
»artysty jako antropologa” posiadajgcego nadumiejetnosé
badania kultury od wewnatrz. Stat sie niejako socjologiem
wizualnym, ktéry, jak pisala Maria Mendel, skupia uwage
na wycinku rzeczywistosci z wrazliwoscig na jego kontekst,
co umozliwia mu odsuwanie sie od dominujacych znaczen
oraz wigze sie z ,uruchamianiem poktadéw czujnosci spo-
tecznej i kulturowej [...], podej$ciem krytycznym, ujawnia-
jacym sie naturalnie, bez wewnetrznego i zewnetrznego
nakazu””. Istotne bylyby tu réwniez intuicyjnie, niejako
sgenetycznie” przez artyste podejmowane Krytyczna Historia
Miasta i critical family history (postulowana przez Christine
Sleeter od 2012 roku), w ktdrych to najistotniejsze pozosta-
ja ,dwa wymiary krytycznie zorientowanych poszukiwan
badawczych: genealogiczny (w glab danych dostepnych

Czerwonka (2015b).
Czerwonka (2014).
Mendel (2007: 273).

w zastanej rzeczywistosci) i kontekstualny (badanie kon-
tekstu powstatych genealogii przez tgczenie ludzi i miejsc
oraz kolejnych probleméw w czasie, rekonstrukcje znaczent

- takze latentnych, ukrytych - wynikajgcych z tych polaczen)™.

Witostaw Czerwonka podkreslal: ,Wszelkie systemy war-
tosciowania sztuki nie majg sensu. Ona wartosciuje sie
sama, w kolejnych odwotaniach, p6zniejszych realizacjach,
dalszym jej funkcjonowaniu, dalszym rozwijaniu jej idei.
[...] Czym zatem jest sztuka? Sztuka jest sublimacjg tesk-
not, marzen, gestéw nieznajdujgcych oddzwieku w zacho-
waniach spolecznych w skali makro (takich jak polityka,
zmiana obyczajow, zachowan codziennych). Sztuka jest
emanacjg utajnionych marzen ludzkos$ci o $wiecie niepod-
legajacym naciskom przemocy dnia codziennego™”’.

Mendel (2014).
Czerwonka (2015a: 278).
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11. Witostaw Czerwonka

z cyklu fotografii i instalacji TIUCHTINU
zrealizowanych w Bornym Sulinowie

w latach 1995-1998.



Summary

‘The emanation of humanity’s secret dreams about
aworld freed from the constraint of violence’

The thought of Witostaw Czerwonka that ‘art is the em-
anation of humanity’s secret dreams about a world freed
from the constraint of violence’ here becomes a platform
to recall different generations of artists who have sympa-
thized with marginalized people and creatures. In this paper
1 describ selected artists [Witostaw Czerwonka, Krystian
Jarnuszkiewicz, Vera King, Tatiana Czekalska+Leszek Golec,
Marek Targoriski, Tomasz Skorka, Angela Singer, Alexandra
Croitoru, Jacek Staniszewski, Joseph Kosuth] and theoret-
ical attitudes [Jean-Francois Lyotard, Martin Caparrés (his
book: Hunger), Andrzej Kruszewicz [his book: Hypocrisy.
Our Relations with Animals.], Danuta Cwirko-Godycka,
Dorota Lagodzka, Maria Brewiriska, Maria Mendel, Chris-
tine Sleeter, Steve Baker, Hubert Bilewicz, Monika Popow,
Dipesh Chakrabarty, Jarostaw Lubiak & Kamil Kuskowski,
Jacques Derrida, Patrick Komorowski and Gunia Nowik].
There is also the salient figure of Krzysztof Wodiczko
known in international artistic circles as the Polish ‘social
therapist’ artist who postulates the pedagogical program
called ‘ABOLISHING WARS, stressing the need for in-
cessant work, performed by various social groups [artists,
politicians, pedagogues], for the sake of sustaining world
peace by promoting knowledge about great figures and
methodologies that support peaceful relations [his book:
The Abolition of War]. The text introduces transhumanist
perspectives, including animal study, through discussing
important artistic works as well as theoreticians’ views.
It also strives to contribute to philosophical reflection
upon materiality and material culture, as it has been writ-
ten from the perspective of a person living in a particular
geographical place, which implies a psycho-geographical
perspective, depending on the past and present history of
this particular area, a space filled with interpersonal rela-
tions, more or less consciously surrounding oneself with
things and objects. Another issue analysed in the article
is related to the transnational and transcultural nature of
today’s world with all its complex aspects such as the rei-
fication of all weaker creatures, including humans, which
Giorgio Agamben addressed by creating the ‘metaphor’ of
the ‘homo sacer’.
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Zachowane na terenie bytego niemieckiego obiektu mili-
tarnego (NS-Ordensburg Krossinsee) w Budowie koto
ZYocienica plaskorzezby autorstwa Jakoba Wilhelma Mellera
(1887-1974) stanowig interesujacy przyklad stuzebnej roli
sztuki w gloryfikacji tezyzny fizycznej i sportu w o$rodkach
propagowania idei germanskiego ,nadcztowieka” i ksztal-
towania nowych kadr oddanych narodowosocjalistycznej
ideologii niemieckiego panstwa. Szczeg6lnie godne uwagi
s3 tu odniesienia do fryzu partenoniskiego i innych zabyt-
kéw sztuki greckiej, przede wszystkim okresu klasycznego.

Powszechnie znanym faktem jest docenienie i wykorzysta-
nie sztuki przez 111 Rzesze Niemieckg (1933-1945) w propa-
gandzie panstwowej, lecz tylko takiej sztuki, ktora stuzyta
ksztaltowaniu i umacnianiu ideologii rasizmu, agresji, ger-
marnskiego panowania. Orientacje awangardowe i moder-
nistyczne zostaly skazane na wykluczenie. Termin ,sztuka
wynaturzona” (niem. Entartete Kunst) pietnowat to, co
uwazano za obce i nieniemieckie. Sam Hitler wyznaczal
kierunki i zadania kultury, stwierdzajgc nawet, co nale-
zy malowac i rzezbi¢ oraz wyrdzniajac licznych twércdw,
szczegoblnie architektow Paula Ludwiga Troosta i Alberta
Speera, rzezbiarzy Arno Brekera i Josefa Thoraka, mala-
rza Adolfa Zieglera'. Zapanowala moda na monumentalng
architekture, rzezbe i malarstwo tryptykowe, przy czym
zakladano podlegto$¢ wszelkich sztuk wobec architektury”.

W ciggu zaledwie trzech lat (1933-1936) Niemcy zmieni-
ly sie w ,brunatne imperium”, a od 1937 roku standardy
w sztukach plastycznych wyznaczaly doroczne Wielkie
Wystawy Sztuki Niemieckiej (niem. Grofie Deutsche
Kunstausstellung), ktérym patronowat sam Hitler. Oficjal-
na rzezba i malarstwo trzymaly sie tematéw i motywow
figuralnych, dominowat akt kobiecy i meski’. Zgodnie
z obowigzujaca ideologig panstwowg wzorem dla arty-
stow stala sie przede wszystkim klasyczna sztuka grecka
- wizerunek nagiego ciala mlodego atlety stal si¢ symbo-
lem ,rasy aryjskiej™. Gloryfikowano klasyczng harmonie,

Czornaja, Mielnikow (1988: 228); Ortowski (2004: 11-12, 14, 15). Wnikliwe

i Swietne studium poswigcone sztuce Il Rzeszy napisat Piotr Krakowski,

Sztuka Il Rzeszy (1994) - niestety, W. Mellerowi nie poswigcit autor ani stfowa.
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der Unterwerfung (1975).
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i boksera Maxa Schmelinga.
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tad, jasno$¢, proporcje i realizm, widzac w nich najwyzszg
doskonatosé. Adaptowano antyk do potrzeb narodowo-
socjalistycznego panstwa wybiorczo, ignorujac wszystko,
co mogto by¢ niewygodne dla nazistowskiej ideologii
w starozytnej kulturze klasycznej®. Szczegdlnie fascynu-
jacy wydawat sie¢ militarny charakter panstwa Spartiatéw
- zdyscyplinowanie spoteczeristwa, wartosciowanie ludzi
pod wzgledem przydatnosci bojowej i zdrowia, eliminacja
jednostek, ktore wydawaly si¢ mniej wartosciowe, ksztal-
towanie najlepszych®. Wydawato sie, ze wedtug spartan-
skich wzoréw mozna wyhodowac¢ ,rase panow”.

Wyrazem wyzszo$ci Germandw na arenie miedzynarodo-
wej mialy sie stac Igrzyska Olimpijskie w Berlinie (1936)’.
Kompleks Sportowy Rzeszy zostal nasycony narodowo-
socjalistycznymi elementami, w tym licznymi przedsta-
wieniami rzezbiarskimi o ,aryjskim” charakterze. Swoje
miejsce znalazly tu takze rzezby Willego Mellera, ktéry
- cho¢ nie zaliczal sie do grona najwazniejszych artystow
111 Rzeszy - wiernie stuzyt nowym Niemcom. W kompleksie
olimpijskim stanela jego ,Niemiecka Nike” w greckiej szacie,
depczgca ,weza zta” symbolizujgcego wrogdéw Niemiec.

Juz w 1933 roku zrodzit sie pomyst budowy specjalnych
os$rodkéw szkoleniowych dla ksztalttowania modych kadr
przywodczych 111 Rzeszy. Przyszli przywddcy mieli by¢ szko-
leni w tzw. twierdzach zakonnych (niem. Ordensburgen).
Wzorem architektonicznym dla tych o$rodkéw byla
architektura obronna zakonu krzyzackiego®. ,Na siedziby
ordensburgdéw wybrano: Vogelsang w okolicach miasta
Gemuend w Kraju Eifel, teren nad jeziorem Krosino (Bu-
déw, Budowo) koto Zlocierica (Falkenburg) na Pomorzu
Zachodnim oraz Sonthofen w Kraju Allgaeu w Bawarii.
Dwa pierwsze ordensburgi zostaly zaprojektowane przez
niemieckiego architekta Klemensa Klotza, a ostatni
przez Hermanna Gieslera. [...] W pdzniejszym czasie miat
powstac o$rodek w poblizu zamku w Malborku i kolejny
w Kazimierzu Dolnym™. Szkoleni mieli by¢ tylko mlodzi

Chizynska (2013: 169, 172).
Chizynska (2013: 162-165).

Orfowski (2004: 26). Obszernqg analize tych igrzysk przedstawit Guy Walters,
Igrzyska w Berlinie. Jak Hitler ukradt olimpijski sen (2008).

Ortowski (2004: 26); Sawinski, Leszczetowski (2008: 23).

Sawinski, Leszczetowski (2008: 24-25).



mezczyzni spetniajacy okreslone warunki ,,czystosci raso-
wej”. W ksztalceniu preferowano nauke o rasie, historie
i filozofie, nauke o $wiatopogladzie, gospodarce i socjolo-
gii, kulture i sztuke, wojskowo$¢, prace partyjng, a takze
wyczerpujgce szkolenie sportowe'”. Z chwilg niemieckiej
agresji na Polske zakoriczono praktyczne szkolenie mtodej
kadry przywddczej, a stuchaczy powotano do Wehrmachtu
lub oddelegowano do macierzystych okregédw partyjnych.
Do korica wojny w ordensburgach prowadzono jednak na-
dal réznego rodzaju szkolenia. Ostatecznie liczba orden-
sjunkréw i personelu wyniosta 1800-2000 0s6b'". Mloda
kadra przywddcza wykazala sie w czasie wojny szczegdl-
nym oddaniem ideom narodowosocjalistycznym i zimnym,
wyrachowanym okrucieristwem”.

Historia obiektow nie zakonczyla sie wraz z 11 wojna
$wiatowa. ,Po 1945 roku os$rodek Vogelsang stuzyt armii
amerykanskiej, brytyjskiej i belgijskiej. W 2005 roku Bel-
gowie opuscili o$rodek, a ten zostal wlgczony do Parku
Narodowego Eifel. [...] O$rodek Sonthofen stuzyt armii
francuskiej, amerykanskiej, a nastepnie Bundeswehrze,
ktora go uzytkuje”"”.

Wiosng 1936 roku odbylo sie uroczyste otwarcie trzech
,twierdz zakonnych”. Potozony w sercu Pojezierza Drawskie-
go, okoto 3 km na pétnocny-wschdd od Zlocierica osrodek
Krossinsee, otwieral Hitler'”.

Wszystkie zabudowania o$rodka zostaty dopasowane do
charakteru architektury i krajobrazu Pomorza. Do budowy
uzyto lokalnego kamienia i czerwonej cegly, dachy pokry-
to strzechg i dachéwkami. Calo$¢ zachowywata jednolity
styl. W centrum znajdowal sie ogromny plac z kamien-
nym amfiteatrem, przeznaczony do organizowania uro-
czystych apeli i zgromadzen. Po obu stronach placu staly
domy mieszkalne ordensjunkréw, nazwane domami kole-
zeniskiej wspolnoty. Miedzy ostatnimi domami a jeziorem
znajdowal sie plac sportowy, przy ktérym stangc¢ miat wy-
konany z brazu pomnik autorstwa Willego Mellera. Przed
wybuchem wojny rozpoczeto budowe kompleksu komen-

Sawinski, Leszczetowski (2008: 25-26).
Sawinski, Leszczetowski (2008: 29-30).
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ktéry doktadnie zbadat zachowania ordensjunkréw.

dantury, ktory w 1942 roku juz funkcjonowal®. W planach
byta budowa domu wiedzy, wzorowanego na wielkich sa-
lach krzyzackich zamkéw, w ktdrym mialy sie miescic sale
wykladowe, aule, biblioteki i inne bliZej nie sprecyzowane
pomieszczenia - zamierzenia tego nie zrealizowano, po-
wstaly jedynie dwie wieze wysokosci ponad 50 m kazda®.
»W maju 1941 roku o$rodek otrzymal nowg nazwe. Oficjalna
nazwa brzmiala teraz: NS Ordensburg ,Falkenburg am
Krossinsee” (Narodowosocjalistyczna Twierdza Zakonna
«Falkenburg nad Krosinem»)”"”. Falkenburg byt takze du-
zym o$rodkiem sportowym, w ktérym czesto rozgrywano
zawody o znaczeniu ogdlnoniemieckim. Zawodom kibico-
walo tysigce widzow, a gosciem honorowym byt Klemens
Klotz, projektant o$rodka’.

Wystroj rzezbiarski cato$ci powierzono Willemu Mellerowi,
ale jesienig 1943 roku na wewnetrznym dziedzificu komen-
dantury stanela takze na jakis czas niezidentyfikowana
dotychczas rzezba autorstwa Josefa Thoraka, przedstawia-
jaca dwoch mezezyzn'.

W roku 1954 obiekt zajela Armia Czerwona. Dzi$ za$ sta-
cjonuje w nim Wojsko Polskie. Wejscie do koszar zostato
przesuniete na zach6d od dawnej bramy gléwnej. Po prawe;j
stronie drogi dojazdowej wznosi sie budynek komendan-
tury, gdzie niemal wszystko zachowalo sie w oryginal-
nym stanie. W budynku tym miesci si¢ siedziba dowddcy
i sztabu 2 Brygady Zmechanizowanej Legionéw im. mar-
szalka ). Pilsudskiego.

Autor zachowanych i projektant niezrealizowanych dziet
rzezbiarskich dla twierdzy zakonnej Falkenburg, Willy
Meller (Jakob Wilhelm), urodzit si¢ 4 marca 1887 roku
w Kolonii, zmart 12 lutego 1974 roku w Rodenkirchen-White.
Stawe przyniosly mu prace wykonane w okresie 111 Rzeszy,
we wspdlpracy z architektem Klemensem Klotzem, zwlasz-
cza te na Stadion Olimpijski w Berlinie, NS-Ordensburg
Vogelsang i NS-Ordensburg Krossinsee. Meller studiowat
rzezbe w Kolonii i Monachium. Przez cale zycie pozostal
wierny rzezbie figuratywne;j.
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Powotlany na front zachodni w 1915 roku, z czasem zostal
skierowany do projektowania cmentarzy wojennych.
Po wojnie Meller osiadl w Kolonii jako niezalezny arty-
sta. Najczesciej tworzyt prace rzezbiarskie dla budynkéw,
ktore zaprojektowal jego przyjaciel z dziecinstwa Klemens
Klotz. Poza Kolonig wykonal wiele pomnikéw wojennych.
Dziela te zapewnily mu uznanie narodowych socjalistow,
ktorzy, po przejeciu wladzy w 1933 roku, chetnie widzieli
wspdlprace Mellera z Klotzem. Ten pierwszy wykonal wy-
strdj rzezbiarski dla budowli, ktére Klotz zaprojektowat
dla Niemieckiego Frontu Pracy - Ordensburg Vogelsang
i Ordensburg Krossinsee.

Meller zdobyl najwyzsze uznanie paristwowe w 111 Rzeszy
- wyrazem tego byl ,Niemiecki medal olimpijski 11 klasy” za
rzezby na Stadion Olimpijski w Berlinie. Od 1937 roku byt
cztonkiem NSDAP, a 20 kwietnia 1939 roku, z okazji swo-
ich 50. urodzin, Hitler mianowat Mellera profesorem. Na
Wielkich Wystawach Sztuki Niemieckiej w Monachium
rzezbiarz wystawial od 1940 do 1944 roku. Szczeg6lnie waz-
ne dla Mellera byly prace wykonane dla ordensburgéw, np.
stynny ,Niosgcy pochodnie” dla NS-Ordensburg Vogelsang.

W roku 1945 powrdcit do Kolonii, gdzie zarabial na zycie
okazjonalnie, gtéwnie portretujgc. Od miasta Kolonii nie
otrzymal juz zadnych zamoéwien, lecz nadal wykonywat pra-
ce zwigzane z architekturg i przestrzenig publiczng. Swo-
istg przewrotnoscig dziejow jest wykonanie w Oberhausen
i Gutersloh przez Mellera, propagandyste nazistowskiej
ideologii, pomnikéw po$wieconych pamieci ofiar 11 woj-
ny $wiatowej.

W NS-Ordensburg Krossinsee, na terenie stadionu, miedzy
bieznig a brzegiem jeziora, mial stang¢ wykonany przez
Mellera spizowy pomnik atlety z mieczem. Sam posag
nigdy nie znalaz}l sie w wyznaczonym miejscu - powstat
jedynie model w skali 1:1. Dzi$§ znany jest tylko z fotografii
wykonanych w pracowni artysty. Mozemy na ich podsta-
wie stwierdzi¢, ze przedstawial naga, atletyczng postaé
meska nadnaturalnej wielkosci, z mieczem we wzniesionej
prawej dloni i lewg rekg opuszczong”. Z analizy innych

Hesse, Purpus (2012: 267; Il. 7).



zachowanych zdje¢ modelu posaggu wynika, ze w zamie-
rzeniu posta¢ miata trzymad w rece przedmiot przypomi-
najacy diadem lub wieniec. Jesli poréwnamy widoczng na
fotografii z pracowni Willego Mellera” wielkos¢ jego po-
staci z wielko$cig modelu posagu, mozemy wnioskowad, iz
gotowa rzezba mialaby ok. 3,5 m wysokosci.

Realizacji doczekat sie natomiast prostopadtoscienny cokot
pod planowang figure i ten obiekt zachowat sie do dnia
dzisiejszego w stanie stosunkowo dobrym (ll. 1). Zostat on
skonstruowany w do$¢ ciekawy sposob. Rdzen konstruk-
¢ji stanowi prostopadlo$cienny blok wymurowany z cegiel,
obudowany plytami ze sztucznego kamienia, ktdre zostaly
odlane wraz z plaskorzeZbami zdobigcymi ich powierzch-
ni¢. Plaskorzezby znalazly si¢ na wszystkich czterech $cia-
nach cokotu. Jego wysoko$¢ wynosi 2,22 m, szeroko$¢ - 5 m,
dlugos¢ - 2,92 m, glebokos¢ relieféw - do 0,9 m. Pomiary
cokotu zostaly wykonane przez autora osobiscie 19 maja
2016 roku.

Internet: www.heli.gmxhome.de/Ochs.htm (dostgp: 30.11.2017).

Poniewaz od gory ceglany rdzen pozostaje odstoniety, jest
narazony na zmienne, niekorzystne warunki atmosferycz-
ne oraz na powolne rozsadzanie przez korzenie mtodych
drzew - samosiejek, ktére znalazly na cokole dogodne sie-
dlisko. Wszystko to prowadzi do powolnej destrukeji cokotu.

W czasie ogledzin obiektu autor niniejszego tekstu nie
dysponowat odpowiednimi przyrzgdami do precyzyjnego
wyznaczenia kierunkéw. Orientacje wzgledem stron $wia-
ta przyjeto zatem wedhug planéw NS-Ordensburg Krossinsee
opublikowanych przez Rolfa Sawinskiego i Jarostawa
Leszczelowskiego”. Wedlug tych planéw cokdt ustawiono
w ten sposob, ze jego przekgtne znajdujg sie na osi pétnoc-
-potudnie i wschdd-zachdd, a co za tym idzie, poszczegdlne
narozniki wskazujg kierunki: pdinoc, poludnie, wschaod,
zachdd. Pénocny naroznik cokotu skierowany jest w strone
jeziora i stanowi podstawowy punkt odniesienia. Jak sie

okazuje, punkt ten wyznacza takze poczatek narracji za-
wartej w plaskorzezbach umieszczonych na cokole.

Sawinski, Leszczetowski (2008: 34, 51).






Na pdocno-wschodniej $cianie (11 2) przedstawiono postaci
czterech mtodych mezczyzn maszerujgcych w kierunku
wschodnim, chcialoby sie powiedzie¢ - ku wschodzacemu
storicu. MezczyZzni uosabiajg niewatpliwie sportowcow
w marszu do zwyciestwa. Postaci, podobnie jak i na po-
zostalych bokach cokotu, zajmujg calg wysokos¢ $ciany
- krétko ostrzyzone glowy siegajg jego gérnej krawedzi,
stopy znajdujg pewne oparcie na gzymsie biegnacym nie-
co nad poziomem podloza. Atleci sg nadzy, tylko ramiona
pozostajg symbolicznie przykryte krétkimi greckimi chla-
midami. Kroczgcy na czele opiera na prawym ramieniu
stylizowany oszczep, drugi, rébwniez na prawym ramieniu,
przytrzymuje kule, kolejny dzierzy w prawej dloni dysk.
O ile oszczepnika, kulomiota i dyskobola mozna zidentyfi-
kowad, to mezczyzna zamykajacy pochdd pozostaje nieroz-
poznany, gdyz jego prawa reka, w ktdrej by¢ moze trzymal
atrybut swej dyscypliny, zostata obttuczona i skazani moze-
my by¢ tylko na domysty, jakg konkurencje reprezentowat.

Silni, umie$nieni modzi ludzie przywodzg na my$l maszeru-
jacych zonierzy. Zrédel takiego ujecia poszukiwaé nalezy
w greckim malarstwie wazowym. Szczeg6lnie bliskie pokre-
wienistwo gczy omawiane plaskorzezby z dekoracjg szero-
ko znanej protokorynckiej oinochoe z VII wieku p.n.e., tzw.
Chigi z Villa Giulia w Rzymie**. Ukazano na niej walke ma-
szerujgcych w zwartym szyku hoplitéw. Réwny, zmiatajgcy
wszelkie przeszkody, bojowy marsz hoplitéw zostal - jak
sie wydaje - przeniesiony przez artyste na cokét pomnika
w NS-Ordensburg Krossinsee. Wida¢ réwniez, ze Meller
inspirowal sie greckimi wizerunkami sportowcéw. Otoz,
na szyjce attyckiej, czerwonofigurowej amfory z okoto
500 roku p.n.e. (,Dionisos otoczony satyrami i menada-
mi”) ze Staatliche Antikensammlungen w Monachium
widzimy dyskobola i oszczepnika, ktérzy zdradzajg duze
podobieristwo do analogicznych postaci przedstawionych
przez Mellera.

