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Przedmowa

Od pieciu lat Wydawnictwo Neriton, wraz z jedyng na polskich uniwer-
sytetach Pracownig Sztuki Orientu Uniwersytetu