Na $cianie potudniowo-wschodniej (11. 3) umiescit artysta
postaci dwdch mlodych kobiet, ktére biegng zdecydowa-
nym krokiem ku jasno wytyczonemu celowi czekajgcemu
gdzie$ za poludniowym naroznikiem cokotu. Kobiety we
wzniesionych prawych dloniach niosg sciete galazki de-
biny pokryte w pelni rozwinietym listowiem. W przeci-
wienstwie do mezczyzn nie sg nagie, lecz ubrane w mocno

Bernhard (1989: 299, 307; Il. 174), Charbonneaux, Martin, Villard
(1968: 30, 400; Il. 30); Boardman, Dérig, Fuchs, Hirmer (1976: 93; Il. 76).

Charbonneaux, Martin, Villard (1968: 337, 412; II. 387);
Boardman, Dérig, Fuchs, Hirmer (1976: 117-118; II. 126 i 127).

stylizowane greckie peplosy, ktorymi niewidoczny wiatr $ci-
$le otula ich ciata. Meller wyraznie nawigzuje tu do greckiego
stylu tzw. mokrych szat, umozliwiajgcego przedstawianie
kobiecych ksztaltéw pomimo zakrywajgcych je ubioréw.
Réwniez uczesania kobiet stylizowane sg na greckie.

Na $cianie pétnocno-zachodniej (11. 4) umiescit artysta
postaci dwoch kroczgcych nagich modziericéw z pochod-
niami w prawych rekach, skierowanych ku zachodniemu
naroznikowi cokotu. Nago$ci nie przystania zarzucona na
ramiona jednego z nich krotka grecka chlamida. Mezczy7ni
podazajg w kierunku zachodnim, jak gdyby rozswietlajac
mrok, a jednoczes$nie niosgc olimpijski ogien.

Symbolika pochodni byla niezwykle istotna dla 111 Rzeszy.
Rozumiano jg jako ,pochodnie cywilizacji” odziedziczong
przez naréd niemiecki po Grekach i Rzymianach. W ten
sposob Niemcy mieli sta¢ sie tymi, ktorzy ocalili dziedzic-
two klasycznej starozytnosci. Pierwotna czysto$¢ ognia
mogla sie zatraca¢, nalezalo jg zatem rytualnie odnawia¢,
zapalajac pochodnie w miejscu, gdzie plonie pierwotny,
nieskalany ogien. Taka jest geneza obyczaju przenosze-
nia ognia z greckiej Olimpii i zapalania nim znicza olim-
pijskiego, co po raz pierwszy mialo miejsce na stadionie
w Berlinie w 1936 roku. Przenoszenie ognia przez biega-
czy takze miato rodowdd starozytny. Odwotano sie tu do
sztafetowych biegdw z pochodniami (gr. lampadedromia),
odbywajacych sie w czasie $wigt takich jak Panatenaje,
Prometeje, Hefajsteje, Tezeje. Tak wiec, chociaz tradycja
zapalania olimpijskiego ognia nie wywodzi si¢ ze Swietych
Igrzysk Hellendw, to wybidrcza pamie¢ spoteczeristw za-
dziatata i zwyczaj, mimo jego narodowosocjalistycznego
kontekstu, wkomponowat sie na stale w program wspot-
czesnych igrzysk olimpijskich”’.

Dopelnieniem opisywanego programu ideowego jest zwy-
ciestwo w sportowym agonie i scena uwienczenia zwyciez-
céw przez Nike, greckg boginie uosabiajgca zwyciestwo.
Te scene przedstawiaja ptaskorzezby na potudniowo-
-zachodniej $cianie cokotu (1l. 5), ktéra zwrédcona jest ku
plycie stadionu. Nike, ukazana po prawej, pod postacig
mlodej dziewczyny ubranej w grecki peplos, wznosi w dlo-
niach, ponad gltowy wszystkich postaci, wieniec spleciony
z debowych galazek, wieniec zwycigstwa. Posta¢ Nike zostala

Chizynhska (2013: 169); Stapek (2010: 377-379).



przez Mellera potraktowana w intrygujacy sposéb. Bogini
nie ma skrzydel, z ktérymi najczesciej byla przedstawiana
przez starozytnych. Rzezbiarz zdecydowat sie na nawig-
zanie do rzadko spotykanego wizerunku Nike Bezskrzy-
dtej (gr. Nike Apteros). Watpliwe jednak, by wzorowat
sie na najstynniejszym jej przedstawieniu z ateniskiego
Akropolu, raczej nawigzywat do wizerunkéw z malarstwa

wazowego, ktorego przyklady liczne byly w muzeach i ko-
lekcjach Rzeszy. Nike z NS-Ordensburg Krossinse przypo-
mina na przyklad te, ktéra znajduje sie na greckiej wazie
w austriackim Lambergu, a warto podkresli¢, ze kolekcja
tamtejsza zostata opublikowana juz na poczatku XI1X
wieku”®. Ponadto, Bezskrzydta Nike Mellera z wieticem
z debiny w dloniach to Nike Germanska. Trudno orzec,
czy Meller znal symbolike nazwy przedstawiong przez
Pauzaniasza: ,Ateficzycy za$ wierza, iz Nike zawsze z nimi
pozostanie, poniewaz nie ma skrzydel””, ale niewgtpliwie
pragnieniem Niemcdow bylo, aby Zwyciestwo nalezalo do
nich na zawsze. 1 w tym kontekscie Bezskrzydte Zwyciestwo
Mellera nabiera dodatkowego sensu.

Centrum reliefu zajmuja postaci dwéch mtodych mezczyzn
kroczgcych ku Nike - to oni wlasnie zostang uwiericzeni
debowym wiericem. Poniewaz drzewo to uwazane bylo

Laborde (1824-1828), vol. 1, PL. VI., ,Cote principal du Vase No 4" s. 5-6.

Pauzaniasz 3, 15, 7.

przez Germanow za $wiete, z jego galazek splatano wierice
dla zwyciezcdw na zawodach sportowych odbywajgcych
sie w 111 Rzeszy*". Wlaénie takimi wiericami nagradzano
zwyciezcow na Igrzyskach Olimpijskich w Berlinie w 1936
roku, rezygnujgc z tradycyjnych laurowych i oliwnych®'.
Mezczyzni, podobnie jak ci na przeciwleglej $cianie cokotu,
sg nadzy, a greckie chlamidy przerzucone przez ramiona
tylko te nagos$¢ podkreslajg. Ten, ktory pierwszy stanie
przed Nike, nie zostal wyposazony przez rzezbiarza w zaden
sportowy atrybut, trudno zatem stwierdzi¢, w jakiej dyscy-
plinie odnidst zwyciestwo. By¢ moze artysta nawigzal do
hierarchii zwyciestw w starozytnej Olimpii i ten pierwszy
jest triumfatorem w biegu krotkim, w biegu ,na stadion”.
Przemawia za tym bezposrednia bliskos¢ biezni stadionu,
ktory do dzis przeciez pelni swa pierwotng funkeje. Drugi
z atletow zmierzajgcych ku uwiericzeniu trzyma w prawej
dloni sztafetowg paleczke, lewa przytrzymuje opadajacy
na piersi chlamide. To triumfator w biegu sztafetowym,
w biegu, ktéry tak bardzo byt ceniony przez wyznawcow
nazizmu, bo uciele$nial w sporcie wspotprace catego
zespolu, dzialanie nacechowane pragnieniem osiagniecia
wspolnego celu - zwyciestwa tych, ktérzy mienili sie naj-
lepszymi (gr. aristoi), tych, ktorzy uwazali sie za nadludzi
(niem. Ubermensch). Najblizej zachodniego naroznika

Chizynska (2013: 169).
Chizynska (2013: 169).



cokotu stoi trzeci mlody atleta. Rzezbiarz przedstawit go
w kontrapo$cie, ktory przeciez wprowadzili do sztuki
starozytni Grecy. Jego statyczna postaé stanowi optyczng
przeciwwage dla Bogini Bezskrzydtej. Ramiona i dlonie
postaci zachowaly sie w dobrym stanie, mimo to trudno
rozpoznad, co trzymal atleta w prawej, zaci$nietej dlo-
ni, gdyz wlasnie ten element jest zatarty. Pozostaje wiec
zalozenie, iz to kolejny niemiecki sportowiec zastugujacy
na triumf.

Cykl zachowanych ptaskorzezb z cokotu w Budowie (NS-
-Orednsburg Krossinsee) stanowi ciekawy, a jednoczesnie
charakterystyczny przyklad oficjalnej sztuki niemieckiej
okresu 111 Rzeszy. Gloryfikacja tezyzny fizycznej, wspét-
zawodnictwa, a jednoczes$nie kolezeristwa, dgzenie do
cielesnej doskonatosci i przekonanie o wychowawczej
i ksztaltujgcej narodowosocjalistyczne postawy roli sportu
znalazly odzwierciedlenie w ideowym przekazie ptasko-
rzezb. Meller zmierzal w swym dziele do przedstawienia
klasycznego kanonu piekna, ktéry, zgodnie z zalozeniami
narodowosocjalistycznych ideologéw, najlepiej odzwier-
ciedlal przymioty rasy aryjskiej”’. Nadzy atleci Mellera,
0 harmonijnych ciatach, krétko przystrzyzeni na militarng
modle, $mialo podazajacy ku sportowym triumfom,
wpisywali sie w propagowany przez 111 Rzesze kult ciata
i sity’’. Dzielo Mellera jest takze dalekim echem greckich
osiggnie¢ w sztuce figuralnej. Znajdujemy w nim zaréwno
odniesienia ideowe, jak i zwyczajne nasladownictwo grec-
kich pierwowzoréw. Cato$é nosi przy tym znamiona pra-
cy wykonywanej w niejakim pospiechu, ktére widoczne
sa w zachwianych proporcjach postaci, w niezgrabnie
wykonanych detalach (np. dlonie), w konwencjonalnie
modelowanych twarzach.

Oprocz plaskorzezb Willego Mellera zachowanych na cokole
stojacym na wolnym powietrzu, miedzy stadionem a je-
ziorem, na terenie obiektu w Budowie (NS-Ordensburg
Krossinsee) przetrwalo jeszcze jedno dzieto tego rzezbiarza.

Chizynska (2013: 167-169).
Orfowski (2004: 19).

Ksenofont (Equestr.) 11, 8-9; ttum. fragm. Zbigniew |. Brzostowski.

Wecigz znajduje sie ono w miejscu swego pierwotnego
przeznaczenia - w dawnym budynku komendantury (dzi$
budynek sztabu 2BZ). Dzielem tym jest plaskorzezba (Il. 6)
ze sztucznego kamienia wykonana technika odlewu.
Sktada sie ona z trzech potgczonych ptyt wmurowanych
w $ciane komendantury. Wysoko$¢ obiektu wynosi 1,54 m,
szeroko$¢ - 3,41 m, a glebokos¢ reliefu — do 0,13 m. Pomiary
wykonat autor niniejszego tekstu osobiscie 19 maja 2016
roku. Stan zachowania obiektu jest dobry, z niewielkimi
tylko uszkodzeniami.

Plaskorzezba przedstawia trzech jezdZcow na wspietych
koniach zwréconych w lewo, ktore zdajg sie by¢ gotowe,
by w kazdej chwili ruszy¢ galopem przed siebie. Powody,
dla ktérych artysci w ten wlasnie sposdb od starozytnosci
przedstawiali konie, wyjasnit juz Atericzyk Ksenofont: ,To
jest postawa, w ktorej przedstawia sie konie, a na nich jez-
dzacych bogdw, heroséw i ludzi, ktdrzy jezdzac pieknie,
wygladajg okazale. W istocie, ko1 stajacy deba jest zjawi-
skiem tak wielce godnym podziwu, ze przykuwa wzrok
wszystkich nan patrzgcych, tak mtodych, jak i starych.
Nikt sie nie odwrdci, ani nie zmeczy przypatrywaniem sie,
tak dtugo, jak popisuje sie swojg $wietnoscig”*. Kopyta
tylnych nég koni opierajg sie na gzymsie zamykajgcym
kompozycje od dotu. Jezdzcy to krétkowtlosi, mtodzi
mezczyZzni, praktycznie nadzy - tylko przez ramiona prze-
rzucone majg greckie chlamidy. Te wydymane wiatrem
okrycia dodatkowo wzmacniajg iluzje ruchu. Sposéb
przedstawienia chlamid, wydetych w tuk niczym zagle,
przypomina podobny motyw z ateriskiej steli nagrob-
nej Deksileosa (IV wiek p.n.e., Muzeum Keramejkosu)
Ukazany na niej Deksileos ma na ramionach chlamide uje-
tg w bardzo podobny sposdb, a ze sama stela jest dzielem
szeroko znanym, jest bardzo prawdopodobne, ze Meller
wlasnie z niej zaczerpngl omawiany motyw.

Kon pierwszego jezdzca unosi przednie nogi ponad sta-
rym pniakiem, z ktérego wyrasta mtoda debowa gatgzka.
De¢bowy pniak zapewne symbolizowaé mial prastarg ger-
manskg tradycje, od stuleci wigzang z lasem™, a mtody
ped - czerpigce z tej tradycji odrodzenie Germandw, ktore

Charbonneaux, Martin, Villard (1969: 388, 198; Il. 227).),
Papaioannou (1977: 491; II. 565); Bernhard (1992: 508-509; Il. 344).

Deutsches Historisches Museum w Berlinie zaprezentowato na przetomie

2011 2012 roku wystawe pt. ,Pod drzewami. Niemcy i las” (,Unter Baumen.

Die Deutschen und der Wald"), ktéra zgtebiata skomplikowane konotacje
symboliczne i literackie laséw w kulturze i tradycji niemieckiej. Przypomniec tu
wypada, ze to w gtebokim borze narodzi¢ sie miat i z niego wyruszy¢ w $wiat
po przygode najwigkszy z niemieckich bohateréw - Zygfryd, pogromca smoka
i zdobywca skarbu Nibelungéw. Patrz: Treumund (1989: 15 i nn.).
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przynie$¢ mialy rzady narodowego socjalizmu®’. Jezdziec
patrzy przed siebie ponad karkiem wierzchowca, bez wa-
hania prze ku nowym, narodowosocjalistycznym czasom.
To dowddca, a jednocze$nie chorgzy dzwigajacy w pra-
wej dtoni nowy niemiecki sztandar. Ten ostatni element
plaskorzezby zostal skuty, prawdopodobnie po zajeciu
NS-Ordensburg Krossinsee przez Armie Czerwong w 1945
roku. Jest to wlasciwie jedyne powazne uszkodzenie cato-
$ci. Na podstawie innych dziel™ i fotografii zgromadzen
publicznych z czaséw 111 Rzeszy*?, przedstawiajgcych
sztandary tego typu, mozemy podjg¢ probe odtworzenia
wygladu usunietego elementu. Sztandary niemieckich
jednostek z okresu 111 Rzeszy byly wprost wzorowane na
sztandarach rzymskich legion6w*°. Na pionowym drzew-
cu pozioma poprzeczka, do ktdrej mocowano prostokatng
tkanine ze swastykg lub symbolami jednostki, powyzej
pozioma tabliczka ze znakami owej formacji, a na szczy-
cie drzewca swastyka w degbowym wiericu, zwiericzona
jeszcze ortem. W uproszczonej wersji sztandar tworzyt
jedynie orzet trzymajacy w szponach wieniec ze swastykg.
Ze wzgledu na szczuplo$é miejsca najprawdopodobniej
ta druga wersja znaku zostata przedstawiona na ptasko-
rzezbie. Wydaje sie to potwierdza¢ ksztatt §ladu po usu-
nietym detalu. Nic dziwnego, ze te symbole, tak $cisle
zwigzane z wizerunkiem 111 Rzeszy, zostaly zniszczone.
Podobnie postgpiono z tymi, ktére znajdowaly sie w innych
miejscach na terenie NS-Ordensburg Krossinsee.

Za dowddcg podazajg wiernie dwaj jezdzcy, z ktdrych ten
na pierwszym planie unosi w prawej rece nad glowg pto-
naca pochodnie. Symboliczne znaczenie pochodni w naro-
dowosocjalistycznej ideologii oraz jej antyczne konotacje
zostaly oméwione powyzej, przy charakterystyce plasko-
rzezby dwéch kroczgcych nagich mtodziencéw z pochod-
niami z péinocno-zachodniej §ciany cokotu, na ktérym
stang¢ mial posag mezczyzny z mieczem.

O wiele ciekawsza, zaréwno pod wzgledem plastycznym,
jak i ideowym, wydaje sie postac trzeciego jezdzca. Widzimy
tylko jego glowe i miecz oraz gltowe i pier$ konia. Wierz-
chowiec ten zostal wyrzezbiony mniej schematycznie niz

Bardzo ciekawq dyskusje na temat zagrozen, ale tez wielkich nadziei zwigzanych
z narodowym socjalizmem przytacza Werner Heisenberg w dialogu: Rewolucja
i zycie uniwersyteckie (1933). Patrz: Heisenberg (1987: 183-199).

Kunst im 3. Reich (1975: 129; II. 120).
Krakowski (1994:138; I1. 109).

Chizynhska (2013: 170-171, przyp. 39).
Krakowski (1994: 136); Chizyrska (2013: 165).
Treumund (1989: 26 i nn.).

Treumund (1989: 24 i nn.).

pozostate; niecierpliwie rwie sie do przodu - to najbardziej
ognisty z tréjki rumakoéw. Dosiadajgcy go jezdziec jest pra-
wie w calo$ci przysloniety przez jezdzca z pochodnig, lecz
artysta wyraznie wyeksponowal jego najwazniejszy atry-
but - miecz. Te bron o szerokim, dtugim ostrzu jezdziec
opiera na prawym ramieniu. Ow atrybut rycerza symboli-
zowal bohaterstwo, odwage, honor i wiernos$¢, przymioty
przypisywane przedstawicielom ,aryjskiej, wyzszej rasy”,
ktorej jako jedynej przypisywano zdolnos$¢ tworzenia
kultury i cywilizacji*'. Posta¢ jezdzca z mieczem przywo-
dzi na mysl mitycznego Zygfryda, ktory z Balmungiem™?,
mieczem nad mieczami, na ogierze Gran*’, nie wahat si¢
przelewac krwi przeciwnikéw z okrutng bezwzgledno-
$cig. W nim uciele$niala sie ,twarda niemiecka postawa,
zaciekla w gescie i mimice, wyrazajac to co czyste i silne”
W rycerskim kostiumie, koniecznie z mieczem, arty$ci
niemieccy chetnie przedstawiali mityczne i rzeczywiste
postaci narodowosocjalistycznej epoki - by przywo-
ta¢ tu obrazy: Hansa Toeppera ,,Symfonia niemiecka”",
Wilhelma Dohme ,Henryk Lew jako Fiihrer”*, oraz rzez-
by: Augusta Bischoffa ,Zygfryd”*” czy Richarda Guhra
»Zygfryd z zabitym smokiem”**. Brak krytycyzmu i za-
$lepienie tworcoOw najlepiej zapewne widaé w portrecie
Huberta Lanzingera ,Hitler jako teutonski rycerz”;
$mieszno$¢ tego przedstawienia, na ktérym, wedtug
Piotra Krakowskiego, Hitler prezentowat sie jak Dziewica
Orleanska®’, dostrzegli nawet nazisci.

Mozna zapytad, czy tak wazna dla nazistowskiej ideologii
postad jak Zygfryd - lub posta¢ stanowigca choéby nawig-
zanie do niego - mogta by¢ na ptaskorzezbie z NS-Or-
densburg Krossinsee tak stabo wyeksponowana? Naturalnie,
w pierwszej kolejno$ci nasuwa sie odpowiedz natury czy-
sto technicznej, taka mianowicie, ze artysta usitowal stwo-
rzy¢ w plaskorzezbie iluzje przestrzennosci, nadajac r6zng
glebokos¢ reliefowi ksztaltujgcemu poszczegdlne postacie.
Kusi jednak réwniez pomyst, ze mogto to by¢ nawigzanie
do mitycznego przekazu, iz Zygfryd stawal si¢ niewidzial-
ny, kiedy przywdziewal zdobytg na Nibelungu Alberichu
czapke niewidke

Ortowski (2004: 19).

Krakowski (1994: 90; Il. 48).

Kunst im 3. Reich (1975: 133; II. 130).

Internet: surfingthekaliyuga.tumblr.com/page29 (dostgp: 30.11.2017).

Internet: www.sothebys.com/fr/actionsecatalogue|2017|collections-[17305/
lot.372.html (dostgp: 30.11.2017).

Krakowski (1994: 209, 210; II. 205).

Treumund (1989: 28 i nn.).



Sztandar, pochodnia i miecz niesione przez jezdZcow
z plaskorzezby Mellera to niewgtpliwie symbole nazistow-
skich przekonar o prawie ,rasy panéw” do panowania nad
szdegenerowanymi rasami nizszymi”. To atrybuty nadludzi,
ktérzy odrzucili tradycyjng moralno$¢ i prawo, mitosier-
dzie i wszelkie sentymenty, a kierujg sie jedynie odwiecz-
nym, pradawnym prawem sily.

Wydzwiek ideowy ptaskorzezby wydaje sie oczywisty.
Kostium zas, w jaki ubrano przedstawienie, podobnie jak
w przypadku cokotu ze stadionu, jest antyczny. Juz po-
biezne spojrzenie na ptaskorzezbe przywodzi na mysl jej
zaleznos$¢ od stynnego fryzu przypisywanego Fidiaszowi
i jego szkole, umieszczonego na wewnetrznych murach
celli Partenonu®’. Meller nie usitowal niczego ukrywad
- zarowno kompozycja calego przedstawienia, jak i sposob
ujecia poszczegdlnych scen fryzu majg swe zrédto w aten-
skim pierwowzorze. Rzecz jasna, dzietko Mellera nie mo-
glo nawet w najsmielszych snach konkurowac z procesjg
panatenajskg; niemiecki rzezbiarz staral sie, zgodnie z du-
chem wypowiedzi samego Hitlera™, jedynie nawigza¢ do
gloryfikowanej przez narodowy socjalizm greckiej tradycji.

Meller musiat skomponowaé swe dzielo, wzorujac sie na kilku
elementach ,Kawalkady jezdzcow” z fryzu partenoniskiego.
Wydaje sie, ze zrodtem staly sie przede wszystkim plyty
nr 11 z czesci zachodniej i nr XXXVII i XXXVIII z czesci
péinocnej fryzu (British Museum) oraz plyta nr XXXI, réw-
niez z cze$ci pdnocnej (Muzeum Akropolu)**. Zaréwno syl-
wetki koni, jak i postaci mtodych mezczyzn wykazuja duza
zbiezno$¢ na obu przedstawieniach. Nie jest to dostowne
odwzorowanie, lecz rodzaj kompilacji ,wzbogacone;j” przez
autora plaskorzezby narodowosocjalistycznymi elemen-
tami. Kawalerzysta ze sztandarem otwierajgcy pochod
to suma dwoch jezdzcédw z plyty nr 11 fryzu zachodniego
Partenonu - koni u Mellera zdaje sie¢ mie¢ glowe i szyje jak
kon nr 1 u Fidiasza, a ktode i nogi jak koni nr 2, jezdziec
natomiast sylwetka przypomina jezdzca nr 2 u Fidiasza.
Uklad sceny z dwoma jezdzcami wydaje sie by¢ skompo-
nowany przede wszystkim na podstawie plyty nr XXXVI11
fryzu péinocnego Partenonu - przedstawienie Mellera

Opis i charakterystyka fryzu partenonskiego, patrz: Bernhard (1991: 398-414);
Papaioannou (1977; Il. 451-466; Il. 467-499).

Hitler (1996: 219).

Papaioannou (1977): ptyta z czesci zachodniej fryzu, nr |l (il. 451-466);
ptyty z czesci pétnocnej fryzu, nr XXXI, XXXVII, XXXVIII (il. 467-499).

jest prawie identyczne jak na fryzie partenonskim. Kon
na pierwszym planie, mocno zebrany, staje deba, jezdziec,
odchylony do tylu, eksponuje plecy, prawe ramie jest
uniesione nad glowg - kawalerzysta z NS-Ordensburg
Krossinsee trzyma jeszcze w prawej dtoni pochodnie.
Jezdziec na drugim planie u Mellera, jak u Fidiasza, na wspie-
tym, wyrywajgcym sie do przodu wierzchowcu, z postaci
jezdzca widoczne sg tylko glowa i ramiona. Calo$¢ kom-
pozycji rzezbiarskiej Mellera wyglada wiec jak kompilacja
wyzej wymienionych czterech plyt z fryzu partenonskiego,
przy czym z plyt nr XXX1 i XXXVII fryzu pénocnego wyko-
rzystal rzezbiarz tylko uklad scen.

Niestety, nasladowanie najstynniejszego fryzu w dziejach
rzezby nie wniosto nowych, pozytywnych wartosci - tak
w sferze zalozen ideologicznych, jak i artystycznej. Wydaje sie,
ze sam Meller nie mial przy realizacji dzieta wygdérowanych
ambicji artystycznych - plaskorzezbe podporzadkowat
wymogom ideologicznym, miata stuzy¢ propagowaniu idei
nazizmu i wychowywac w odpowiednim duchu narodowo-
socjalistyczng generacje. Zgodnie ze stowami Goebbelsa,
stawila bohaterstwo bez sentymentalizmu, byla narodowa
ipatetyczna™.

Przedstawienie jest realistyczne, przejrzyste i intrygujgce,
lecz od strony warsztatu nie najwyzszego lotu, podobnie
jak plaskorzezby na cokole znajdujacym sie na stadionie.
Sylwetki koni sg ciezkie i nieproporcjonalne, ich ekste-
rierowi brak szlachetno$ci, oczy sg wrecz wytupiaste, jak
u zwierzat duszacych sie, sylwetki jezdZcow sztywne, zbyt
odsuniete ku koniskim zadom, twarze niezréznicowane.
Uktady miesniowe i kostne oddat rzezbiarz prawidto-
wo, lecz i w tym wypadku skupit sie przede wszystkim na
wyeksponowaniu muskulatury. Ogladajgc dzieto Mellera,
odnosi si¢ wrazenie, jakby fryz nie byt wynikiem studiéw
z natury, lecz tylko nawigzaniem do istniejacej ikonografii.
Wszystko to powoduje, ze calo$¢ jest surowa, pozbawiona
wdzieku, harmonii i szlachetnosci, ktére decyduja o pigk-
nie elementdw fryzu przedstawiajacego procesje panate-
najska na ateriskim Akropolu.

Czornaja, Mielnikow (1988: 227).



Plaskorzezba, jak wspomniano wyzej, zachowana jest
w dobrym stanie. Mozna zalozy¢, ze stalo sie tak, ponie-
waz zaréwno uzytkujacy obiekt bezposrednio po 11 wojnie
$§wiatowej czerwonoarmisci, jak i stacjonujgcy tu poz-
niej polscy zolnierze, widzieli w dzietach Mellera przede
wszystkim pochwale tezyzny fizycznej, zdrowia, sportu,
wspoéltdziatania i dyscypliny™. Usunieto symbole jedno-
znacznie kojarzace sie z 111 Rzeszg (swastyki i niemieckie
orly), a pozostawiono calg neutralng, jak si¢ wydawato,
reszte. Précz elementédw usunietych celowo obtluczo-
ne zostaly przednie cze$ci stop i nosy dwoch jezdzcow
pierwszego planu.

O tym, ze opisane obiekty sg istotnie autorstwa Willego
Mellera, dowiadujemy sie jedynie ze zrédet zewnetrznych,
ktére zostaly przebadane m.in. przez Hansa Hessego i Elke
Purpus™ oraz przez Rolfa Sawinskiego”. Na postumencie
stojacym na stadionie autorowi niniejszego artykulu nie
udato si¢ odnalez¢ zadnych sygnatur. Z kolei na plasko-
rzezbie w budynku dawnej komendantury, w zgieciu stawu
skokowego lewej tylnej nogi pierwszego konia, znajduje
sie jak gdyby zarys litery M, podobnej w ksztalcie do tych,
ktore znane sg z innych dziet Mellera. Trudno jednak bez
doktadnych badan stwierdzié, czy jest to rzeczywiscie ini-
cjal nazwiska rzezbiarza.

Zachowane plaskorzezby nie majg duzej wartosci artystycz-
nej. S raczej znakiem czasu, jego mrocznym $wiadec-
twem, ikonograficznym Zrédlem historycznym do badan
nad kulturg duchowg i materialng epoki.

Dotyczy to réwniez ptaskorzezb na wczesniej opisanym cokole.

Hesse, Purpus (2012: 260). Autorzy wykorzystali bardzo ciekawe zrédto,
jakim jest zachowana ksigzeczka bankowa Willego Mellera, z ktérej wynika,
iz rzezbiarz wykonat m.in. zachowane w Budowie prace i otrzymat za nie
sowite wynagrodzenie.

Sawinski, Leszczetowski (2008: 36, 62).



Summary

Greek echoes in the propaganda iconography of the
Third German Reich-bas-reliefs from Budéw near
ZYocieniec by Willi Meller

Preserved in the former German military facility (NS-Ordens-
burg Krossinsee) in Budéw near Ztocieniec, the reliefs by
Jakob Wilhelm Meller (1887-1974) constitute an interesting
example of the servile role of art in the glorification of
physical vigour and sport in centres promoting the idea
of a Germanic ‘superman’ and shaping new cadres devot-
ed to the national-socialist ideology of the German state.
Particularly notable are references to the Parthenan frieze
and other monuments of Greek art, especially from the
classical period. The art unions of the Third Reich with
ancient Greek art are widely known, but some German
works, their function, fate and current storage place are
unknown, as in the case of bas-reliefs from Budéw. This
is the first publication on Meller’s sculptural artefacts in
a historical and artistic context.
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Japonskie drzeworyty staly sie w naszych czasach jednym
z symboli estetycznego wyrafinowania zar6wno tworcow,
jak i odbiorcéw. Wyobraznig Europejczykéw zawladne-
ty pejzaze Hokusai i Hiroshige, tajemnicza uroda gejsz
Utamaro czy dramatyczne pozy aktoréw przedstawianych
przez Toyokuniego 1. Znaczenie drzeworytéow w zyciu
Japoriczykow wykraczato jednak poza dziedzine wrazen
estetycznych. Byly istotnym $rodkiem przekazu - stuzyly
reklamie, satyrze, polemice na tematy spoteczne, byly areng
walk z panstwowg cenzurg.

Celem niniejszego studium jest prezentacja zespotu drze-
worytow o tresci propagandowej znajdujgcego sie w zbio-
rach Narodowego Muzeum Morskiego w Gdanisku (NMM).
Na zespot skladajg sie 32 prace z ery Meiji (1868-1912).
Drzeworyty zostaly nabyte przez Muzeum jako kolekcja
w roku 2004. Sprzedajgcym byt Peter von Busch - przez
wiele lat zwigzany ze szwedzkim Muzeum Marynarki
Wojennej w Karlskronie, mito$nik i pasjonat spraw mor-
skich, a takze dtugoletni przyjaciel Muzeum w Gdarsku
i osobiscie wielu jego pracownikéw. Kolekcje japoriskich
drzeworytow tworzyl przez lata, nabywajgc je w euro-
pejskich antykwariatach w przekonaniu, ze przedstawia-
ja dzieje wojny rosyjsko-japoriskiej stoczonej w latach
1904-1905. Cena sprzedazy miala charakter symboliczny;
Panu von Buschowi zalezato przede wszystkim na tym,
by - jak sam mdwil - kolekcja trafita ,w dobre rece” i nie
zostata podzielona. Jak juz wspomniano, byt przekonany,
ze wszystkie drzeworyty odnoszg sie do wojny rosyjsko-
-japonskiej, cho¢ nie znat ich autoréw ani nie dysponowat
tlumaczeniami japonskich napiséw, ktérymi sg opatrzone.
Jak zobaczymy, przekonanie to okazato sie mylne w odnie-
sieniu do kilku prac.

Literatura po$wiecona drzeworytowi japoriskiemu w na-
szym kraju to w pierwszym rzedzie katalogi wystaw'. Jednak
zainteresowania §rodowiska historykow sztuki koncentru-
ja sie na wyrafinowanych artystycznie i uznanych dzietach
stawnych twoércow. Omawiane tu prace nie mieszczg sie
w tej kategorii - to sztuka uzytkowa o charakterze popu-
larnym, korzystajgca z wypracowanych i sprawdzonych
wzoréw w celach komunikowania i propagowania infor-
macji i okreslonych postaw. Cheé¢ wywotlania wrazen na-
tury estetycznej jest w tym przypadku drugorzedna. Prace

Kontekst artystyczny i geneze omawianych tu prac pozwalajqg poznaé katalogi
organizowanych w naszym kraju wystaw: Arcydzieta (2014-2015), Miecz (2003),
Utagawa Kuniyoshi (2011).

Wedréwka na zachéd (2013).

graficzne o takim charakterze byly w roku 2013 przedmio-
tem wystawy ,Wedréwka na Zachdd. Japorniskie drzewo-
ryty barwne” prezentowanej w Panistwowej Galerii Sztuki
w Sopocie. Cho¢ katalog tej wystawy kresli interesujgce
tto spoteczno-obyczajowe i polityczne dla omawianych
tu grafik’, nie zawiera jednak bezposrednich analogii dla
prac z omawianej kolekgji. Dlatego tez wiekszo$¢ poda-
nych ponizej informacji uzyskano nie z literatury, a z kwe-
rend muzealnych i prowadzonych na ich podstawie badari
poréwnawczych. W przypisach zostato to uwidocznione
w ten sposob, ze przy opisach katalogowych poszczegol-
nych drzeworytéw podano numery inwentarzowe i nazwy
kolekcji, w ktorych znajdujg sie inne, zidentyfikowane
wecze$niej odbitki tych samych kompozycji.

Drzeworyt zaczeto uprawiaé¢ w Japonii zapewne w V111
wieku. Przypuszcza sie, ze technika ta trafita do Japonii
z Chin. Poczatkowo stuzyla tworzeniu wizerunkdéw
buddyjskich béstw. Dynamiczny rozwoj drzeworytu
jako samodzielnej formy artystycznej nastgpit w okresie
Edo (1603-1868). W XVIII wieku artysci dopracowali si¢
technologii pozwalajgcej wytwarza¢ drzeworyty barwne.
Wykorzystywano tez inne techniki zdobienia, pozwa-
lajace np. uzyskac barwe czarng o gtebokim tonie i po-
tysku przypominajgcym lake czy tez nada¢ barwnym
drzeworytom iryzujacy potysk za pomocg okruchoéow
miki’. Bogactwo tych $§rodkow, a takze uroda samego
rysunku sprawialy, ze drzeworyty cieszyly sie ogromng
popularnoscig wérédd nabywcédw. Nazywano je ukiyo-e,
czyli ,obrazy przeplywajgcego swiata”. Wyraz ukiyo ma
rodowo6d buddyjski i odnosi si¢ do ulotnosci i przemi-
jalnosci zycia i $wiata. W siedemnastowiecznej Japonii
nieco przewrotnie zaczeto okre$lenia tego uzywac dla
opisania ulotnych przyjemnosci i urokéw zycia zwigza-
nych z teatrem czy towarzystwem kurtyzan. W technice
drzeworytu tworzono portrety popularnych aktoréw teatru
kabuki, ,gwiazd” dzielnicy uciech Yoshiwara, dokumen-
towano obyczajowo$¢, atrakcje zwigzane z podrozami
i przedstawiano nastrojowe pejzaze. Drzeworyty szybko
zyskaly tez kontekst spoteczno-polityczny. Pod rzgdami
szogundw wszystkie dziedziny zycia podlegaly kontroli.
Zanim doj$¢ moglo do publikacji drzeworytu, rysunek
do niego musiat uzyska¢ aprobate cenzury, badajgcej
zgodnos¢ jego tresdci i formy z biezgcymi kierunkami

Por.: M. Martini, O drzeworycie japoriskim, Miecz (2003: 27).



polityki rzgdu oraz konfucjanskim tadem spotecznym®.
Walczac z tymi ograniczeniami, arty$ci wynajdywali co-
raz to nowe sposoby przekazywania zamierzonych tresci
za pomocy alegorii lub symboli. Takze forma drzewory-
téw budzila zastrzezenia rzgdzgcych - krytykowano ich
zbytnig okazalos$¢, podsycajacg u nabywcdw zamitowanie
do przepychu.

Do produkcji drzeworytéw uzywano papieru z widkien
ro$linnych, a klocki rzezbiono najczesciej w drewnie wisnio-
wym. W celu uzyskania drzeworytu barwnego rzezbiono
osobny klocek dla kazdego uzytego koloru. Tradycyjnie
stosowano format papieru zwany 6ban, ktérego przybli-
zone wymiary to 39 x 26 cm. W razie potrzeby stosowano
wielokrotnos¢ tego formatu, taczac poszczegdlne bryty
w poziomie lub - rzadziej - w pionie. Grafiki, o ktérych tu
mowa, to tryptyki, z wyjatkiem jednego, ktéry ztozony jest
z sze$ciu brytéw®.

Wraz z nastaniem ery Meiji drzeworyty zyskaly nowe zna-
czenie - staly sie narzedziem propagandy. W epoce Meiji
Japonia przeszta dramatyczng przemiane, ktdérej sym-
bolem stalo sie formalne ustanowienie stolicy w Tokio.
Z zamknietego, rzadzonego wedtug uksztaltowanych
w $redniowieczu feudalnych praw, zasad i obyczajéow kra-
ju w ciggu zaledwie kilku dekad Japonia przeobrazila sie
w silne, nowoczesne mocarstwo, gotowe konkurowaé
z najwiekszymi potegami $wiata zachodniego. Obalenie
szogunatu, przywrdcenie pozycji cesarza, sformutowanie
konstytucji i powotlanie gabinetu na wzér zachodni to kro-
ki polityczne. W parze z nimi szta gleboka przebudowa
spoteczenistwa i obyczajowosci, w wyniku ktorej samura-
jowie utracili uprzywilejowang pozycje i zrédla utrzyma-
nia. Ostatecznym ciosem okazato sie dla nich powotanie
w 1873 roku armii z poboru, ktéra zastapita ich w roli
zbrojnego ramienia panstwa’.

Zmiany obyczajowe réwniez mialy szeroki zasieg. Wprowa-
dzono europejskie stroje, etykiete, intelektualisci fascy-
nowali sie zachodnig filozofia, sztukg, a nawet kuchnig
- wszystko pod hastem modernizacji i zerwania z przesta-
rzalym systemem feudalnym. Oczywiscie, tak gltebokie
przeoranie tkanki catego spoteczeristwa nie mogto odby¢
sie bez reakgji, przejawiajgcej sie w warstwie intelektualnej

M. Martini, O drzeworycie japoriskim, Miecz (2003: 28 i nn.).
Patrz nizej, CMM/SM/3572.
Hall (1979: 233).

dowartosciowaniem rodzimej tradycji, obyczaju i etosu.
Przemianom towarzyszyly tez jednak wystgpienia zbrojne,
a najwiekszym z nich byla rebelia Satsumy w 1877 roku’.

Waznymi krokami na drodze modernizacji i ,wybicia sie”

Japonii na pozycje imperialng byly wojny chirisko-japoriska

(1894-1895) i rosyjsko-japoniska (1904-1905). Pierwsza z nich

przyniosta Japonii triumf nad najwiekszym przeciwnikiem

azjatyckim, gérujacym nad nig liczebnoscig armii i zasobno-
$cig zaplecza. Okazalo si¢ jednak, ze nowoczesna, wyszkolona

i zorganizowana na wzor zachodni armia nie tylko niwelo-
wala te przewage, ale pozwolita Japoriczykom pokona¢ Chiny.
Japonii nie dane byto wszakze cieszy¢ sie w pelni owocami

tego zwyciestwa, o co zadbaly zaniepokojone jej sukcesem

mocarstwa zachodnie. Podobna rzecz nie udala sie 1o lat p6z-
niej, kiedy Japonia pokonata juz nie inne azjatyckie panistwo,
ale europejskie mocarstwo, Rosje, zapewniajgc sobie miejsce

w gronie najwiekszych militarnych poteg $wiata®.

Zabytki, o ktorych tu bedzie mowa, ilustrujg te wydarze-
nia, ujawniajgc pojecia autoréw i ich klienteli na temat
przeciwnikéw i wlasnych zolnierzy. Jak juz wspomniano,
drzeworyty trafity do NMM jako ilustrujace epizody z wojny
rosyjsko-japoriskiej. Prowadzone badania pozwolily jednak
ustali¢, ze dwa z nich dotyczg innych wydarzen burzliwej
historii wojen ery Meiji. Pierwszy, najstarszy w omawianej
kolekeji drzeworyt przedstawia epizod z rebelii Satsumy®.
Byt to ostatni wielki zryw klasy samurajéw w obronie
pozydji spotecznej i politycznej, ktérg odbierata im rewolu-
cja Meiji. Kolejne posuniecia polityczne, zmierzajace do
zniesienia systemu feudalnego i wprowadzenia na jego
miejsce modelu spotecznego wzorowanego na burzuazyj-
nych systemach zachodnich, wywolywaly liczne sprzeciwy,
szczegOlnie w najbardziej poszkodowanej w wyniku zmian
grupie samurajow. Stracili oni prawo do przystugujgcych
im pensji wyptacanych przez feudalnego zwierzchnika,
stanowigcych podstawe utrzymania wiekszosci z nich.
Wprowadzenie w 1873 roku armii pochodzgcej z poboru,
majacej zastapic¢ klase wojownikéw-samurajéw w roli
zbrojnego ramienia cesarstwa, sprawilo, ze utracili swe
raison d’étre, tytul do chwaly, a zarazem podstawe do
korzystania z przywilejow. Przystowiowa kropla, ktéra
przelata czare goryczy, stato sie wprowadzenie w 1876 roku
zakazu noszenia mieczy przez osoby niebedgce wojskowymi

Hall (1979: 238-242).
Hall (1979: 250-254).

,Bitwa nad rzekg Midori” z cyklu: ,Wiadomosci z Kagoshima’, Adachi
Ginko (1853-1908), 1877, CMM/SM/3573. Identyfikacje tej grafiki autorka
zawdzigcza uprzejmosci pani S. E. Thompson, kustosza Kolekcji Sztuki
Japonskiej w Museum of Fine Arts w Bostonie. Konishi (1977: 38-39).
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ani funkcjonariuszami policji. 29 stycznia 1877 rozpoczela

sie rebelia, na ktdrej czele stangt byly minister w rzadzie

cesarskim, Saigd Takamori'®. Nazwa rebelii wywodzi sie

od prowincji na wyspie Kiusiu, z ktorej pochodzili bun-
townicy i w ktorej rozgrywaly sie jej losy'. Najwiekszg

kampanig rebelii bylo trwajgce sze$¢ tygodni oblezenie

zamku Kumamoto, a jej koniec nastapil 24 wrze$nia na

zboczach Shiroyamy, gdzie ostatnich kilkuset zwolennikéw
Takamoriego ruszyto na wielokrotnie liczniejsze oddzialy

regularnej armii japonskiej wspierane przez artylerie. Cho¢

poniesli catkowitg kleske, otaczala ich tak wielka spoteczna

sympatia i podziw dla tradycyjnych wartosci, ktérych bro-
nili, Ze Takamoriego po$miertnie rehabilitowano.

Hall (1979: 233 i nn.).

Gtéwnym miastem Satsumy byta Kagoshima, stqd tytut serii grafik
poswigconych rebelii.

Drzeworyt z kolekcji NMM (1L. 1) przedstawia na pierw-
szym planie samurajéw przeprawiajgcych sie wplaw przez
spieniony nurt rzeki. Niektorzy uczepieni konskich grzyw,
samuraj po lewej - konaru drzewa. Inny we wzniesionej
rece dzierzy sztandar. Na widocznym w gtebi brzegu uka-
zano oddzial rebeliantéw nacierajacy na formacje zolnie-
rzy cesarskich. Samurajéw przedstawiono w tradycyjnych
strojach, z przepaskami na glowach, z mieczami i lancami.
Umieszczeni zostali na pierwszym planie, scena z ich
udziatem skupia na sobie uwage widza. Ich powierzchow-
nosé, roznobarwne stroje i opaski na czotach odrézniajg
ich od widocznej w oddali, spowitej szaroscia, jednolitej
masy ludzkiej, ktéra wyobraza regularne oddzialy wierne



2. ,Wielka bitwa morska u ujscia rzeki Yalu”, Kobayashi Toshimitsu (czynny 1877-1904), wyd. Fukuda
Kumajiro, pazdziernik 1894, CMM/SM/3574, ze zbioréw NMM. Fot. B. Galus.

cesarzowi. W ten sposob zaakcentowany zostal konflikt
pomiedzy zwolennikami tradycji a sitami popierajgcymi
nowy porzgdek. Dramatyczna przeprawa przez spieniony
nurt rzeki przedstawia samurajow jako zmagajacych sie
z przewazajacymi sitami przeciwnika. W tym konkretnym
przypadku role przeciwnika przejmujg nie tyle oddzialy
regularnej armii, co rzeka - element przyrody. By¢ moze
autor postrzegal rewolucje Meiji jako co$ na ksztalt jednej
z sit natury, ktérym nie podobna skutecznie sie przeciw-
stawié. Z drugiej strony, heroiczny sposéb przedstawie-
nia rebeliantéw, a takze centralne miejsce przyznane im
w kompozycji, zdajg sie sugerowad, ze autor podzielat
sympatie, jaka ci cieszyli sie¢ w spoteczenstwie japoriskim,
aw kazdym razie wyrazal podziw i szacunek dla ich deter-
minacji i odwagi.

Autor omawianego przedstawienia, Adachi Ginko, tworzyt
drzeworyty o rozmaitej tematyce - dotyczgce aktualnych
wydarzen politycznych, historyczne, satyryczne. Rebelii
Satsumy poswiecit caly cykl grafik. P6Zniej stworzy} tak-

ze serie na temat wydarzen wojny chinisko-japonskie;.
Najbardziej znanym cyklem jego autorstwa jest ,Obrazowy
zarys dziejow Japonii” stworzony w latach 1885-1889.
Jedna z satyrycznych grafik — bedgca zresztg parodig jego
wlasnego drzeworytu przedstawiajgcego ogloszenie kon-
stytucji Japonii - zaprowadzila go na rok do wiezienia.

Konfliktem, ktéry bardzo obszernie dokumentowano za
pomocg drzeworytéw, byla wojna chirisko-japoniska z lat
1894-1895. U podloza tego konfliktu lezat zatarg o Koree,
ktora tradycyjnie byta paristwem wasalnym wobec Chin,
ale modernizujaca sie Japonia zaczela popiera¢ ruchy
zmierzajace do unowocze$nienia Korei na wzdr japonski.
Motywacjg tych dzialari byla nie tyle troska o dobro Korean-
czykéw, co ched przejecia roli dominujgcego mocarstwa na
Dalekim Wschodzie. Oczywiscie spotkato si¢ to z przeciw-
dzialaniem ze strony Chin. Do wypowiedzenia wojny doszlo
1 sierpnia 1894 roku. Wbrew powszechnemu oczekiwa-
niu, ze potezne Chiny bez trudu pokonajg wielokrotnie
mniejszg i ubozszg Japonie, wojna byla pasmem sukceséw




japonskich"”. Przewage zapewnita Japoriczykom nowocze-
$nie wyszkolona i wyposazona armia, zorganizowana na
wzdr zachodni. W zwigzku z tym konflikt postrzegany byt
nie tylko jako walka dwdch panistw o dominacje w re-
gionie, ale tez jako starcie sit zachowawczych z dgzgcymi
do unowocze$nienia Azji. Motyw ten bedzie powtarzal sie
na wielu ilustrujagcych wojne grafikach, gdzie podkre-
$lano opozycje miedzy spowitymi w powldczyste, staro-
modne szaty Chificzykami a umundurowang po europejsku
armig japoriskg”. Wojne zakoriczy! traktat w Shimonoseki,
ktérego postanowienia zostaly jednak p6zniej zmienione
pod naciskiem Francji, Niemiec i przede wszystkim Rosji,
zaniepokojonej wzrostem znaczenia Japonii - ta ostatnia
zmuszona byla zwréci¢ Chinom Port Artur.

W omawianej tu kolekgji znalazt si¢ rzadki drzeworyt po-
$wiecony epizodowi z tej wojny' (11. 2). Kompozycja o linii
horyzontu podwyzszonej do 4/5 wysokosci przedstawia
walke na miecze i topory toczong pod powierzchnig morza,
a na powierzchni dwa okrety i ptywajgce miedzy nimi
dwie mate jednostki. Tytul wskazuje, ze drzeworyt naj-
prawdopodobniej odnosi sie do bitwy stoczonej 17 wrze-
$nia 1894 roku u ujécia rzeki Yalu, gdzie okrety japonskie
natknetly sie na przewazajacg liczebnie flote chinska.
Japoriczycy zniszczyli osiem z dziesieciu chinskich okre-
téw i zapewnili sobie kontrole nad uj$ciem rzeki Yalu, co
bylo réwnoznaczne z kontrolowaniem Morza Zéltego.
Byla to najwieksza bitwa morska tej wojny i spektakular-
ny sukces propagandowy Japonii'®. Pod znakiem zapytania
pozostaje kwestia, czy w trakcie tej bitwy toczyly sie pod-
wodne pojedynki na miecze. Na przekdr watpliwosciom
dotyczacym tresci ukazanej sceny, jej wymowa jest nader
czytelna. Artysta pokazat starcie dwdch naroddw - japoni-
skiego i chiriskiego - a zarazem nowoczesnosci ze staro-
$wiecka tradycjg. Opozycje te ilustrujg dwaj walczgcy po
lewej - krotko ostrzyzony i ubrany w koszule i spodenki
o europejskim kroju Japoniczyk i Chinczyk z tradycyjnym

Hall (1979: 250 i nn.).
Szerzej na ten temat: Dower (2008).

4Wielka bitwa morska u ujscia rzeki Yalu’, Kobayashi Toshimitsu (czynny 1877-1904),
wyd. Fukuda Kumajiro, pazdziernik 1894, CMM/SM/3574. Identyfikacjg tej
grafiki autorka zawdzigcza uprzejmosci pani S. E. Thompson, kustosza
Kolekeji Sztuki Japoniskiej w Museum of Fine Arts w Bostonie. Chaikin

(1983: 48). Por.: odbitka w zbiorach Firestone Library, Princeton University.

Autorka natkneta sig na odbitke omawianej grafiki wystawionq na sprzedaz
przez antykwariat mieszczqcy sie w Toronto i specjalizujqcy sie w japonskich
drzeworytach, opisang jako ,Podwodna walka na rzece Yalu podczas budowy
mostu pontonowego”. Opis ten odnosi sig¢ do wydarzen z 24 pazdziernika

1894 roku, kiedy Japonczycy zdotali przekroczy¢ rzeke Yalu dzigki zbudowaniu
pod ostong nocy mostu pontonowego. Nic jednak na omawianej grafice

nie wskazuje na toczqce sig prace przy budowie mostu, takze przedstawiony
krajobraz nie przypomina rzeki. Wydaje sig, ze przytoczony opis antykwariatu

®

dtugim warkoczem, odziany jedynie w faldziste spodnie
do kolan. Jego nieogolona, przystonieta cze$ciowo ramie-
niem twarz wykrzywiona jest w grymasie strachu i zto$ci,
podczas gdy rysy Japoniczyka nawigzujg do tradycyjnych
w drzeworycie japoniskim wizerunkdw szlachetnych boha-
teréw unoszonych bitewnym zapalem.

Najwiekszy zespot w omawianej kolekgji - 30 prac - to drze-
woryty poswiecone epizodom wojny rosyjsko-japonskiej

stoczonej w latach 1904-1905. Byl to czas schylku popu-
larno$ci drzeworytu jako $rodka przekazywania aktual-
nych wiadomosci. W ciagu 10 lat, jakie uplynely od wojny

chinisko-japonskiej, technika fotografii poczynita ogrom-
ne postepy i to ona wlasnie wiodla prym w dostarczaniu

informacji z frontu. Popularnos¢ zyskiwaly m.in. fotogra-
fie podwoéjne przeznaczone do ogladania w stereoskopie.
Wydawano tez karty pocztowe upamietniajgce wazniej-
sze wydarzenia wojenne. Jednak drzeworyty wcigz mialy
swoich zwolennikéw. Tworzyli je artysci, ktorzy zyskali

uznanie podczas wojny chirisko-japoniskiej, jak Utagawa

Kokunimasa (1874-1944) czy Kobayashi Kiyochika (1847-
1915) °. Niekiedy, méwigc potocznie, utatwiali sobie zycie,
korzystajgc z kompozycji stworzonych 10 lat wezesniej,
zmieniajac jedynie opisy. Przyklad takiej praktyki znalaz}
sie w omawianej kolekcji. Jest to drzeworyt, ktérego au-
torem jest Kobayashi Kiyochika”. Przedstawia on bitwe
morskg toczong na otwartym, lekko wzburzonym morzu.
Po prawej ukazano dwa japoriskie okrety prowadzace ostrzat
liczniejszej nieprzyjacielskiej eskadry widocznej po lewej,
nieco bardziej w glebi. Widok zamykajg géry widoczne przy
linii horyzontu po lewej. Egzemplarz takiej grafiki znajduje

sie w zbiorach Museum of Fine Arts w Bostonie i jest opi-
sany jako pochodzacy z czaséw wojny chinsko-japoniskie;j.
Odbitka ze zbioréw NMM jest niemal identyczna, odrdznia
ja rosyjska bandera na rufie okretu po lewej, ostrzeliwa-
nego przez Japonczykdw, oraz inny napis. Obecnos$¢ rosyj-
skiej bandery pozwala wigza¢ te grafike z dziejami wojny

wynika z pomylenia grafiki z innym drzeworytem Toshimitsu, pt. ,Zaciekta
walka na moscie pontonowym pod Jiuliancheng”, gdzie istotnie przedstawiono
wymieniony most, ponadto w gtebi wida¢ przeciwlegly brzeg przekraczanej
rzeki - por.: odbitki w kolekcji Museum of Fine Arts w Bostonie, 2000.23 a-c,
2000.380.32 a-c.

Por.: Dower (2008).
CMM/SM/3562.

Museum of Fine Arts, Boston, 2000.380.23a-c.
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rosyjsko-japonskiej. Biorgc pod uwage technologie wy-
twarzania drzeworytow barwnych, mozna przypuszczad,
ze wykorzystano w tym przypadku stare klocki do odbicia
cato$ci grafiki, zmieniajac jedynie prostokatne pole z napi-
sem i klocek z kolorem i wzorem na banderze”.

Wojna rosyjsko-japoniska w duzej mierze rozgrywala sie wo-
kot oblezenia Port Artur. Potozony na potwyspie Kwantung
port Japonczycy zdobyli podczas wspomnianej juz zwy-
cieskiej wojny z Chinami, jednak pod naciskiem Francji,
Niemiec i Rosji zmuszeni byli zwréci¢ go Chinom. Kilka
lat pdZniej, w 1898 roku port zostal wydzierzawiony Rosja-
nom na 25 lat i stal sie gléwng bazg marynarki rosyjskiej na
Pacyfiku. Wojna rosyjsko-japoriska rozpoczela sie w nocy
z 8 na 9 lutego 1904 roku od ataku torpedowego Japoni-
czykéw na rosyjskie okrety zacumowane na zewnetrznej
redzie Port Artur. Powaznych uszkodzen doznaly wowczas
m.in. pancerniki ,Retwizan” i ,Carewicz”. Od tej pory trwala
blokada Port Artur, az do jego upadku 2 stycznia 1905.
Jesienig 1904 roku na odsiecz oblezonym zostala wystana
flota stacjonujgca na Baltyku, uzupetlniona nowo zbudowa-
nymi okretami, nazwana Drugg Eskadrg Pacyfiku. Musiala
ona pokonac trase wokdt Hiszpanii, Afryki i Indochin i do-
tarla na miejsce dopiero pod koniec maja 1905 roku wraz
z Trzecig Eskadrg Pacyfiku, wystang juz po upadku Port
Artur. W tej sytuacji obie eskadry otrzymaly rozkaz uda-
nia si¢ do Wladywostoku, ale w koricu maja zostaly przez
Japonczykéw rozbite w bitwie pod Cuszimg.

W omawianej kolekeji znajduje sie dziewie¢ drzeworytéw
poswieconych walkom o Port Artur, z tym ze dwa - CMM/
SM/3576 i 3577 — przedstawiajg te samg scene, tyle ze jeden
z nich (3576) opatrzony jest opisem w jezyku angielskim.
Niewatpliwie najbardziej spektakularny jest drzeworyt
ztozony z sze$ciu brytéw, ktorego autorem jest Utagawa
Kokunimasa (Il. 3). Jego opis w jezyku angielskim w wolnym
przekladzie glosi, co nastepuje: ,Wielkie zwyciestwo japon-
skiej floty wojennej w starciu w Port Artur”*°. Monumen-
talna kompozycja przedstawia rozleglg panorame bitwy
toczonej na otwartym, wzburzonym morzu. Catos¢ po-
dzielona jest w poziomie na dwie strefy. W gornej strefie,
przy linii horyzontu przebiegajacej posrodku wysokosci
kompozycji, ukazano liczne sylwetki okretéw, z ktérych

zastosowano tez inng kolorystyke w partii nieba (wersja z wojny chinsko-
-japonskiej miata niebo w tonach zétci z jasnofioletowymi chmurami,

w wersji z wojny rosyjsko-japonskiej niebo jest btgkitne, a chmury szare),
ale to nie wymagato juz produkcji nowych klockéw, a jedynie naniesienia
innego koloru na istniejgce.

»Wielkie zwycigstwo japonskiej floty wojennej w starciu w Port Artur”, Utagawa
Kokunimasa (1874-1944), luty 1904, CMM/SM/3572. Identyfikacji autora grafiki
dokonano na podstawie sygnatury oraz danych z rynku antykwarycznego.

unoszg sie dekoracyjnie uformowane kteby dymu. Barwa
nieba r6znicowana jest walorowo w taki sposob, ze wokét
walczgcych okretéw powstaje co$ na ksztalt jasnej poswiaty.
W dolnej strefie ukazano wzburzone morze - skiebione
fale nacierajg na siebie, dramatyzm ich rysunku wzmoc-
niony jest kontrastem czerni podkreslajacej kierunek fal
i bialej piany na ich grzbietach. Wzburzone wody zdajg si¢
odzwierciedla¢ walke, ktora toczy sie na ich powierzchni.
Wszystkie te zabiegi stuzg podkresleniu monumentalnej
wymowy przedstawianego tematu. Trzeba pamietad, ze
mowa tu nie tylko o zdobywaniu niezwykle cennej z mili-
tarnego punktu widzenia bazy dla floty wojennej, ale tez
o naprawieniu krzywdy, jakiej w mniemaniu swoich oby-
wateli Japonia doznata 10 lat wcze$niej, kiedy mocarstwa
zachodnie wymusily na niej zrzeczenie sie zdobytego na
Chinczykach Port Artur.

Cokolwiek pompatyczny, cho¢ réwniez bardzo dekora-
cyjny jest drzeworyt przedstawiajgcy japoriska 16dz torpe-
dowg atakujgcg rosyjski okret na redzie Port Artur” (1l 4).
Efektowny wizerunek ptongcego okretu na wzburzonym
morzu, z dekoracyjnie formowanymi ktebami dymu i regu-
larnie utozonymi grzywami morskich fal, przydajgcymi
catej kompozycji dynamiki, z japoriskimi marynarzami
na poktadzie todzi torpedowej, upozowanymi niczym
aktorzy kabuki grajacy legendarnych bohateréw, zna-
komicie spetlnia zadanie opiewania przewag japoriskiej
marynarki wojennej.

Atak torpedowy jest gléwnym tematem wzmiankowanej
juz grafiki autorstwa Kobayashiego Kiyochiki, reprezento-
wanej w omawianej kolekcji w dwoch wersjach - z japon-
skim i angielskim opisem””. Kompozycja o linii horyzontu
podwyzszonej do 4/5 wysokosci przedstawia torpede
uderzajacg w podwodng cze$¢ kadtuba okretu ukazanego
po lewej (IL. 5). W oddali, na powierzchni morza inne jed-
nostki, wokét liczne rozblyski wybuchéw. Na marginesie
warto zauwazy¢, ze angielski tytut tej ryciny, bardzo podobny
do tytulu wspomnianego wczesniej drzeworytu Utagawy,
nie odpowiada $cisle opisowi zamieszczonemu na japoni-
skiej wersji, ktéry w wolnym przektadzie brzmi: ,Nasza
torpeda uderza w rosyjski okret podczas wielkiej bitwy
morskiej w Port Artur”.

»Japonska tédz torpedowa atakujgca rosyjski okret na redzie Port Artur”,
Chinsai Rosetsu (czynny ok. 1890-1905), wyd. Katada Chgjiro, luty 1904,
CMM/SM/3551. Por.: University of Hawaii at Manoa Library.

4Wielkie zwycigstwo floty japonskiej w Port Artur”, Kobayashi Kiyochika
(1847-1915), wyd. Matsuki Heikichi V (1872-1931), 15-18 lutego 1904, CMM/
SM/3576 (wersja angielska) i 3577. Por.: Saint Louis Art Museum, 41:2006 a-c.

®



5. ,Wielkie zwycigstwo floty japonskiej w Port Artur”, Kobayashi Kiyochika,
wyd. Matsuki Heikichi V, 15-18 luty 1904, CMM/SM/35786,
ze zbioréw NMM. Fot. B. Galus.

6. ,Dwa rosyjskie okrety zostaty zniszczone i zatopione przez flotg japonskq pod
Czemulpo”, AN, 1904, CMM/SM/3580, ze zbioréw NMM. Fot. B. Galus.




Drugim obok Port Artur sukcesem japoniskiej floty byta
bitwa o Czemulpo (dzisiaj Inczon) w Korei stoczona
9 lutego 1904. W jej wyniku Rosjanie stracili trzy okrety,
zniszczone przez wlasne zatogi, by zapobiec ich dostaniu
sie w rece wroga - ,Wariag” zostal zatopiony, ,Koriejec”
wysadzony w powietrze, a ,Sungari” spalony. W omawia-
nej kolekgji znalazly sie trzy grafiki poswiecone tej bitwie.
Pierwsza z nich”’ przedstawia ukazany od strony dziobu
i prawej burty rosyjski okret spowity klebami ognia i dymu

(1. 6). Na dziobie marynarze gestykulujacy i skaczacy do

morza, gdzie wida¢ juz innych rozbitkéw, ktérym na

pomoc spieszy mniejsza jednostka. W oddali po prawej

zapewne eskadra japoriska. Dramatyczny efekt ciemnego,
stabo rozcztonkowanego kadtuba w centrum, wylaniaja-
cego sie z klebow dymu, nadaje caltej scenie monumen-
talny i niemal nadnaturalny charakter, podkreslajac wage

ilustrowanego wydarzenia.

Odmienng perspektywe oferuje drzeworyt ,Rosyjsko-
-japonska bitwa morska w zatoce Czemulpo: Wielkie zwy-
ciestwo japonskiej floty - Banzai™*“. Przedstawia on widok
sponad pokladu japonskiego okretu, widocznego w pra-
wym dolnym narozu, na ostrzeliwane okrety rosyjskie,
ktorych sylwetki ukazano w oddali, przy linii horyzontu.
Po prawej widok zamyka potezny masyw skalny, za ktd-
rym kryjg sie dwa kolejne okrety japoriskie. Uwaga widza
skupia sie na postaciach marynarzy na poktadzie okretu na
pierwszym planie, wznoszgcych ramiona w gescie trium-
fu. Obecni wérdd marynarzy oficerowie zachowujg niejakg
powsciggliwos¢, ale i u nich mozna dostrzec radosne po-
ruszenie. Niebo podzielone jest w poziomie w ten sposéb,
7e gorna jego cze$¢ jest czarna. Na takim tle tym wyrazniej
wyodrebnia sie stup rdzawopomarariczowego dymu uno-
szgcego sie z ostrzelanego rosyjskiego okretu.

Przedstawione wyzej ryciny pelnily role informacyjng i pro-
pagandows. Ich monumentalny charakter i cokolwiek
patetyczna wymowa stuzy¢ mialy opiewaniu sukceséw
i potegi japoniskiej marynarki. Blizszg charakterystyke
przeciwnikéw mozna odnalez¢ raczej w bardziej kame-
ralnych przedstawieniach star¢ ladowych. Przykltadem
moze by¢ grafika opisana jako ,Zacieta walka w poblizu
Pjongjang”**. Kompozycja, poprowadzona po diagonali,
z lewego dolnego do prawego gérnego naroza, przedstawia

~Dwa rosyjskie okrety zostaty zniszczone i zatopione przez flote japoniskq pod
Czemulpo”, AN, 1904, CMM/SM/3580.

»Rosyjsko-japonska bitwa morska w zatoce Czemulpo: Wielkie zwycigstwo
japonskiej floty - Banzai”, Kobayashi Kiyochika (1847-1915), wyd. Fukuda
Hatsujird (czynny ok. 1894-1939), luty 1904, CMM/SM/3575. Por.: Five Colleges
and Historic Deerfield Museum, AC 2001.642.1-3.

walke Japoniczykéw z oddzialem kozackim (1. 7). Tto pej-
zazowe jest niemal nieobecne, co wzmaga dramatyzm sce-
ny na pierwszym planie, gdzie ujety od prawej japoriski
kawalerzysta ciosem szabli zwala z konia kozaka. Po prawej,
na drugim planie, stojacy w wykroku piechur bagnetem
atakuje innego kozaka w pozie, ktora jest poniekad echem
postawy kawalerzysty i harmonijnie domyka kompozycje.
Pokonani Rosjanie wydajg sie osaczeni przez nacierajgcych
na nich z obu stron Japoriczykéw. Ci ostatni ukazani sg
przy tym w zdecydowanych postawach, ptynnym ruchem
wyprowadzajacy uderzenia. Rosjanie z kolei, cho¢ grozni,
bo stawiajacy opor, przedstawieni sg tak, by tworzy¢ wra-
zenie chaosu. Kozak na koniu w centrum upada do tytu,
wyrzuciwszy rece w gore, razony ciosem Japonczyka. Drugi,
w glebi, stawia, co prawda op06r ale blizej inni pokonani
Rosjanie czolgajg sie na czworakach, niezdarnie prébujac
uj$¢ razéw zwyciezcow i konskich kopyt. Wymowe catosci
najlepiej podsumowuje postac¢ zabitego Rosjanina na pierw-
szym planie, skrecona bezwtadnie i groteskowo, bezradna,
wystawiona na uderzenia konskich kopyt i wzrok ogla-
dajacych te scene. W kompozycji tej mozna dopatrze( sie
ujecia wrecz komiksowego, z symultanicznym ukazaniem
loséw obu walczgcych stron. Oto w glebi po prawej sym-
bolizujacy Rosje kozak na koniu toczy zacietg walke z od-
waznie atakujgcym go Japoniczykiem. Blizej widoczny jest
moment pokonania kozaka/Rosji przez Japonczyka, ktory
tym razem tez dosiada konia, a wigc staje sie rownorzed-
nym przeciwnikiem. I wreszcie u dolu w centrum catkowi-
cie pokonany przeciwnik Japonii lezy bezradny i ponizony.

Podobng wymowe ma grafika autorstwa 1to Seisai (czynny
1904)”°. Przedstawia ona starcie formacji kawalerii i pie-
choty na tle widocznego w oddali pasma tagodnie wzno-
szgcych sie gor (1l. 8). Na pierwszym planie artysta ukazat
padajgcego wraz z koniem kozaka w jaskrawoczerwonym
mundurze. Obok drugi - zapewne razony kulg - wypusz-
cza z dtoni lance i zaczyna bezwladnie opadaé w tyl. Na-
cierajgcg kawalerie japonskg ukazano po lewej, na drugim
planie, a w glebi - $cierajace sie formacje piechoty. Postacie
dwoch pokonanych Rosjan tworzg grupe pierwszego pla-
nu, ktdra przesunieta jest w prawo wzgledem centrum
kompozycji. Skutkiem tego powstaje wrazenie, jakby na-
cierajgca od lewej japoniska kawaleria spychata ich poza
obreb kompozycji.

»Zacigta walka w poblizu Pjongjang’, Tsukioka Kogyo (1869-1927), maj 1904,
CMM/SM/3556.

»Wojna rosyjsko-japonska - brokatowe obrazy nr 7”, 1t6 Seisai (czynny 1904),

wyd. Tsunajima Kamekichi, 1904, CMM/SM/3555. Por.: Museum of Fine Arts,
Boston, 2000.464 a-c.
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12. ,Wielkie zwycigstwo armii japonskiej pod Seulem’, Utagawa
Kokunimasa, wyd. Fukuda Hatsujiro, luty 1904, CMM/SM/3564,
ze zbioréw NMM. Fot. B. Galus.

10. ,Z baterii na gérze Ogon w Port Artur sity rosyjskie
ostrzeliwujq nasz okret”, Utagawa Kokunimasa,

1904, CMM/SM/3565, ze zbioréw NMM.

Fot. B. Galus.

11.,Walka o sztandar”, Utagawa Kokunimasa,
1904-1905, CMM/SM/3557,
ze zbioréw NMM. Fot. B. Galus.

13. ,llustracja przedstawiajqgca zajgcie Chongju przez
naszq armig”, Utagawa Kokunimasa, 1904,
CMM/SM/3554, ze zbioréw NMM. Fot. B. Galus.
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Zupelnie inny wydzwiek ma drzeworyt autorstwa Watanabe
Nobukazu (1872-1944)"’. Przedstawil on walke na szable
wysokich rangg oficeréw japoriskiego i rosyjskiego (11. 9).
Kompozycja rozwigzana jest w duchu ilustracji zmagan
heroséw. Obaj walczgcy przedstawieni sg w dumnych po-
zach wojownikdw, toczg wyréwnany pojedynek w niemal
abstrakcyjnej scenerii, wérdd kltebéw dymu, spoza ktérego
wylania sie spieszgcy na pomoc Rosjaninowi zolierz po
lewej i oddzial Japoniczykéw po prawej. Ta praca ilustru-
je inng tendencje wystepujgcg w grafice propagandowe;j
Meiji, wspomniang juz przy okazji ilustracji rebelii Satsu-
my - cheé uhonorowania przeciwnika, nawet pokonane-
go, a przez to, posredino, dowarto$ciowania wlasnej armii
jako pokonujgcej godnego rywala. Nobukazu ma na koncie
szereg tego typu przedstawien, zaréwno z wojny chirisko-
-japoniskiej, jak i rosyjsko-japonskiej. Czesto charakteryzuje
je zblizony do omdéwionego schemat kompozycyjny kon-
nego pojedynku. Inni artysci takze niekiedy podejmowali
zadanie ukazywania Rosjan jako godnych szacunku prze-
ciwnikéw. Najbardziej znang tego rodzaju pracg jest chyba
drzeworyt autorstwa lkedy Terukaty (1883-1921) przedsta-
wiajgcy $mier¢ rosyjskiego admirata Makarowa na pokladzie
tongcego okretu ,Pietropawtowsk” 13 kwietnia 1904 roku”.

Wydaje sie, ze podobnie interpretowa¢ mozna drzeworyt
»Z baterii na gorze Ogon w Port Artur sity rosyjskie ostrze-
liwujg nasz okret” (11. 10), ktérego autorem jest Utagawa
Kokunimasa®’. Przedstawiono tu po lewej ufortyfikowany
przyczoltek, z ktérego rosyjscy zolnierze prowadzg ostrzat
armatni celu w postaci okretu widocznego na morzu przy
linii horyzontu po prawej. Zohierze i oficerowie rosyjscy
ukazani sg tu jako godni przeciwnicy. W ich zachowaniu
i postawie nie ma nic groteskowego, chaotycznego, nie
widac obawy czy dezorientacji. Postawy i oszczedne gesty
wyrazajg pozbawiong brawury odwage, zdecydowanie
i skupienie na wykonywanym zadaniu.

Utagawa Kokunimasa byt jednym z najptodniejszych auto-
row w okresie wojen z Chinami i Rosjg. Jego prace ogla-
dane pojedynczo urzekajg uroda pejzazu, wysmakowang
pod wzgledem dramatycznym kompozycja i dynamika

»Pojedynek’, Watanabe Nobukazu (1872-1944), 1904-1905,
CMM/SM/3552. Identyfikacji autora grafiki dokonano na podstawie
danych z rynku antykwarycznego.

Museum of Fine Arts, Boston, 2000.466a-c.

+Z baterii na gérze Ogon w Port Artur sity rosyjskie ostrzeliwujq nasz okret”,
Utagawa Kokunimasa (1874-1944), 1904, CMM/SM/3565. Por.: Five Colleges
and Historic Deerfield Museum Consortium, AC 2001.641.1-3.

+Walka o sztandar”, Utagawa Kokunimasa (1874-1944),
1904-1905, CMM/SM/3557. Identyfikacji autora grafiki dokonano
na podstawie sygnatury oraz danych z rynku antykwarycznego.

ujec postaci. Jezeli przyjrzec sig im en masse, mozna zauwazyc¢,
ze artysta wracat do wyprobowanych schematéow kompo-
zycyjnych, cokolwiek je tylko modyfikujgc. Charaktery-
stycznym przykladem moze by¢ kompozycja przedstawia-
jaca walke o rosyjski sztandar* (Il 11). W centrum ukazano
czterech kawalerzystéw walczgcych przy armacie. Scene
flankujg: wygiete na zewnatrz drzewo, ktérego pieni roz-
dzierany jest na dwoje wystrzatem, po lewej, a po prawej
skala, z ktorej zolnierze japoniscy strzelajg z karabinow
w kierunku uciekajgcych Rosjan. Drzewo, a wlasciwie dwa
drzewa, tworzace ksztalt litery ,V” na pierwszym planie
kompozycji, pojawiajg sie na drzeworycie ,Wielkie zwycie-
stwo armii japoriskiej pod Seulem™' (1l. 12). Poza drzewem,
szerokim tukiem w ksztalcie odwréconego ,C”, wysuwa
sie w glab skalny ptaskowyz, z krarica ktérego Japonczycy
ostrzeliwujg pole bitwy widoczne w gtebi po lewej, u dotu.
Charakterystyczny zabieg polegajgcy na przestonieciu
pierwszego planu pniami drzew, popularny w sztuce
japonskiej*’, buduje napiecie i dodaje dramatyzmu scenie
ukazanej poza drzewami, kierujgc uwage widza ku postaci
konnego oficera po prawej. Dwa pochylone w kierunku
zewnetrznych krawedzi kompozycji drzewa pojawiajg si¢
takze w scenie zajecia Chongju™ (1l. 13). We wszystkich
przypadkach inne elementy krajobrazu sg albo wyrysowane
pastelowymi barwami, albo odsuniete daleko ku linii ho-
ryzontu. W ten sposob sceny na pierwszym planie zyskujg
dodatkowy wyraz dramatyczny, a same kompozycje, mimo
skromnego, $ciéle uzytkowego w zamierzeniu charakteru,
zyskujg wyraz estetyczny.

Najurodziwszg bodaj grafikag w omawianym zespole jest
praca zatytutowana , Konni bandyci niszczg linie kolejowe
w Mandzurii”** (1. 14). Armia rosyjska w swoim wysitku
wojennym polega¢ musiata na zaopatrzeniu dostarcza-
nym kolejg. Linie zaopatrzenia byly dlugie i przebiegaly
w trudnym terenie. Jedng z form walki z Rosjanami by}
sabotaz tych linii. W Mandzurii prowadzili go konni par-
tyzanci - lub wedtug innych Zrédet bandyci - sprzyjajacy
Japonii, zwani bazoku. Omawiana praca przedstawia
wlasnie takie dziatania. Na skalnym cyplu na pierwszym
planie dwaj robotnicy niszczg tory i stup trakgji instruowani

+Wielkie zwycigstwo armii japonskiej pod Seulem”,
Utagawa Kokunimasa (1874-1944), wyd. Fukuda Hatsuijiro,
luty 1904, CMM/SM/3564. Por.: Museum of Fine Arts,
Boston, 2000.86 a-c.

Spopularyzowany tez w Europie. Z polskich twércéw stosowali go np. Leon
Wyczdtkowski czy Jan Rubczak. Ostatnio zagadnieniu wptywu sztuki japonskiej
na europejskq sztuke przetomu XIX i XX wieku poswigcono obszerng publikacje:
Niewiarowska-Kulesza, Pawtowska (2016).

Jlustracja przedstawiajgca zajecie Chongju przez naszqg armig”, Utagawa
Kokunimasa (1874-1944), 1904, CMM/SM/3554. Por.: Museum of Fine Arts,
Boston, 2000.357 a-c.
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przez konnego partyzanta. Inni partyzanci i robotnicy,
zajeci paleniem stupéw i podkladdw kolejowych, a takze
krajobraz w tle, przedstawieni sg w pastelowych tonach,
stanowig niejako dopowiedziany kontekst gléwnej sceny.
W centrum uwagi pozostaje mezczyzna na malowniczo

upozowanym rumaku. Jego postawa i wyglad konia stano-
wig wyraziste nawigzanie do tradycyjnych przedstawien
historycznych bohateréw japoriskich.

Sabotaz linii kolejowych jest tematem jeszcze jednego
drzeworytu tego samego autora, opatrzonego tytulem
»Rosyjski sktad kolejowy spada na dno zamarznietego je-
ziora™". Przedstawia on rosyjski pociag, pod ktérym zata-
mat si¢ 16d na jeziorze Bajkat (11. 15). W centrum ukazano
lokomotywe zapadajacg sie pod roztrzaskany 16d tylng
czescig i pociagajacg za sobg wagon. W oknie lokomotywy
dwaj maszynisci w rozpaczliwych gestach wyrzucajg ra-
miona w gdre, a tuz obok zolnierze wyskakujg wprost do
wody. W glebi po prawej nastepne wagony, poprzechylane

»Konni bandyci niszczq linie kolejowe w Mandzurii’, Utagawa Kokunimasa
(1874-1944), wyd. Fukuda Hatsujiro, luty 1904, CMM/SM/3566. Por.: British
Museum, Londyn, 1946, 0209, 0.93.1-3.

+Rosyjski sktad kolejowy spada na dno zamarznigtego jeziora”, Utagawa
Kokunimasa (1874-1944), marzec 1904, CMM/SM/3571. Por.: Museum of Fine
Arts, Boston, 2000.068.

na rozpadajgcych sie torach. W oknach wagonéw wida¢
zolnierzy tloczgcych sie, by wyskoczy¢ na pekajgcy 16d.
W catosci kompozycji dominuje ciemny, masywny korpus
lokomotywy, ktdra pociaga za sobg na dno jeziora chybo-
czgce si¢ wagony.

Podobny temat ma drzeworyt autorstwa Chinsai Rosetsu
(czynny ok. 1890-1905)°°. Przedstawia on wykolejenie
rosyjskiego pociggu przez Japoriczykéw, tym razem na
statym lgdzie (11. 16). Po prawej ukazano zaryty w ziemi
korpus lokomotywy, z ktérej uciekajg Rosjanie. Na lewo
od niej widoczne sg biegnace w lewo w glab tory, ktére ja-
poniscy zolnierze rabig kilofami. Wokét porgbane podkiady
kolejowe. Na pierwszym planie ukazano paniczng uciecz-
ke zolnierzy rosyjskich. Uciekajg z dymigcej lokomotywy
w przerazeniu, z beztadnie rozrzuconymi rekami. Japoriczycy
pomagajg zagrozonym eksplozjg parowozu opuscié po-
jazd. Artysta przedstawil ich jako catkowite przeciwien-
stwo Rosjan - nie okazujg obawy przed spodziewanym

»Zniszczenie pociggu w Mandzurii podczas wojny rosyjsko-japonskiej”,
Chinsai Rosetsu (czynny ok. 1890-1905), wyd. Katada Chgjird, 1904,
CMM/SM/3560. Por.: Rijksmuseum, Amsterdam, RP-P-2010-310-64 oraz
RP-P-2010-310-67. Konishi (12, 1977-1978: 125).
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oryty propagandowe z ery Meiji w kolekcji Narodowego Muzeum Morskiego w Gdar

17. ,Walki w poblizu Huangchin-shan w Lushun”, Chinsai Rosetsu, wyd. Katada
Chgjird, 1904, CMM/SM/3561, ze zbioréw NMM. Fot. B. Galus.




wybuchem, stanowczo, cho¢ spokojnie udzielajg pomocy
Rosjanom, wskazujgc droge ewakuacji. Opozycja miedzy
obiema grupami zostala wizualnie zaakcentowana poprzez
ukazanie Rosjan z rozrzuconymi rekami, w niezgrabnych,
czasem groteskowych pozach, z twarzami wykrzywionymi
strachem, z otwartymi ustami. Japonczycy z kolei stojg lub
pochylajg sie nad poszkodowanymi w zwartych, kontrolo-
wanych pozach, ich gesty s ptynne, oszczedne. Komuni-
kat jest bardzo jasny: Japoniczycy przewyzszaja oponentdw
odwagg i opanowaniem, ponadto wykazujg szlachetng go-
towos¢ do niesienia pomocy pokonanym.

Podobna jest wymowa czesto publikowanego drzeworytu

,Opieka nad rannymi w lazarecie Japonskiego Czerwonego
Krzyza”, ktérego autorem jest Utagawa Kokunimasa.
Przedstawiono na nim japonski szpital polowy, gdzie
udziela sie pomocy takze rannym Rosjanom. W gérnej
partii tej kompozycji, w prostokagtnym wydzielonym polu,
umieszczona zostala scena przedstawiajgca rosyjskich
zolnierzy bijacych japoniskich cywiléw. Zamierzony wy-
dzwiek calosci nie wymaga komentarza.

Podkreslenie rdznic etycznych dzielgcych Japonczykéw od
Rosjan bylo tez celem autora drzeworytu ,Walki w poblizu
Huangchin-shan w Lushun” (1l. 17). Zakomponowany po
diagonali od prawego gérnego do lewego dolnego naroz-
nika, przedstawia starcie zolnierzy rosyjskich i japoriskich
na stoku skalistego wzniesienia. Rosjanie nacierajg z gory,
a Japonczycy stanowczo odpierajg atak. Uderzajgca jest
r6znica w rysunku postaci. Gesty i postawy Japoriczykow
sg zdecydowane, $miale, ale nie ostentacyjne, na twarzach
maluje sie spokoj. Postacie Rosjan, réwniez ukazane w na-
tarciu, cechuje przerysowanie gestdw - ich ciala zdajg sie
by¢ rozciggniete prawie do granic wytrzymatosci. Twarze
niektorych wykrzywione sg w karykaturalnych grymasach,
niemal odbierajgcych im cztowieczenistwo. Po raz kolejny
Japonczykdéw przedstawiono jako przewyzszajacych prze-
ciwnikéw po wzgledem dzielnosci, odwagi, walecznosci
i opanowania w obliczu nieprzyjaciela.

Omowiona tu kolekcja stanowi zbiér warto$ciowy pod
wieloma wzgledami. Jest materialnym §wiadectwem zainte-
resowania spoleczenstwa Japonii zmaganiami wojennymi
kraju w okresie modernizacji. Analiza oméwionych grafik

+Walki w poblizu Huangchin-shan w Lushun”, Chinsai Rosetsu (czynny ok.
1890-1905), wyd. Katada Chgjirs, 1904, CMM/SM/3561. Por.: Bibliotheque
Nationale de France, http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb43792858z oraz
cb437925642.

pozwala takze wyciggngé pewne wnioski co do tego, jak
w spoleczenistwie japoriskim postrzegano - lub chciano
postrzegaé - wlasng armie, flote i wysitek wojenny. Nie
mozna tez odméwié¢ wielu pracom wchodzgcym w sktad
kolekeji walorédw estetycznych, a ich autorom niewgtpli-
wego zaciecia dramaturgicznego.






Summary

Japanese propaganda woodblock prints from
the Meiji erain the collection of the National Maritime
Museum in Gdansk

This article explores some aspects of the collection of Meiji
era woodblock prints in the National Maritime Museum
in Gdansk. The prints were purchased as a set from Peter
von Busch from Karlskrona, a long-time friend of the NMM.
The oldest of the prints refers to the events of the Satsuma
rebellion in 1877. The dominant place given to the figures
of rebel samurais crossing a river and their heroic postures
suggests that the author, Adachi Ginko (1853-1908), felt or
at least wished to convey a degree of sympathy towards
the rebels. Another print, by Kobayashi Toshimitsu (active
1877-1904), presents an episode from the Sino-Japanese war
of 1894-1895—the battle off the mouth of the Yalu river.
It shows the underwater hand-to-hand combat between
amodern Japanese soldier and a traditionally dressed Chi-
nese one with the Japanese prevailing and thus alluding
to the advantage that Japan gained by modernizing its
army as well as the state itself. The largest group of 29
prints refer to the Russo-Japanese war of 1904-1905 which
demonstrated that Japan had joined the ranks of leading
world military powers. The authors of these prints include:
Utagawa Kokunimasa (1874-1944), Kobayashi Kiyochika
(1847-1915), 1t0 Seisai (active 1904), Watanabe Nobukazu
(1872-1944) and Chinsai Rosetsu (active ca. 1890-1905).
Several prints illustrate the siege of Port Arthur and a sea
battle of Chemulpo. They are executed in a grand manner
conveying the pride in the power of Japanese navy, showing
impressive hulls of warships amid the waves and fires of
the battle. Several prints illustrate the fortunes of the war
on land. Three show the sabotage of Russian railways in
Manchuria and on Lake Baikal, with dramatic depictions of
train crashes. The Russian opponents feature mostly in the
scenes showing cavalry or infantry combat. Although some
prints can be found where Russian soldiers and officers are
portrayed as equal and worthy opponents of the Japanese,
the majority of them depict a marked difference between
the brave and disciplined Japanese and the fearful, chaotic,
and even grotesque Russians.
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Celem niniejszego artykulu jest prezentacja najbardziej
charakterystycznych koreariskich mebli wybranych z kolek-
¢ji Narodowego Muzeum Folkloru Korei w Seulu (w skré-
cie NFMK), ukazujgcych nie tylko materialne dziedzictwo
tejze kultury, ale réwniez jej warto$ci niematerialne, objawia-
jace sie w tradycji zywego rzemiosla artystycznego przeka-
zywanego sobie z pokolenia na pokolenie.

Drewno bylo jednym z najwazniejszych materiatléw wyko-
rzystywanych niegdy$ w Korei do budowy doméw, a takze
do wyrobu naczyn i mebli. Wiele z tych przedmiotéw na-
zywanych - w zaleznosci od ich przeznaczenia - mokgi
lub mokmul' projektowano z myslg o spelnieniu zaréw-
no funkcjonalnych, jak i estetycznych potrzeb przysztych
wilascicieli. Wspdlczesnie eksploatacja drewna odbywa
sie na mniejszg skale ze wzgledu na rozwdj technologii
zastepujgcych prace rzemieslnika i wykorzystywane
niegdys$ naturalne tworzywa, jednakze mokgi, czyli drew-
niane meble, jak rowniez mokmul, tj. wszelkiego rodzaju
inne drewniane produkty, nadal cieszg sie sporym zain-
teresowaniem Koreariczykow i ciggle sg wykonywane
tradycyjnymi sposobami, cho¢ w zdecydowanie bardziej
ograniczony sposob. Przypuszcza sie, ze pierwsze drew-
niane wyroby rzemiosta artystycznego na terenie Korei
wykonywano w trzecim wieku p.n.e. Pozostatosci drewnia-
nych, ekskluzywnie wykonanych trumien, bambusowych
pudetek i chilgi’ ztozone wraz ze zmartymi do grobow-
céw w Namseongri, Cheongri, Chopori i Dahori sg tego
$wietnym przykladem’. Pewne wyobrazenie o koreariskim
drewnianym rzemiosle dajg réwniez malowidla $cienne
z okresu Dynastii Gogureyeo (37 p.n.e.-668 n.e.) znajdu-
jace sie w grobowcach Dongsu (Dongsu-myo), Czterech
Duchowych Straznikéw (Sasin-chong), Dwéch Filarow
(Ssangyeaong-chong) i Tancerzy (Muyog-chong). Prezentuja
one szereg przedstawien, w ktérych mozna miedzy innymi
dostrzec drewniane stoly, t6zka i stotki’. Drewniane tace,
parawany i skrzynie mozna byto naby¢ - przynajmniej
juz od XVI wieku - w sklepach mokgi specjalizujacych sie
w sprzedazy drewnianych artykutéw. Sklepy te dostar-
czaly takze wiele zdecydowanie bardziej wyrafinowanych
przedmiotéw, takich jak moksim chilgi, czyli drewniane
wyroby pokryte laka, przeznaczone zwlaszcza dla rodzin
z wyzszych sfer®. Na tych, ktdrych nie sta¢ byto na wyroby

Kim Samdaeja (2004: 209).

Twoércy chilgi od poczqgtku prébowali stworzy¢ swéj whasny i niezalezny
od chinskich wyrobéw z laki styl, uzywajgc gtéwnie czarnej laki bez
zadnej dodatkowej dekoracji. Zobacz: Kim Samdaeja (2004: 210).
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z najwyzszej polki, czekaly ,wypozyczalnie” zwane semul-
jeaon, oferujgce roznego rodzaju meble, jak chocby stoty,
gléwnie uzywane do sprawowania rozmaitych ceremonii’.
Jednak przecietni ludzie, tym bardziej ci zyjgcy na tere-
nach gorskich, rzadko kiedy zaopatrywali sie w sklepach,
preferujgc przedmioty samodzielnie wykonane.

Koreanskie meble, zwlaszcza wszelkiego rodzaju szafki
stuzace do przechowywania ubran, odgrywaly istotng role
w systemie tamtejszych wierzen. W czasach nowozytnych
ludzie zwykli umieszczaé wewnatrz kabinetow réznego
rodzaju talizmany. W rzeczywistos$ci byly to zaklecia i zy-
czenia, pisane z reguly na papierze przyklejonym do we-
wnetrznej czesci drzwi mebli lub ich spodu’. W ten sposéb
kazda rzecz przechowywana w szafce nabierala pewnego
rodzaju magicznego znaczenia i miata chronic¢ jej wlasci-
ciela przed niebezpieczenistwem i sprzyja¢ w sprowadza-
niu nan szczescia.

Niezaleznie tez od tego, czy w dawnej Korei wykonywano
proste naczynia z drewna, czy tez bardziej skomplikowa-
ne meble, wydaje sig, iz ich produkcja zawsze wymagata
pewnego artystycznego wkladu. Dlatego tez rzemieslnikow,
zwlaszcza tych z okresu dynastii Goryeo (918-1392 n.e.),
odznaczajgcych sie szczegdlnym talentem, traktowano
z whasciwym powazaniem, zapewniajac im specjalng ochro-
ne gwarantowang przez wladze centralne. Teoretycznie
ci, ktorych obejmowata tego rodzaju ochrona, nie mogli
wykona¢ zadnej pracy dla nikogo innego procz wladz. Nie-
mniej jednak, ze wzgledu na olbrzymie zapotrzebowanie
na wyroby wykwalifikowanych rzemieslnikéw, z czasem
wybucht szereg korupcyjnych skandali prowadzgcych do
powaznej redukgji liczby oficjalnych twoércdw®. Niekto-
rzy, zwlaszcza ci najzdolniejsi, a przy tym majacy szczescie,
otwierali wlasne pracownie w Seulu, jednakze wiekszos¢
stolarzy mieszkajacych na przedmiesciach stolicy zarabiato
pienigdze, wykonujgc skromng meblarke dla wiejskich do-
mow. Z reguly prace przeznaczone dla bogatych zlecenio-
dawcow wigzaly sie z zaopatrzeniem stolarzy w odpowied-
nie materialy, jak réwniez wyzywienie i zakwaterowanie’.
Bez wzgledu na warunki, w jakich pracowali koreanscy
rzemies$lnicy, ich meble tworzone tradycyjnymi metodami
zawsze cieszyly sie wielkim zainteresowaniem. Wydaje sie,
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iz szczegOlnie trzy elementy odgrywaly w tym wzgledzie
istotng role: odporno$¢, ciekawe wzornictwo i harmonijne
ksztalty. Nie bez znaczenia byl réwniez wplyw konfucja-
nizmu na rozwoj mebli'®. Konfucjanski styl zycia wymagat
raczej skromnych form, mocno zréwnowazonych i natural-
nie dekorowanych. Zdecydowanie unikano jakiejkolwiek
fantazyjnosci i niestabilno$ci w ksztattach. Nalezy pamie-
ta¢, iz wiekszos¢ koreanskich mebli wykonywano bez po-
mocy gwozdzi, stosujac jedynie drewniane ztgcza, takie jak
mocowania, wigzania czy lepiszcze. Tego typu stolarskie
techniki faczeniowe z pewnoscig mialy wplyw na elegancki
i zarazem zwarty wyglad skrzyn, szaf, stotéw, itp.

Tradycyjne koreariskie meble dzielono zazwyczaj na trzy
grupy w zaleznos$ci od miejsca ich usytuowania. Rozrdz-
niano meble ustawiane w pokojach zajmowanych przez
kobiety (anbang), meble magazynowane w studio lub
w prywatnych pokojach pana domu (sarangbang) oraz
meble kuchenne". Wigkszo$¢ powierzchni koreanskich
domow byta zaprojektowana z uwzglednieniem filozo-
fii ,pozyczenia od natury” (chagyeong), czy raczej ,pozy-
czenia od natury jej piekna” w celu stworzenia §wietnie
zréwnowazonych wnetrz harmonizujacych z otaczajgcym
je krajobrazem. Kazdy mebel w takim domu musiat by¢
ustawiony w okre§lonym kontekscie, jako czes¢ catej idei
zrozumialej przede wszystkim dla czlowieka charaktery-
zujacego sie wyrafinowanym smakiem i wielkg wrazliwo-
$cig. Do grupy anbang nalezaly gtéwnie réznego rodzaje
kabinety (jang), takie jak: jednopoziomowy kabinet (dan
cheong jang), dwupoziomowy kabinet (yi cheong jang)
i tréjpoziomowy kabinet (sam cheong jang). Co wiecej,
w sklad tejze grupy wchodzily takze wiezowe skrzynie
(nong), skrzynie (bandaji), otwierane od géry glebokie
skrzynki (ham), sejfy (gaggaesuri), mate skrzynki bez lustra
na grzebienie (bitchop) i pudelka z lustrami na kosmetyki
(jwagyeong). Do grupy sarangbang zaliczano szafy (uigeori-
jang), regaly (sabangtakja), stoliczki, w ktérych przechowy-
wano kamienie do rozcierania tuszu i narzedzia do pisa-
nia (yonsang), komody (umieszczane réwniez w kwaterach
anbang) magazynujace dokumenty i akcesoria kancelaryjne
(mungap), mate biurka (seoan), skrzynki na dokumenty
(munseoham), skrzynie do przechowywania ksigzek i cen-
nych przedmiotéw (gwe) oraz listowniki do trzymania
korespondencji i innych dokumentdéw (gobi). Trzecia

Informacje tg zawdzigczam Park Sung-hee z Wydziatu Konserwacji Mebli
National Folk Museum of Korea.

HTKH (2007: 120-153).

grupa mebli, ustawiana w kuchni, skladata si¢ z szafek do
przechowywania zywnoéci (changjang), pétek, na ktérych
ustawiano przygotowane jedzenie (chantak), malych stoli-
kéw (soban), koszow na ziarna (dwiju) i innych pojemnikéw.
Zaréwno w kwaterach anbang, jak i sarangbang wystepo-
waly réwniez skladane ekrany. Mieszkancy z reguly uzywali
ich do oddzielenia poszczegdlnych przestrzeni i tworzenia
bardziej kameralnej atmosfery; w wietrzne i mrozne dni
ekrany chronily réwniez od zimna. Ich ramy wykonywano
z drewna, za$ panele z papieru lub jedwabiu. Oprécz warto-
$ci uzytkowych ekrany mialy réwniez znaczenie dekoracyj-
ne, gdyz nierzadko byly zdobione malowidlami i kaligrafig.

W Narodowym Muzeum Folkloru Korei znajduje sie po-
kazna kolekcja mebli znakomicie prezentujgca styl zycia
Koreanczykow z okresu dynastii Joseon (1392-1897 n.e.).
W duzej mierze 6w styl wynikal ze zmiennego klimatu
i zréznicowanych temperatur wymagajacych ubierania
strojow dopasowanych do czterech pér roku. W zwigzku
z tym Koreanczycy zaopatrywali sie w duzg ilo$¢ ubran
i poscieli, ktore sktadowali w odpowiednio dostosowanych
do tego meblach. Do tych najbardziej popularnych nale-
zaly kabinety (jang), wiezowe skrzynie (nong) i skrzynie
(bandaji), zwykle ustawiane w pokojach anbang.

Jangi znajdowaly sie niemal w kazdym domu nalezacym
do wyzszej klasy. Mogly rézni¢ sie miedzy sobg liczbg
horyzontalnych podzialéw lub komér, jednak wszystkie
te przegrody byly polgczone szerokimi i dlugimi deska-
mi, tworzgcymi tyl kazdej szafy”. Jedng z wyrdzniajgcych
cech pozwalajgcych nam okresli¢ przyblizony czas powsta-
nia tych mebli jest ich wielko$¢. Wysokie i obszerne
kabinety zaczeto wykonywac¢ dopiero od XVIII wieku.
Wezesniej charakteryzowaly sie one zdecydowanie mniej-
szymi rozmiarami. Konstrukcyjng rame jangdéw tworzyly
trzy elementy: gérna plyta (cheonpan), cze$¢ srodkowa
i nogi (madae). Cze$¢ srodkowa mogta sktadac¢ sie z kilku
horyzontalnych podzialéw (dochodzacych nawet do pieciu,
cho¢ te najbardziej typowe mialy z reguly jedna, dwie lub
trzy komory). Jednokomorowe kabinety (dan cheong jang)

HTKH (2007: 121).






stuzyly zazwyczaj do przechowywania kosztownosci lub
kluczy i byly ustawiane blisko t6zka na wysokosci glowy
lezgcej osoby, stad czesto nazywano je ,szafami z boku
glowy” (meorit jang)"”. Wielopoziomowych kabinetow
uzywano do réznych celéw - niektore z nich, zwlaszcza
te z duzg iloscig polek, wykorzystywano do magazynowa-
nia poskladanych ubran, inne do przechowywania welny,
ajeszcze inne do trzymania skarpet czy poscieli. Zazwyczaj
na gérnych poétkach takiego mebla znajdowaly sie rzeczy
codziennego uzytku, a na dolnych ubrania przeznaczone
na pozniejszy okres. Jangi rdznig sie miedzy sobg ze wzgle-
du na material uzyty do ich dekoracji. Niektére dekorowa-
no od wewngtrz papierem, inne jedwabiem; byly tez szafy
wykltadane kawatkami rogu wota, bambusa albo macicy
pertowej. Dekoracje mozna bylo uzyskaé réwniez dzieki
naturalnym wzorom pochodzgcym z réznych gatunkow
drzew, takich jak brzostownica japonska, drzewo sandato-
we czy persymona (hurma). Ponadto, niektére jangi zdo-
bily aplikacje w formie malowanych kwietnych wzoréw.

W kolekcji NFMK znajduje sie znakomita grupa kabinetow,
wirdd ktdrych jest kilka wyrdzniajgcych sie trzema pozioma-
mi (samcheung-jang). Jeden z nich (nr inwentarza 06210)
wykonano z sosny oraz drewna brzostownicy japonskiej
(1L 1)"“. Jego 0golng konstrukcje zrobiono z sosny, jednak
przdd pokryto cienkimi panelami z brzostownicy. Drewno
uzyskiwane z brzostownicy zawsze uwazano za bardzo
cenny i drogi materiat dostarczajacy wielu dekoracyjnych
wzor6w, dlatego tez stosowano je czesciej do wykancza-
nia frontowych partii mebli niz jako ich gtéwny material
konstrukcyjny. Mebel mierzy 110 x 55 x 165 cm i sklada sie
z trzech gtéwnych czeéci: gornej plyty, czesci srodkowej
i n6g. Czes¢ srodkowa zawiera trzy gtéwne przegrody,
z ktérych centralna jest nieco mniejsza od gornej i dolne;.
Kazda przegroda ma kwadratowe skrzydlowe drzwi zabez-
pieczone zamkiem w ksztalcie ryby bedgcej symbolem
bezpieczenstwa (ryby bowiem nigdy nie zamykajg oczu,
nawet podczas snu). Najwyzej potozong komore wyposa-
zono dodatkowo w cztery szuflady (seolab) umieszczone
tuz pod gorng plyta (cheonpan). Szuflady oddziela od dol-
nej przegrody drewniana ptyta. Kazdy segment szafy od
strony frontowej wyposazono w niemal identyczny uktad
elementdw, na ktory skladajg sie: dwuskrzydtowe drzwi
wykonane z paneli (hogpan) ujetych w ramy (munbyeonjia)
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i posiadajgcych ciekawie uksztaltowane narozniki; pot-
ksiezycowe okucia (apbatang) umieszczone na stykajacych
sie krawedziach drzwiczek i tworzace forme kota przy za-
mknietych drzwiach; zamki w formie ryb; okragle zawiasy
(gyeongcheop) Yaczace drzwi ze $ciankami paneli (po trzy
zawiasy na kazde kwadratowe drzwi); dekoracje narozni-
kowe (gwijangsik) w ksztalcie dwuplatkowych ornamentéw;
kwadratowe panele (byeogkan) flankujace srodkowe drzwi
- po dwa panele po kazdej stronie, oddzielone od siebie
poziomymi i pionowymi drewnianymi paskami (dongja);
dtugie drewniane paski (soemog) biegnace tuz nad i pod
kazdymi drzwiami, taczace pionowe boczne paski znajdu-
jace sie tuz przy krawedziach szafy (gidung); cztery odcinki
prostokgtnych paneli (meoleumkan) umieszczone ponizej
drzwi i uformowane dzigki dwém réwnolegle utozonym
soemogom rozdzielonym trzema pionowymi dongjagami.
Niezaleznie od podobieristwa, mozna jednak dostrzec
réznice miedzy poszczegdlnymi poziomami mebla.
Przednig $cianke dolnej wneki wyposazono w podwdjny
(tj. umieszczony jeden na drugim) cigg meoleumkanow
(prostokatnych odcinkdw), ktére takze rdznig sie miedzy
sobg wyglagdem. Rzgd umieszczony powyzej sktada sie
z czterech odcinkéw, zas ten dolny z pieciu. Ow dodat-
kowy ciag ztozony z czterech pionowych dongja taczacych
soemog z dolnym pasem utozonym tuz przy krawedzi szafy
rownowazy wyglad calej fasady mebla, zréwnujgc w ten
sposob wysokos¢ dolnej wneki z wysoko$cig tej, ktora
znajduje si¢ na samej gorze. Obie przegrody prezentujg od-
mienny uklad elementéw ksztaltujgcych ich fasady. Gérna
- powyzej drzwi - posiada ciag czterech szuflad, ktérych
wymiary odpowiadajg dokladnie wymiarom czterech dol-
nych paneli umieszczonych pod drzwiami. Z kolei fron-
towa plyta dolnej przegrody sklada si¢ ze skrzydlowych
drzwi i flankujacych je kwadratowych paneli, jak réwniez
podwdjnego ciggu meoleumkandw umieszczonych ponize;j.
Uklad elementéw w $rodkowej czesci szafy takze rézni sie
od pozostatych dwdch segmentéw. W czesci frontowej
wprowadzono jedynie drzwi, kwadratowe boczne panele
i pojedynczy cigg meoleumkanéw zaprojektowany ponize;j.
Niemniej jednak, gdyby zabraklo krawedziowych klamer
(gamjabi) wzmacniajgcych narozniki miedzy bocznymi
$cianami (cheungneol) a czgécig frontows, wéwczas trudno
byloby rozrézni¢ podzialy miedzy poszczegdlnymi wne-
kami. Oprécz czedci srodkowej szafa posiada takze gorng



plyte oraz podtrzymujacy calo$¢ stelaz z nogami (madae).
Plyta wystajgc nieco poza calg strukture mebla nadaje
mu pewnej stabilnosci, a ponadto dzieki dekoracyjnemu
okuciu (cheonpangwijangsig), wspolgrajgcemu z naroznym
okuciem (gwijangsik) gbrnej czesci najwyzszej przegrody,
$wietnie harmonizuje ze znajdujgcymi sie ponizej czescia-
mi kabinetu. Ksztalt stelaza z nogami przywodzi na mysl
rozciggniete skrzydla nietoperza widziane zaréwno od
frontu, jak i z boku'”. Misternie rzezbiony stelaz powodu-
je, ze kolejne czesci szafy wrecz unoszg sie do gory. Dzieki
doskonatej kompozycji mozna odnie$¢ wrazenie, iz mebel
jest stabilny i zwarty, cho¢ nie pozbawiony lekkosci.

Jesli chodzi o symbole pomyslnosci, to pojawiajg sie one
w roznych miejscach mebla. Mozna je dostrzec na naroz-
nym okuciu stelaza z nogami, okuciu dolnej i najwyzszej
przegrody czy tez okuciu gornej plyty. W wiekszosci sg to
male buddyjskie swastyki, jednakze narozne okucia ste-
laza z nogami zawierajg uproszczone wzory nietoperzy.
Zazwyczaj tego rodzaju symbole wyrazaly szczescie i po-
mys$lno$¢. Weszly do kultury Korei pod wptywem Chin.

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 26).

Chinese symbols http://www.britishmuseum.org/pdf/
chinese_symbols_1109.pdf (dostgp: 2014.08.12).

HTKH (2007: 191).

W jezyku chiriskim stowo nietoperz to fu &, wymawiane
brzmi tak samo jak stowo szczescie fu &. Pie¢ nietoperzy
razem oznacza ,Pie¢ blogostawienstw” (Wufu): dlugie zycie,
bogactwo, zdrowie, mito§¢ wobec wartosci i spokojng
$mier¢ . Swastyka, czy raczej znak wan (£), to z kolei
w Azji symbol zwigzany gtéwnie z buddyzmem. W kultu-
rze koreariskiej ten geometryczny znak ma swoje wlasne
znaczenie, ktére mozna przettumaczy¢ jako: ,zycze ci po-
myslnych wiatréw w dziesieciu tysigcach spraw” lub ,,po-
myslnych wiatréw przez dziesiec tysiecy lat™”.

Kolejnym, bardzo popularnym meblem ustawianym nie-
gdy$ w koreanskich domach byta bandaji. Byt to rodzaj
skrzyni otwieranej tylko w potowie (druga polowa pozosta-
wala zamknieta) . Mogly wystepowac rdzne formy bandaji,
dekorowanych w rézny sposob, w zaleznosci od regional-
nych i estetycznych potrzeb. Skrzynie mogly by¢ wewngtrz
puste lub wypelnione pétkami czy szufladami, jednak te
najbardziej typowe pozostawaly z reguly niezabudowane.
Ubozsze warstwy koreariskiego spoteczenistwa uzywaly
bandaji gtéwnie do przechowywania ubran, za$ bogatsze
dodatkowo sktadowaly w niej ksigzki, dokumenty, cere-
monialne akcesoria, a takze wszelkie inne warto$ciowe
przedmioty“. Kim Hee-Soo wyr6znit siedem typdw bandaji
w zaleznosci od regionéw: Pyeongando, Gyeonggido, Gan-
gwondo, Chungcheongdo, Gyeongsangdo, Jeollado i Jejudo™.
Wszystkie siedem typéw stuzyto do przechowywania ubran
i bylo skrzyniami z zawieszong na zawiasach klapg. Nie-
mniej jednak, kazdy rodzaj miat swoje charakterystyczne
cechy objawiajgce si¢ we wzornictwie i w specyficznych
ksztaltach. Pyeongando bandaji charakteryzowaly gtéwnie
bardzo wypracowane geometryczne wzory umieszczane
w metalowym okuciu (zawiasach, klamkach, klamrach czy
tez naroznikowych ornamentach) od frontu skrzyni. Z ko-
lei Gyeonggido bandaji wyr6zniato niezwykle realistyczne
wzornictwo wykonane w metalu - byly to gtéwnie rysunki
zwierzat, takich jak nietoperze, motyle, ryby tudziez wzory
roslinne, jak tykwa czy swastyki. Natomiast Gangwondo
bandaji cechowata bardzo oryginalna forma przedniej strony,
w ktérej znajdowaly sie panelowe drzwi nieco cofniete
do $rodka mebla, wyglgdajace jak umieszczone w ramie.

Na temat bandaji zob. artykut Kim Heesoo (2004: 219-239).
HTKH (2007: 123).

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 294-297);
WAP (2004: 120-121, nr katalogu 120).






Chungcheongdo bandaji miata wiele dekoracyjnych okué,
z ktorych najczesdciej wystepowaly tzw. ,ogony jaskdtek”
(jebiggori). Gyeongsangdo bandaji byla niska, szerokg skrzy-
nig, bogato zdobiong metalowym okuciem w ksztalcie
cykad, séw, nietoperzy i swastyk. Z kolei Jeollado bandaji
wystepowala w dwdch odmianach: pierwsza prezentowata
bogate azurowe wzory podobne do koreanskich skarpet,
szpul i granatow (owocow); druga byta raczej skromna,
posiadala podstawowy zestaw azurowych oku¢ w ksztalcie
kwiatu lotosu lub jebiggori. Ostatnia z siedmiu rodzajow
skrzyn to Jejudo bandaji. Byt to surowo wykonany mebel,
z widocznymi na powierzchni §ladami po uzytych narze-
dziach oraz z metalowymi zawiasami w postaci tradycyj-
nych koreanskich skarpet (beoseon).

W kolekeji Narodowego Muzeum Folkloru Korei znajduje
sie szczegdlnie reprezentacyjny dla péinocnych obsza-
réw Korei przyktad Pyeongando bandaji (nr inwentarza
17445) (1l. 2)*'. Przedmiot pochodzi z X1X wieku i mierzy:
85 x 42 x 81 cm. Wykonano go z drewna sosny, gruszy
i brzostownicy japornskiej, dodatkowo jego przdd ozdo-
biony jest cienkimi panelami z biatego cedru. Na czes¢
frontowg skladajg sie ptyta czotowa (amneol) i panel
drzwiowy (munpan). Skrzynia stoi na czterech nogach (jokdae)
zapewniajgcych naturalng wentylacje i chronigcych jej
dolng czes$¢ przed przegrzaniem, mogacym nastgpic
w wyniku stosowania w wigkszosci koreariskich doméw
ogrzewania podtogowego (ondol). Frontowg cze$¢ skrzyni
pokrywajg azurowe wzory w formie kwadratéw i owali.
Oprocz funkeji uzytkowych mialy one réwniez znaczenie
symboliczne, potrzebne do wyrazania idei Nieba (formy
okragle), tudziez idei Ziemi (formy kwadratowe). Uktad
oku¢ widoczny w tym meblu jest bardzo harmonijny. Dwa
podluzne zawiasy laczgce panel drzwiowy z plytg czotowsg
zostaly symetrycznie roztozone po obu stronach znacznie
mniejszego zawiasu z zaokraglonymi krawedziami, znaj-
dujgcego sie posrodku skrzyni. Cztery azurowe okucia
w formie kwadratéw (gwijangsik) umieszczono w naroz-
nikach panelu drzwiowego, migedzy nimi wprowadzono
dwie male rozetki, po jednej z kazdej strony. W srodkowej
gbrnej czesci panelu drzwiowego przyczepiono duze azurowe
okucie (apbatang) chroniace drewno przed uderzeniami
poteznego zamka zawieszonego na klamrze (ppeotchim-
dae). Dwa dodatkowe mniejsze okucia z uchwytami (deulsoe)

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 294-297);
WAP (2004: 120-121, nr katalogu 120).

umieszczono po obu stronach apbatangu. Plyta czolowa
jest nieznacznie wyzsza od panelu drzwiowego. Ozdo-
biono jg jedenastoma krawedziowymi klamrami (gamjabi),
ktore tgczg sie ze $cianami bocznymi skrzyni oraz jej dolng
cze$cig. W dolnych naroznikach tejze pltyty znajdujg sie
dwa kwadraty (po jednym z kazdej strony) tego samego
rozmiaru, co okucia na panelu drzwiowym. Centralng
przestrzen miedzy dwoma zawiasami biegngcymi pionowo
w dét wypenia azurowa dekoracja sktadajgca si¢ z trzech
centrycznie ulozonych okué w ksztalcie rombow. Dwa
romboidalne okucia tgczy sporych rozmiaréw uchwyt,
opadajacy na znajdujgce si¢ ponizej trzecie okucie. To
ostatnie ma nieco znieksztalcong forme rombu, bowiem
zamiast kata prostego w jego dolnej czesci pojawia sie
zaokraglenie, okazujgce sie by¢ przy blizszym spojrzeniu
czes$cig wzoru ukladajgcego sie w ksztalt wazy wypelnio-
nej zmodyfikowanym chinskim znakiem symbolizujgcym
dlugowieczno$¢. Dwa inne uchwyty $rednich rozmiaréw
znajdujg sie po obu stronach $cian (cheungneol) skrzyni.

Inny typ mebla skrzyniowego prezentuje icheungnong,
czyli podwdjna skrzynia uzywana do przechowywania
ubrarni i kosztownosci. Byt to rodzaj wiezowej skrzyni roz-
dzielanej w razie potrzeby na kilka cze$ci umieszczonych
na oddzielnych wspornikach. Kolekcja NFMK posiada
reprezentatywng grupe icheungnongow, z ktorych kilka
egzemplarzy zastuguje na szczegélng uwage ze wzgledu
na wysokg jakos$¢ ich wykonania. Do tej wlasnie grupy na-
lezy podwojna wiezowa skrzynia (nr inwentarzowy 4281)
(IL. 3)*“. Jej wymiary to: 87 x 47,5 x 126,8 cm. Gorna i dolna
skrzynia sg identyczne. Wykonano je z drewna paulowni
dostarczajgcego ozdobnych wzoréw. Ulozone jedna na
drugiej i wsparte na stelazu z czterema nogami, przypo-
minajg dwupoziomowy kabinet (yi cheong jang). Forma
mebla jest zrbwnowazona i harmonijna, bez zbednych
0zdob. Posrodku przedniej plyty kazdej skrzyni znajduja
sie drzwi zdobione wzorami wykonanymi z macicy perto-
wej, przedstawiajgcymi znaki pomyslnosci, takie jak: para
zurawi, jelen z tanig, bambusy, sosny, legendarne grzyby
(bulrocho) i kwiaty. Poza tym, obie skrzynie wyposazono
w odpowiednig ilo§¢ okué. Te naroznikowe (gwijangsik)

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 192-195); WAP (2004: 16, nr katalogu 3).



sg stosunkowo duze i uformowane w ksztatt ¢wiartek kola.
Z kolei ozdobne katowniki (gamjabi) spajajgce przednig
plyte ze $cianami bocznymi skrzyn sg nieco mniejsze i bar-
dziej faliste. Zawiasy tgczgce drzwi i narozniki plaskie sg
okragte. Kazda para drzwi ma swoj wlasny zamek z klu-
czem umocowanym na okraglym zawiasie. Ponizej drzwi
znajduje sie uchwyt o tym samym ksztalcie co uchwyty na
bocznych $ciankach (cheungned) kazdej skrzyni. Konstruk-
cje mebla uzupelnia stelaz z nogami (madae), ktory niczym
rama obejmuje dolng czes$¢ catej konstrukeji. Zostal on
wykonany w nierzucajacy sie w oczy, ale bardzo elegancki
sposdb. Delikatne zakrzywione linie w srodkowej gornej
czesci tworzg ,,otwor na wiatr” (punghyed), ktory wraz
ze zgietymi do wewnatrz nogami i subtelnym okuciem
(gwijangsig) w naroznikach nadaje icheungnongowi lekkosci.
Ten typ mebla nalezal do ogdlnej grupy skrzyn (nong),
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ktérych formy zmienialy wyglad ze wzgledow praktycz-
nych. Z poczatku ludzie korzystali z kufrow otwieranych
gobra. Jednakze z powodu niedogodnosci wynikajgcych
z takiego sposobu otwierania opracowano inny, zdecydo-
wanie bardziej funkcjonalny. Wprowadzono mianowicie
drzwi oraz panel drzwiowy od strony frontowej, a dla lep-
szej ochrony przechowywanych wewngtrz skrzyni przed-
miotéw zainstalowano specjalne zamki. Nongi w porow-
naniu z innymi meblami, zwlaszcza tymi nalezgcymi do
mezczyzn, w przeciggu wielu stuleci wykazywaly znacz-
nie wieksze zroznicowanie form i wzoréw. Wynikato to
z pewnego rytualu pogrzebowego, polegajacego na pale-
niu tudziez przenoszeniu w inne miejsce wszystkich me-
bli nalezgcych niegdys do tesciowej. W ten sposéb szereg
wzoréw uleglo zniszczeniu. By zaspokoic kobiece poczucie
estetyki, powstawaly niezmiennie nowe formy i wzory”".




Wsrédd drewnianych mebli ustawianych w anbang byty
réwniez znacznie mniejsze, takie jak skrzynki ham, powszech-
nie uzywane do przechowywania dokumentdw, bizuterii
lub zestawéw do szycia. Niektére z nich wygladatly niczym
drogocenne przedmioty pokryte lakg i dekoracjg z macicy
perfowej. Czesto eksponowano je na kabinetach lub wie-
zowych skrzyniach. W kolekcji NFMK znajduje si¢ cieka-
wy przyktad tego typu skrzynki (nr inwentarzowy 23483)
(Wood and Paper in Korean Traditional Crafts 2004: 20.
Cat. No. 7) (1. 4)*“. Mierzy ona 31,6 x 22,7 x 23,3 cm i jest
wspaniale dekorowana wzorami z macicy pertowej, po-
jawiajgcymi sie na kazdej jej §ciance pokrytej czarng
lakg. Konstrukcja skrzyni jest prosta i wyrafinowana. Caly
korpus unosi sie na czterech mocnych nogach lekko
wygietych na zewnatrz. Przestrzen miedzy nogami, tuz
przy dolnej krawedzi, wypelnia niczym ,rozciggniety
fartuch” (ungak) dekoracja tworzgca ,,otwor na wiatr”.
Skrzynka nie ma zamka, zatem aby jg otworzy¢, trzeba
bylo lekko podnie$¢ w gore jej pokrywe. Tym, co sprawia,
ze obiekt szczegdlnie przycigga uwage, jest wspomnia-
na dekoracja wykonana z czarnej laki i macicy pertowe;j.
Koreanski termin na intarsje z macicy pertowej to najeon.
Stowo to oznacza zaréwno technike, jak i inkrustowane
tg technikg przedmioty’”. Material uzywany do dekora-
cji pobierano z muszli malz i slimakéw morskich. Byl
on niezwykle cenny, dlatego tez rzeczy nim zdobione
uwazano za bardzo warto$ciowe. Najstarsze przedmioty
intarsjowane macicg perfowa wykonywano juz w okresie
chinskiej dynastii Shang (XV1-XI wiek p.n.e.), cho¢ z nie-
jasnych przyczyn rzemiosto to popadto w zapomnienie
i dopiero w okresie chiniskiej dynastii Tang (618-907 n.e.)
ponownie przywrécono je do zycia. W Korei pierwsze
dekoracje z zastosowaniem macicy pertowej pojawily sie
dopiero w okresie dynastii Goryeo. Niestety, zaledwie kil-
ka przedmiotéw z tamtych czaséw przetrwato do naszych
dni. Wiekszos¢ z tego, czym dzisiaj dysponujemy, pocho-
dzi z okresu dynastii Joseon, tak jak i ham z kolekcji NFMK.

Skrzynka prezentuje do$¢ typowy repertuar wzoréw cha-
rakterystycznych dla wyrobéw pokrytych laka z korica XIX
wieku n.e. Byly to gléwnie symbole pomyslnosci (gilsang),
takie jak zurawie, niebianiskie brzoskwinie, ,Osiem Skarbow”,

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 186).
WAP (2004: 20, nr katalogu 7).

smoki, nietoperze czy chinskie znaki wrézgce dlugie zy-
cie lub powodzenie”*. Za ich pomocg mozna bylo wyra-
zi¢ pragnienie pokoju i szczeécia. Srodek kazdej $cianki
omawianej skrzynki - wlacznie z pokrywa - zdobi chinski
znak shou £ (oznaczajacy dtugie zycie) zmodyfikowany
do formy okregu. Co wiecej, tuz przy krawedziach tych
$cianek znajdujg sie cienkie obramowujgce paski macicy
pertowej. Pokrywe dekorujg dwie postaci Zzurawi ustawio-
ne w lustrzanym odbiciu po obu stronach centralnego
medalionu (ptaki wygladaja, jakby wzlatywaly do nieba,
ktore przedstawiono w postaci krotkich, rozproszonych,
ale réwnoleglych wzgledem siebie paskéw z macicy
pertowej) i delikatne galgzki drzewa brzoskwiniowego
otaczajgce znak shou. Galazki wraz z owocami brzo-
skwini pojawiajg sie réwniez na innych $ciankach skrzynki.
Wygladaja one szczegdlnie efektownie od strony przed-
niej i tylnej, jak gdyby wyrastaly z bocznych krawedzi ham
i dalej rozwijaly sie w kierunku medalionu. Dodatkowe
ozdoby w ksztalcie siedmioptatkowych kwiatéw utozono
w poziomym pa$mie biegngcym dookota $cianek wieczka
(pie¢ kwiatéw na przedniej i tylnej stronie oraz trzy kwiaty
po stronie lewej i prawej). Cato$¢ skrzynki pokryta jest we-
wnatrz papierem z nadrukowanymi wzorami kwiatowymi.

Inna grupa mebli uzytkowana w koreanskich domach
znajdowala sie w kwaterach sarangbang. Byla to mieszkal-
na przestrzen zarezerwowana jedynie dla mezczyzn, ktérzy
tam studiowali, pracowali, przyjmowali gosci i czasem
spozywali positki w towarzystwie dygnitarzy. Z powodu
szczegolnej roli, jakg ogrywala, przestrzen ta musiata by¢
wyposazona w odpowiednie przedmioty, takie jak: stolik
do czytania (gyeongsang), kwadratowy st6l na przekaski,
ksigzki lub kwiaty, regat (sabangtakja), listownik (gobi) itp.

Jednym z najwiekszych korearnskich mebli umieszczanych
w sarangbang byla szafa (uigeorijang), ktorej forme opraco-
wano do$¢ p6zno, w okresie dynastii Joseon. Byl to jedyny

Na temat technik opracowywania macicy pertowej
zob. K&ji Kobayashi (2012: 72).

Jihyun Hwang (2012: 67).
WAP (2004: 13).



mebel do przechowywania ubran znajdujgcy sie w meskiej
przestrzeni mieszkalnej”’. Powodem tego byt fakt, iz uigeo-
rijang stuzyla gtéwnie do wieszania oficjalnych ubran me-
skich, ktére tatwiej byto wyjac z szafy umieszczonej w za-
siegu reki, bez pokonywania dtugiego dystansu. Kolekcja
NFMK posiada grupe uigeorijangdw, spos$rod ktdrych dwie
szczegOlnie przyciagajg uwage. Pierwsza (nr inwentarzowy
15435) pochodzi raczej z p6znego okresu dynastii Joseon
i wykonano jg z drewna paulowni (11. 5)*°.

Szafa mierzy 81 x 43 x 171 cm i sklada sie z dwdch czesci:
gornej, wiekszej, z umieszczonym wewnatrz drazkiem stu-
zacym do wieszania ubran, oraz dolnej - do przechowywa-
nia rzeczy poskladanych. Na fasade gdérnej partii skladajg sie
gléwnie dwoje prostokatnych drzwi i sze$¢ obramowuja-
cych je waskich paneli (byeogkan). Dwa poziomo utozone
panele znajdujg sie powyzej drzwi, a pozostate w ukladzie
pionowym (jeden nad drugim) umieszczono po ich obu
stronach. Krétkie i dlugie drewniane odcinki (dongja,
soemog i gidung) tworzg ogdlny ksztalt byeogkansow.
W dolnej czesci gornej partii fasady znajduje si¢ inny hory-
zontalnie utozony panel ozdobiony rzezbionymi chinskimi
znakami wyrazajacymi zyczenia dtugiego zycia, szczescia
i pokoju (shou 5, fu &, kang &, ning 2). Chiriskie znaki
pojawiajg sie dodatkowo jako dekoracja drzwi. Sg to wier-
sze towarzyszgce misternie wyrzezbionym wzorom bam-
busa rosngcego na skatach.

Dolna cze$¢ uigeorijanga zawiera przestrzen otwierang za
pomocg przesuwnych drzwi. W $rodku kazdego panelu
znajduje sie otwér utatwiajgcy przesuwanie. Cata kon-
strukcja szafy wznosi si¢ na czterech prostych nogach,
polaczonych dwiema stabilizujacymi poprzeczkami.

Druga szafa (nr inwentarzowy 25001) (1. 6) takze wy-
daje sie pochodzi¢ z péznego okresu dynastii Joseon.
Dowodem na to jest dekoracyjny papier z drukowanymi
wzorami przyklejony do wewnetrznych $cianek mebla,
uzywany w Korei dopiero od drugiej potowy XIX wieku
n.e.”” Szafa mierzy 76 x 37 x 148,5 cm i jest w pewnym
sensie potaczeniem dwoch typéw mebli - kabinetu na
wiszgce ubrania i bandaji na rzeczy skladane. Fasade szafy
podzielono na kilka czesci, z ktédrych najwyzej poto-
zona zawiera drzwi; trzy pozostate odcinki znajdujg si¢

KTF (2008: 29).
WAP (2004: 14, nr katalogu 1); Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 42-43).
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Park Sung-hee z Wydziatu Konserwacji Mebli NFMK.

ponizej w uktadzie horyzontalnym. Drzwi zawieszono na
sze$ciu prostokatnych zawiasach (po trzy z kazdej strony).
Posrodku drzwi znajduje sie uchwyt przyczepiony do pro-
stokgtnego okucia. Na krawedzi miedzy bandaji a gérng
czedcig szafy przytwierdzono okragte okucie z zamkiem.
Dwie frontalne czesci skrzyni 1gczg trzy podluzne zawiasy.
Caly mebel wznosi sie na niewielkich czterech nogach
w ksztalcie litery L. W poréwnaniu z uigeorijangiem o nu-
merze inwentarzowym 15435, przestrzen pomiedzy nogami
a dolng czescig tej szafy jest zdecydowanie mniejsza, chod
wystarczajgca do zapewnienia wlasciwej wentylacji. Tym,
co zdecydowanie wyrdznia te szafe, jest papierowa deko-
racja przyklejona na zewnatrz i wewnatrz mebla. Papier
zostal ozdobiony nadrukowanymi i pomalowanymi wzo-
rami przedstawiajacymi kwiaty i ptaki. Obiekt niedawno
przeszedt zabieg konserwatorski i wyjgtkowej urody wzory
zatarte z biegiem lat ponownie ujrzaly $wiatto dzienne.

Kolejny mebel, projektowany niegdys$ wylgcznie z my-
$lg o mezczyznach, przynalezny tylko do przestrzeni
sarangbang, to wielokondygnacyjny regat takja’'. Zazwy-
czaj mebel ten odpowiadat na zapotrzebowanie mezczyzn
klasy $redniej i wyzszej. Jego pionowg i eleganckg forme
wykorzystywano do budowania symetrycznych i asyme-
trycznych ukladéw w aranzacjach wnetrz. Takja z reguly
byty regatlami otwartymi na wszystkie strony, cho¢ niekto-
re z nich mogly mie¢ tylng $cianke. Liczba pétek wahala sie
od dwoéch do pieciu. Niemniej jednak zdarzaly sie takze
egzemplarze, w ktorych oprécz otwartych pétek, w dolnej
kondygnacji znajdowala si¢ zamknieta przestrzen zawie-
rajaca szuflady, ulatwiajgce przechowywanie drobnych ak-
cesoriow. Regaly tego typu czesto stuzyly jako miejsce do
eksponowania ksigzek, wazonéw lub kadzidet, dlatego tez
niezaleznie od ich warto$ci funkcjonalnych pelnily takze
funkcje dekoracyjna.

W kolekcji NFMK znajduje sie elegancki czterokondygna-
cyjny regat otwarty ze wszystkich stron (nr inwentarzowy
2576) (1l. 7)*. Jego dolna cze$¢ jest nieco wyniesiona po-
wyzej podlogi, w celu stworzenia przestrzeni do wentylacji.
Mebel mierzy 53,5 x 53,5 x 179,5 cm. Jego ciemny kolor

HTKH (2004: 127).
WAP (2004: 132, nr katalogu 128).
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i przejrzysta konstrukcja bez zbednych ornamentéw
sprawiajg, iz sabang takja wyglada na pierwszy rzut oka
bardzo skromnie. Niemniej jednak wyjatkowo delikatne
wzory bambusa i wyplatanej z trzciny maty widniejgce od
spodu i na wierzchu kazdej po6tki czynig z regatu mebel
zdecydowanie bardziej wyrafinowany i atrakcyjny, niz mo-
globy sie wydawacd. Subtelne wzory bambusa pojawiajg sie
réwniez na naroznych filarach. Ich zastosowanie miato
nie tylko znaczenie dekoracyjne, ale réwniez i symboliczne
- bambus w kulturze Chin i Korei byt postrzegany jako
»dzentelmen”. Nazwe te zawdzieczal Wang Huizhi (344~
388 n.e.) - synowi stynnego chinskiego kaligrafa Wang
Xizhi (303-361 n.e.), ktéry uzyl jej w celu podkreslenia
niezwyklych zalet, jakimi wedtug artysty obdarzona jest
owa roslina®. Ten rodzaj symbolicznej ekspresji z reguly
stosowano w poezji i malarstwie, jednakze przestanie
moglo by¢ czytelne w jakimkolwiek kontekscie zwigza-
nym z kulturg literatéw czy uczonych. Zastosowanie form
bambusa jako dekoracji w meblach przeznaczonych do
meskich pomieszczen z pewno$cig miato na celu podkre-
$lenie zalet pana domu zwigzanych z jego wyksztalceniem.

Innym charakterystycznym meblem ustawianym niegdys
w pokoju sarangbang bylo biurko (seoan). Z poczatku
wykorzystywane jedynie przez mnichéw do czytania lub
pisania ksiag buddyjskich, z czasem zyskato popularnosé
réwniez wsrdd osob $wieckich’. Mebel stal sie symbo-
lem uczonodci i otrzymatl dwie rézne formy w zaleznosci
od gustu uzytkujgcych go osob. Pierwszy typ prezentowat
raczej niewyszukane linie i prostg konstrukcje (chaecksang),
za$ drugi (gyeongsang) posiadal wiecej elementéw deko-
racyjnych, takich jak profilowane zakorczenia gléwnej
plyty biurka, profilowane nogi, rzezbione od frontu szu-
flady i okucia.

NFMK posiada w swej kolekcji stylowy gyeongsang (nr
inwentarzowy 2043) o wymiarach: 76 x 33,3 x 36,4 cm (1L 8).
Niegdy$ byt to mebel przeznaczony tylko dla jednej osoby,
gléwnie do czytania (zwlaszcza dokumentéw w formie
zwojow). Sklada si¢ on z gérnej plyty (cheonpan), cze-
$ci $rodkowej 1 nég. Konicdwki cheonpanu zostaty lekko

Egan (1994: 288).

HTKH (2004: 129).

podwiniete do gory, by zapobiec zeslizgiwaniu sie zwoju.
Oprécz podwinieé koncdwki otrzymaty tréjwatkowe
profile korespondujace z dekoracjami wypelniajgcymi na-
rozniki, utworzone przez dolna cz¢$¢ cheonpanu i $cianki
boczne biurka. Profilowane i podwiniete koricowki zostaty
przymocowane do gornej plyty za pomocg drewnianych
zlgczy sprawiajacych, iz powierzchnia biurka jest bardzo
gtadka i spojna. Centralna cze$é gyeongsanga sktada sie
z dwéch czesci: gornej, zawierajacej wneke do przechowy-
wania rzeczy i dolnej, zawierajaca szuflade. Fasade gornej
czesci zdobi dwoje prostokatnych drzwi oraz rytmicznie
ulozone panele (po dwa z kazdej strony drzwi w ukladzie
jeden nad drugim). Panele zostaly ozdobione rzezbionymi
motywami ,oka stonia” (ansangmun), symbolizujgcego
szczesdcie. Te same wzory ujete w ramy dwunastu paneli
pojawiajg sie réwniez w tylnej czesci mebla. Oprocz tego,
wokdt drzwi od strony frontowej znajduje sie sporo
dekoracyjnych okué. Pie¢ zawiasow (nie liczac dwéch
innych umocowanych od tylnej strony) faczy goérng plyte
(cheonpan) z centralng cze$cig biurka. Cztery z nich majg
nieco zréznicowang wielko$¢, natomiast zawias srodko-
wy jest zdecydowanie najwiekszy. Tworzy on wspolny
wzdr wraz z dekoracjami w formie dwuplatkéw umiesz-
czonych w znajdujacych sie ponizej duzego zawiasu naroz-
nikach drzwiczek. Kazdy naroznik drzwi zawieszonych na
podtuznych zawiasach zostat ozdobiony takimi samymi
dekoracjami. Blokade stanowi duzy zamek przyczepiony
do niewielkich rozetek umieszczonych w srodku, tuz przy
krawedzi drzwi. Inne, nieco wieksze dwie metalowe rozety
z przytwierdzonymi do nich uchwytami przymocowano
powyzej zamka po obu stronach drzwi. Dodatkowa deko-
racje stanowig dwa gwozdzie (gwangdujeong) umieszczone
w okolicy dolnych krawedzi zamka, zabezpieczajgce drew-
no przed uszkodzeniem wynikajacym z uderzen ktédki.
Dolna cze$¢ mebla sktada sie z szuflady podzielonej od
strony frontowej na trzy podtuzne odcinki, z ktérych
$rodkowy jest najdtuzszy. Szuflade mozna wyjgé za pomo-
cg uchwytu przymocowanego do dekoracyjnego okucia.
Wszystkie czesci szuflady zostaly ozdobione wyrzezbiony-
mi wzorami ,oka stonia”. Najnizszg cze$¢ gyeongsangu sta-
nowig raczej niewysokie ,nogi tygrysa” potgczone dwiema
dolnymi poprzeczkami. Cala dolna konstrukcja delikatnie
unosi biurko ponad podtoge, pomagajac zachowac ogdlne
wrazenie harmonii.

WAP (2004: 136, nr katalogu 131).



Do przestrzeni sarangbhang mozna bylo réwniez wprowa-
dzi¢ innego rodzaju typ mebla przeznaczony do czytania,
pisania lub przechowywania ksigzek. Bylto to potgczenie
skrzyni bandaji i regalu nazywajace sie icheungchaegjang.
Jeden z ciekawszych przyklad6w tego typu znajduje sie
w kolekcji NFMK (nr inwentarzowy 02157) (11. 9)*°. Mebel
mierzy 108,7 x 48,2 x 112,3 cm. Wykonano go z drewna
hurmy (persymony) i sosny. Ogdlna budowa tego segmen-
tu sktada sie z dwdch czesci: gornej z otwartg wneka na
ksigzki i dolnej z otwierang do potowy skrzynig. Wyzszy
poziom wyposazono dodatkowo w przestrzen znajdujgcg
sie tuz za drzwiami umieszczonymi w §rodkowej czesci
frontowej nieco cofnietej $cianki oraz w dwie szuflady
umieszczone ponizej gornej plyty (cheonpan). Korice gor-
nej plyty sa profilowane i podwiniete do géry, podobnie
jak w przypadku wspomnianego wczesniej gyeongsanga.
Tak jak i tam harmonizujg one z dekoracjg umieszczong
w naroznikach miedzy dolng cze$cig cheonpanu a bocz-
nymi $cianami mebla. Otwartg wneke stuzacg do pisania,
czytania i magazynowania ksigzek przykrywa gérna plyta.
Widoczng w tle $cianke tej wneki podzielono na réznej
wielkosci panele. Dwa z nich w formie podtuznych pro-
stokagtow ozdobionych wzorami chmur umieszczono
w gornej czedci $cianki. Sg to frontowe dekoracje dwéch
szuflad. Pod nimi znajdujg sie cztery kolejne prostokgtne
odcinki w uktadzie pionowym zdobione wzorami chmur.
Dwa z nich to panele drzwiowe znajdujgce sie po$rodku
$cianki. Najnizsza czes¢ wneki zawiera cztery prostokatne
panele utozone poziomo i ozdobione wzorami ,,oka stonia”.
Przestrzen znajdujaca sie za frontowg $ciankg wneki jest
oddzielona od dolnej komory nieruchomg desks. Dolng
cze$¢ mebla, tj. bandaji, otwierano dzieki frontowemu
panelowi drzwiowemu lub poprzez uniesienie gornej
plyty. Te ostatnig zdobi dekoracja malarska widoczna
jedynie od wewnetrznej strony. Monochromatyczny obraz
przedstawia dwie znajdujace sie naprzeciw siebie sroki.
Jedna z nich artysta namalowal, jak siedzi na gatezi drzewa
(tuz pod krawedzig biurka), a drugg - jak stoi na ziemi
z otwartym dziobem i wyciaga szyje w kierunku swoje-
go towarzysza. Po lewej i prawej stronie obrazu znajdujg
sie inskrypcje w jezyku chinskim. Inny tekst, o wiele
dhuzszy i réwniez zapisany w jezyku chinskim, znajduje si¢

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 52-55).

na spodzie gornej szuflady. Jest to zestawienie zawie-
rajace liczbe zawiasow i koszty materiatéw zuzytych do
wykonania tego mebla, a takze jego koszt catkowity. Co
wiecej, jest tam réwniez zapisana data: 1 maja 1865 lub
1 maja 1925 (Rok Wotu), wedtug ksiezycowego kalendarza.
Data ta oznacza zakonczenie pracy nad meblem. Wydaje
sie, ze autorem inskrypcji umieszczonej na spodzie szu-
flady byt sam wlasciciel mebla, ktory w ten sposéb chciat
podkresli¢ szczegdlng wartos$¢ przedmiotu. Na panelu
drzwiowym skrzyni widnieje sporych rozmiaréw okucie
chronigce powierzchnie drewna przed uszkodzeniami
zamka. W zwigzku z uformowaniem dolnej czesci icheun-
gchaegjanga na ksztalt bandaji, jego najnizsza cze$¢ pozo-
stala na stale zamknieta. Niemniej jednak mozna dostrzec
horyzontalny $lad wskazujgcy na oddzielenie obu fronto-
wych paneli, potagczonych trzema zawiasami w ksztalcie
dyni. Zawiasy majg praktyczne, dekoracyjne i symboliczne
znaczenie, dynia bowiem w kulturze Dalekiego Wschodu
jest symbolem dtugowiecznosci. Mebel wsparty zostal na
konstrukeji ztozonej z czterech ,zwierzecych nog” (madae)
polgczonych dwiema dolnymi poprzeczkami i czterema
odcinkami fartucha (ungak), ktére w efekcie tworzg ksztatty
podobne do latajgcych nietoperzy.

Pojedynczg komode o nazwie meoritjang umieszczano
z reguly przy 16zku (zar6wno w pokojach sarangbang jak
i anbang), obok niskiego, podluznego mebla skrzyniowego
(mungap), z ktérym tworzyla razem poziomg linie tuz pod
oknem?. Taki rodzaj mebli stuzyt do przechowywania
ubran lub innych przedmiotéw. W kolekcji NFMK znaj-
duje sie reprezentacyjny przyklad pojedynczej komody
(nr inwentarzowy 22630) (11. 10)*°. Mebel mierzy 71,4 x 4,4
x 72,8 cm i zostal wykonany z drewna jesionu. Sktada sie
z trzech zasadniczych czeséci: plyty gérnej (cheonpan),
przegrody srodkowej i masywnej konstrukeji nég (madae).
Na plyte gorna, nieznacznie wystajacg poza calg struktu-
re szafki, ztozyly sie dwie rownolegte deski ujete w rame.
Narozniki tej plyty ozdobiono metalowym ciemnym okuciem
(najprawdopodobniej $§ciemnialym w wyniku utlenienia),
ktorego kolor zdominowat réwniez inne okucia w meblu.
W gornej czesci srodkowej przegrody znajdujg sie trzy

HTKH (2004: 2004 163).
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utozone poziomo szuflady, na spodzie ktérych widoczne
sg koreaniskie znaki (do$¢ niewyrazne i trudne do odszy-
frowania). Pod szufladami znajduje si¢ gtéwna przestrzen
do przechowywania rzeczy. Na plyte frontowg skladajg sie
dwa prostokatne panele drzwiowe i cztery panele boczne
umieszczone po obu stronach drzwi (po dwa panele jeden
nad drugim). Najnizszg cze$¢ tej przegrody zajmujg trzy
panele poziome, wielko$cig odpowiadajgce szufladom
w gbrnej czesci. Dolny fragment mebla wyglada dos¢
imponujgco - sktada si¢ on z czterech pokaznych ,zwie-
rzecych nég” polagczonych ze sobg odcinkami fartucha
(ungak), ktore ksztaltem przypominajg rozpiete skrzy-
dta nietoperza. Inne wzory nietoperzy, jednak znacznie
mniejsze, umieszczono na okuciu tgczacym drzwi oraz
naroznym okuciu nég. Profilowane narozniki powyzej
nog réwniez chroni okucie. Wszystkie metalowe elemen-
ty majg ciemny kolor z widocznymi zlotymi przetarciami,
ktére korespondujg z ciemnymi, naturalnymi wzorami
drewna pojawiajgcymi sie we frontowej czesci mebla.

W przestrzeni sarangbang znajdowaly si¢ rowniez znacznie
mniejsze meble, takie jak stoliczki, w ktorych przechowy-
wano kamienie do rozcierania tuszu, pateczki tuszu, papier,
pedzle, a nawet niewielkie ksigzki w postaci zwojow™°.
Tego typu meble nazywano yeonsang. Mogly one mie¢ roz-
nego rodzaju ksztalty w zaleznosci od materiatéw i deko-
racji, jednak wiekszo$¢ z nich charakteryzowala sie tym,
ze mozna bylo je otworzy¢ za pomocg znajdujgcej sie na
gorze pokrywy, tak jak to prezentuje yeonsang (nr inwen-
tarzowy 1524) z kolekcji NFMK (1. 11)*°. Stolik mierzy
41,5 x 28,7 X 25,4 cm i sklada sie z trzech cze$ci: gornej -
przeznaczonej do przechowywania kamieni do tuszu i pate-
czek tuszu, srodkowej - w postaci szuflady na dokumenty
i listy, oraz dolnej - w ksztalcie pétki na ksigzki, papier
lub pojemniki z wodg. Gérng cze$¢ stoliczka przykrywaja
dwa kwadratowe wieczka ozdobione dwoma rzezbionymi
medalionami z umieszczonymi w ich wnetrzu wzorami
chryzantem (po jednym medalionie na kazdej pokrywie).
Inne wyrafinowane wzory pojawiaja sie na wszystkich
zewnetrznych $ciankach stoliczka, wlgcznie z nogami
i niskimi §ciankami dolnej pétki. Gléwnym motywem

HTKH (2004: 130).
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tych dekoragji jest chryzantema - jeden z czterech symbo-
licznych kwiatdw, reprezentujacych jesieni i szlachetnos¢.
Na dole pod otwartg potka znajdujg sie cztery male, led-
wo widoczne nézki w ksztalcie tréjkatow, ktdre zapew-
niajg yeonsangowi wentylacje.

Do grupy matych drewnianych mebli z przestrzeni
sarangbang nalezaty réwniez podtokietniki (palgeori).
Uzywano ich do podtrzymywania tokcia osoby siedzacej
na poduszce lub materacu. Jednym z takich reprezenta-
tywnych przyktadéw znajdujacych sie w kolekcji NFMK
jest palgeori (nr inwentarzowy 1740) (1. 12)*". Mierzy
on 48,6 x 13 x 26 cm i sklada sie z pieciu czesci: dwoch
rownolegle utozonych do siebie desek, srodkowego filara
i dwéch paneli bocznych. Trzy ostatnie elementy taczg
obie deski, ktérych ksztalt dostosowano do ramienia
siedzgcego. Sg to formy o zaokraglonych koricach, nieco
wkleste od strony wewnetrznej, a wypukle od zewnetrznej.
Mogg przypominac¢ ksztaltem ziarna fasoli. Jesli chodzi
o gléwny element wspierajacy, tj. Srodkowy filar, to mozna
zauwazy¢, iz jego ksztalt ma do$¢ szczegdlng forme. Sg to
w rzeczywistosci cztery oddzielne cienkie filary skrecone
posrodku niczym lina. Powyzej i ponizej skretu, wewnatrz
stupkéw, widniejg dwa paki lotosu. Cato$¢ stanowi mocng
i solidng podstawe, jednakze dla zachowania wigkszej
stabilno$ci dodano boczne azurowe panele z rzezbionymi
przedstawieniami jelenia, ani i sosen.

Oproécz pomieszczen sypialnych czy tez stuzacych do roz-
rywki, w koreanskich domach funkcjonowaty réwniez
inne bardzo wazne przestrzenie, przeznaczone do przy-
gotowania positkéw. Byly to kuchnie wyposazone w kon-
kretne meble. Obywatele klasy wyzszej zazwyczaj posiadali
w swych domach wiecej niz jedng kuchnie¢. Najwi¢ksza
stuzyla do przygotowywania jedzenia, w innych funk-
cjonowatly kominki potrzebne do ogrzewania podtogi*.
Kuchnie wyposazano w rdznego rodzaju naczynia i produkty

WAP (2004: 134, nr katalogu 135).
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12. Podtokietnik palgeori
(NFMK, nr inw. 1746).
Fot. udostepniona przez NFMK.

Meble koreanskie jako przyktad wiecznie zywej tradycji rzemiosta artystycznego




magazynowane w szafkach, na pétkach, w stojach i innych
pojemnikach. Znajdowaly sie tam réwniez réznego typu
stoly ustawiane na pétkach, kabinetach lub w rozmaitych
zakatkach. Mozna je bylo takze zgromadzi¢ w oddzielnej
przestrzeni usytuowanej w tylnej cze$ci drewnianej we-
randy. Przecietnie majetni ludzi wyposazali swoje kuchnie
w proste i najbardziej niezbedne meble, za$ klasa wyzsza
wolata zdecydowanie wieksze i bardziej dekoracyjne
przedmioty, majgce nie tylko znaczenie funkcjonalne, ale
rOéwniez estetyczne.

Najbardziej wyjatkowym meblem w koreanskiej kulturze
wydaje sie by¢ soban, czyli maly stét, doskonale odzwier-
ciedlajacy konfucjanski styl zycia, wymagajacy miedzy
innymi ustawiania licznych positkéw na wielu odrebnych
i przeno$nych stolikach. Uzytkowanie stoléw ma w Korei
do$¢ dluga tradycje. Zgodnie z trescig dwunastowiecznej
kroniki pt. llustrowane Relacje z Goryeo (Goryeo dogyeong),
napisanej przez Xu Jinga (1091/53 n.e.) - chifiskiego wy-
stannika do Krélestwa Goryeo - koreariska arystokracja
zwykla spozywac positki przy czerwonych lakierowanych

stotach (danchiljo) oraz pija¢ herbate przy stolikach pokry-
tych czarng laka*’. Z duzym prawdopodobieristwem nie-

Pai Man Sill (2006: 17).

Zob. reprodukcje malowidet z Gakjeochong i Muyongchong w:
KTM (2006: 271-275 i s. 276-283).

ktore z tych stotéw wymagaly uzycia krzeset lub taboretow,
tak jak to ilustrujg malowidla $cienne z Grobowca Zapa-
$nikéw (malowidla w Gakjeochong) i Grobowca Tancerzy
(malowidla w Muyongchong), datowane na V do VII
wieku (1. 13, 14)*“. Krzesta byly jednak symbolem wta-
dzy i wysokiej rangi, dlatego tez korzystali z nich tylko
arystokraci’®. Niemniej jednak koreaniska szlachta row-
niez siadata bezposrednio na podlodze, co z kolei przed-
stawiajg malowidta z Grobowca Deokhungri (11. 15)“°.
Siadanie na podtodze (lub raczej na poduszkach) byto
podyktowane korzystaniem z genialnego wynalazku,
jakim jest uzywane po dzi$ dziei ogrzewanie podlogo-
we, instalowane w prawie kazdym koreanskim domu.
Sobandw uzywano niezaleznie od statusu spotecznego.
Ich ksztalty byly zréznicowane ze wzgledu na odmienne
techniki i wzory wypracowane w poszczegélnych regio-
nach, wiekszo$¢ z nich charakteryzowala sie eleganckimi
ksztaltami i przyjemnymi dla oka proporcjami. Meble te
w rzeczywisto$ci funkcjonowaty zaréwno jako stoliki, jak
i tace, na ktorych kobiety przenosily positki z kuchni do
pokojow™’. Jako ze stuzyly za przenosne stoliki, musiaty
by¢ lekkie. Najczesciej wybierano do ich produkgji drewno
z milorzebu (odporne na wilgo¢), sosny (fatwo dostepne)

Jeden z siedemnastowiecznych obrazéw pt.: Gorgce Zrédta Kréla
Hyeonjonga Podréz do Miasta Ouyang w Roku Jeongmi stworzony

przez anonimowego artyste w 1667 r. n.e., ukazuje migdzy innymi pawilon
krélewski, w ktérym znajdujq sie dwa krzesta. Zwéj z malowidtem nalezy
do kolekcji Muzeum Folkloru Ouyangu (ll. 16).
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15. Rysunek ukazujqgcy fragment malowidta

nasciennego z Grobowca Deokhungri. lub brzostownicy japoriskiej (ktére daje oryginalne wzory),
Fot. z wtasnego archiwum. , .. . ey s e s
ale rowniez drewno z klonu, glozyny pospolitej (jujuby)
_ v . , i innych drzew**. Na strukture sobanu sktadajg sie gtow-
16. Detal malarskiego zwoju pt. Gorqce Zrédta Kréla
Hyeonjonga Podrdz do Miasta Ouyang w Roku nie dwa elementy: blat (ban) i nogi (gak). Bany dzielily sie

Jeongmi, stworzony przez anonimowego artyste
w 1667 roku n.e. Fot. Bogna takomska

na rodzaje w zaleznos$ci od ich ksztattow - mogty by¢
bany prostokatne (jangbanghyeongban), kwadratowe
(sagakban lub sabangban), wieloboczne (dagakban), okragle
(wonban), w ksztalcie kwiatu (hwahyeongban), w ksztalcie
platkow lotosu (veonyeopban) oraz w ksztalcie potksiezyca
(banwolban). Oprocz réznych form blatéw sobany dzie-
lity sie (i nadal dzielg) réwniez ze wzgledu na rozmaite
ksztatty nég oraz ich liczba. Sg stoliki o czterech, trzech
i dwoch nogach, a takze stoliki wsparte na pojedynczej
kolumnie. Do tej pierwszej grupy nalezg np. meble typu
tongyeongban i najuban, z kolei haejuban jest przyktadem
stolika o dwoch nogach w ksztalcie prostokatnych paneli,
a iljuban prezentuje typ stolika wspartego na pojedynczym
filarze. Sg rowniez stoliki obrotowe, jak hoejeonban, czy tez

obudowane panelami z umieszczonymi w nich otworami

45 KTM (2006: 135). “% Kim Heesoo (2004: 235).

“/ Kim Heesoo (2004: 235); Pai Man Sill (2006: 21-22).






wiatrowymi, jak dagagban. Sa takze sobany, ktérych nogi
majg ksztalt wzorowany na koniczynach zwierzat, takich
jak tygrys czy pies, czego $wietnym przykladem jest hojokban
(stolik o nogach tygrysa) czy gujokban (stolik o nogach
psa)*’. Ponadto kazdy stolik zdobily zazwyczaj rzeZbione
iazurowe wzory umieszczone najczesciej w partii fartucha
(ungak). Niektdre sobany mogly by¢ réwniez wyposazone
w poprzeczki (jokdae) Yaczgce nogi lub w umieszczony po-
$rodku blatu, od jego dotu - wspornik (iljugak). Oprécz
pieknych ksztaltéw sobany do$¢ czesto zdobiono moty-
wami z natury lub chiniskimi znakami wyrazajgcymi szcze-
$cie, zdrowie i pokdj. W pierwszej polowie dynastii Joseon
rzemie$lnicy zwykle stosowali formy §liwy, orchidei, chry-
zantemy i bambusa, jednak w pdZniejszym czasie zaczeli
wprowadza¢ nowe wzory, takie jak ,oczy stonia”, chmu-
ry, buddyjskie swastyki, kratki i symbole yin-yang. Wraz
z ,nogami tygrysa” czy ,nogami psa’ formy te tworzyly reper-
tuar szamanskich dekoracji wyrazajgcych wiare w sily na-
tury i jej béstw"’. Elementem dekoracyjnym byly réwniez
warstwy czarnej lub czerwonej laki albo $wiezej zywicy,
pokrywajace cate meble. Oprécz znaczenia dekoracyjnego
laka lub Zywica miata takze wtasciwosci ochronne (wodo-
odporne i zabezpieczajace drewno przed pekaniem).

W Narodowym Muzeum Folkloru Korei znajduje sie
pokazna kolekcja réznych typédw sobanéw pochodzg-
cych gtéwnie z okresu dynastii Joseon. Miedzy innymi
znajduje sie tam kwadratowy stolik (sagakban) o czterech
cylindrycznych nogach przypominajgcych pedy bam-
busa (nr inwentarzowy 23566) (1. 17)°". Mebel wykonano
w Naju (potudniowa prowincja Jeolla). Mierzy on 53 x 39,5
x 28,5 cm. Do jego produkcji uzyto drewna brzostowni-
cy japonskiej i sosny. Sktada sie z kwadratowego blatu
(cheonpan), czterech nég potgczonych dwiema poprzecz-
kami (jokdae) i azurowego fartucha (ungak) utozonego
w geometryczne (prostokatne) wzory, gczacego wszyst-
kie cztery nogi. Brzeg cheonpanu jest przyciety, a jego
narozniki zaokraglone. Inne sagakbany mogty by¢ znacz-
nie mniejsze. W kolekcji NFMK znajduje sie szczegélnie re-
prezentatywny przyklad (nr inwentarzowy 1536) (1l. 18)".
Mebel pochodzi z okresu Joseon i zostal wyprodukowany
w Haeju (prowincja Hwanghae), dlatego tez nazywa sie
go haejuban. Ten maly stolik, mierzacy 33 x 28 x 23 cm,

Pai Man Sill (2006: 27-29, 33); Kim Heesoo (2004: 95-115).

Pai Man Sill (2006: 23).

WAP (2004: 106, nr katalogu 110). W kolekcji NFMK znajduje sig jeszcze inny,
bardzo podobny stolik - nr inwentarzowy 23551. Zob.: Kim Hee-Soo,
Kim Samgi (2004: 574-575).
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sktada sie z grubego blatu wykonanego z jednego kawaltka
drewna i dwdch bocznych paneli ozdobionych azurowymi
arabeskami. Krawedz blatu ma tagodnie zaokraglenia
w ksztalcie dwuptatkéw w naroznikach. Ponadto ponizej
blatu zamontowano fartuch (ungak) sktadajacy sie z rzez-
bionych wolut, ktére razem z bocznymi panelami tworza
wyjatkowy przyklad dekoracji. Wigkszych rozmiaréw niz
haejuban byt hojokban - stolik ze wspornikami w ksztal-
cie nog tygrysa, ktorego przyklad rowniez znajduje si¢
w kolekcji NFMK (nr inwentarzowy 743) (1L. 19)°°. Mebel
mierzy 48,3 x 33 cm i wyrdznia sie czerwonym kolorem
laki pokrywajgcej okragly blat, nogi i fartuch. Niemniej
jednak mozna zauwazy¢ subtelne réznice w odcieniach
tego koloru, jako ze na blacie czerwien jest zdecydowanie
intensywniejsza i ja$niejsza niz w pozostatych miejscach.
Spodnig cze$¢ blatu pokrywa blyszczgca warstwa czarnej
laki. Meble pokryte czerwong lakg z reguly byly zarezer-
wowane dla wladcow™, dlatego tez zachodzi przypuszcze-
nie, ze niniejszy stolik nalezal niegdys$ do osoby wysokiej
rangi. Prezentowany hojokban sklada sie z okraglego blatu,
czterech nég, dwdch poprzeczek taczacych nogi i far-
tucha. Nieznacznie wklesty blat wykonano z jednego ka-
walka drewna i ozdobiono rytg dekoracjg w formie kota.
Cztery nogi, ktérych ksztalt nawigzuje do tygrysich kon-
czyn, w gérnej czesci mocno wybrzuszajg sie na zewngtrz,
a nastepnie tagodnie przechodzg w dol, zakrzywiajac sie
do wewnatrz i koniczg si¢ wolutami. Nogi otrzymaty do-
datkowo azurowg dekoracje wypelniajacg od wewnatrz
i od zewnatrz przestrzenie utworzone przez zakrzywienia.
Podobne azurowe zdobienia znajdujg sie w czesci fartucha.
Gujokban nalezy do innej grupy sobandéw. Mebel ten wyrdz-
nia sie poligonalnym blatem i podpdrkami w ksztalcie
nog psa. NFMK w swojej kolekcji posiada grupe tych mebli,
wsrod ktorych szczegdlng uwage przycigga chungjuban
(nr inwentarzowy 23376) (1. 20)°°. Mebel mierzy 42,5 x 30 cm.
Stot zwraca uwage swoimi wspornikami lekko wygiety-
mi na zewngtrz. Ksztalt nég bardzo precyzyjnie wycieto
z pojedynczych kawalkéw drewna. Wzdtuz kazdej nogi
od jej zewnetrznej strony wida¢ ostrg krawedz, z kolei
od strony wewnetrznej powierzchnia ndg jest zupet-
nie gladka. Wszystkie wsporniki zakoriczono formami
przypominajgcymi psie tapy, ktdore polgczone sg dwiema
rownoleglymi poprzeczkami. W goérnej czesci nogi tgczy

WAP (2004: 111, nr katalogu 113).
WAP (2004: 100, nr katalogu 99).
Pai Man Sill (2006: 54).

WAP (2004: 113, nr katalogu 115).









skromnie wygladajacy fartuch, zamontowany tuz po-
nizej dwunastobocznego blatu o zaokragglonym obrzezu.
Od spodu blatu znajduje sie wydrazone koto majgce zapew-
ni¢ lepszg elastyczno$¢ deski. Wystepujace w meblu polacze-
nia form gtadkich i ostrych oraz prostych i kretych dajg
niejednoznaczne wrazenie sprawiajace, iz stolik nabiera
zdecydowanie bardziej wyrafinowanego wygladu, niz to wi-
da¢ na pierwszy rzut oka. Podobnym meblem do gujokbanu
jest najusig soban - stolik o wielobocznym blacie, cho¢
innym ksztalcie nég. Swietnym przyktadem tego typu
jest egzemplarz (nr inwentarzowy 23426) z kolekcji NFMK
(1. 21)°°. Jego wymiary to 43 ($rednica) x 27 cm. Wykona-
no go z drewna brzostownicy japonskiej, ktérej naturalne
wzory widniejg na dwunastobocznym blacie stolika. Obrecz
stolika zdobi wzor przypominajacy todygi bambusa. Pod
powierzchnig blatu, podobnie jak w przypadku chungju-
bana, wydrgzono forme kota majacg wzmacnia¢ elastycz-
nos¢ deski. Wzory bambusa dostrzegalne sg rowniez na
zewnetrznych krawedziach ,tygrysich n6g”. Delikatnie
wygiete wsporniki pokryte specyficznym karbowanym
wzorem przypominajg nie tyle nogi tygrysa, co raczej
formy konikéw morskich. Wkleste i wypukle przestrzenie
utworzone w wyniku wygieé nég zostaly dodatkowo
wyposazone w pionowe filarki nasladujace lodygi bam-
busa. Kazdg pare nég tgczg dolne poprzeczki z okraglymi
koricéwkami, na ktorych spoczywajg wszystkie wsporniki.
Pod blatem znajduje si¢ azurowy fartuch wykonany z geo-
metrycznie stylizowanych wzoréw chmur. Jeszcze inny
rodzaj sobanu uzywany niegdy$ do serwowania positkow
to iljuban - przeno$ny stolik opierajacy sie na jednym
filarze wspartym na czterech rozpostartych nogach. Swiet-
nym przykltadem prezentujgcym tego typu rzemiosto jest
iljuban z kolekcji NFMK (nr inwentarzowy 23430) (1. 22,
22a)”. Mebel mierzy 27,3 ($rednica) x 24,4 cm i wykonano
go z drzewa miltorzebu. Sklada sie z pieciu czeéci: blatu,
fartucha, konstrukeji wspierajacej blat, filaru i czterech
rozpostartych nég. Blat otrzymat forme dwunastobocz-
nej plyty ozdobionej obrecza, pod nim znajduje sie ledwo
widoczny fartuch zaprojektowany w formie potaczonych
ze sobg skrzydel nietoperzy. Blat wspiera konstrukcja zto-
zona z czterech rzezbionych ramion przypominajacych
forma rozciggniete chmury - dokladnie takie same, tylko
skierowane w odwrotng strone, jak w partii nég. Filar pod-
trzymujacy blat uformowano w podobny sposéb, jak we

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 562-563).

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 590-591).

wspomnianym wcze$niej podlokietniku (palgeori). Sktada
sie on z czterech smuklych kolumn skreconych ze sobg
posrodku niczym lina. Wewnatrz filaru, powyzej i ponizej
skretu, znajdujg sie dwa ledwo widoczne rzezbione pgki
lotosu. Dodatkowg forme, znacznie smuklejszg i dtuzszg
niz dwa pozostale, przypominajgca ped bambusa, umiesz-
czono w dolnej czesci filaru; zostala ona przyklejona do
gbrnej czedci stelaza z nogami. Ten ostatni element sklada sie
z czterech rzezbionych partii o nieco wypuktlej formie,
z ktérych kazda przyjela ksztalt rozciggajgcych sie chmur.
Znacznie bardziej obudowang strukture mebla w poréw-
naniu z iljubanem prezentuje inny przenosny stolik zwany
dagagban. Jego forma przypomina stotek, co wynika z fak-
tu noszenia go przez kobiety na glowie. Znakomity egzem-
plarz (nr inwentarzowy 23437) znajduje sie w kolekcji NFMK
(I 23)°°. Mebel mierzy 43 (Srednica) x 27,2 cm i wykonano
go z drzewa mitorzebu. Sklada sie z dwunastobocznego
blatu i dwunastu bocznych paneli polgczonych ze soba
klamrami. Blat otoczono solidng obreczg lekko rozszerza-
jaca sie na zewnatrz. Kazdy naroznik obreczy wzmocniono
metalowymi klamrami, ktére tacza réwniez boczne panele.
Te ostanie ustawiono wzgledem siebie oraz wzgledem blatu
pod pewnym kgtem. Wycieto w nich rozmaite wzory, takie
jak cztery chinskie znaki shou (do$¢ mocno stylizowane
i wygladajgce niczym krzyze zamkniete w medalionach),
dwa male prostokatne otwory oraz dwa wieksze uformo-
wane naprzeciw siebie na wzdr chinskiego berla Ruyi, sym-
bolizujgcego site i szczescie. Dolne partie paneli bocznych
zostaly dodatkowo lekko podciete w celu uzyskania dodat-
kowych dwdch otworéw. Oprécz dekoracyjnych i symbo-
licznych funkcji wszystkie te wyciecia odgrywaly bardzo
istotng ochronng role, zabezpieczaly bowiem mebel przed
przegrzaniem w wyniku podlogowego ogrzewania, zapew-
niajac stolikowi wlasciwg wentylacje.

Wszystkie wymienione powyzej przyklady $wietnie ilu-
strujg tradycje koreariskiego meblarstwa. Prezentujg one
najbardziej charakterystyczne dla tego tematu cechy, takie
jak proste ksztalty, czytelne wzory i doskonate wyczucie
proporcji. Co wiecej, pokazujg rowniez zapotrzebowanie
Koreariczykdw na solidne i praktyczne meble, wykonane jed-
nakze w estetyczny sposob. W Korei nadal istnieje ogrom-
ne zainteresowanie drewnianym rzemioslem, zaréwno ze
strony przecietnych ludzi, jak i kolekcjonerédw. Niemniej

Kim Hee-Soo, Kim Samgi (2004: 592-593).



jednak, do czasow dzisiejszych zachowala sie raczej nie-
wielka liczba dziet sztuki o duzym znaczeniu. Wiekszos¢
z nich mozna podziwia¢ w muzeach, takich jak Narodowe
Muzeum Folkloru Korei lub w zbiorach prywatnych. Ciggle
tez istniejg, nieliczni co prawda, rzemieslnicy, nieustannie
pracujacy nad utrzymaniem koreanskiej tradycji meblar-
stwa. Opieke nad nimi sprawuje rzgdowa Agencja Zarzg-
dzania Dziedzictwem Kultury Korei (Munhwa Jaecheong),
ktdrej celem jest zachowanie materialnych i niematerial-
nych warto$ci koreanskiej kultury, majgcych pomoc
w zrozumieniu jej wyjgtkowosci i napelnié poczuciem
dumy wynikajacym z jej osiggniel.




Summary

Korean furniture as an example of an everlasting
tradition of artistic craftsmanship

The purpose of this article is to present the most character-
istic pieces of Korean furniture selected from the collection
of the National Folk Museum of Korea in Seoul, showing
not only the material heritage of Korean culture, but also
its intangible values manifested in the living tradition of
arts and crafts transferred from generation to generation.

All the pieces mentioned here are excellent examples of tra-
ditional Korean furniture. They present its most distinctive
characteristics, such as simplicity of lines and planes, suit-
able designs and excellent sense of proportions. Moreover,
they also demonstrate people’s demands for solid items of
furniture that are practical, yet made in an aesthetic way.

In Korea, there is still enormous interest in this wooden
craft, both from the side of the common people as well as
the collectors. Nonetheless, there is rather small number
of masterpieces left. Most of them one can see in museums
such as the National Folk Museum of Korea or in private
collections. Apart from the historical objects, there are still
some artisans who constantly work on traditional Korean
furniture in order to keep the tradition alive. They are
protected by a government agency called Cultural Heritage
Administration of Korea (Munhwa Jaecheong), whose goal
is to preserve both the tangible and intangible values of
Korean culture in order to understand its uniqueness and
to celebrate its achievements.
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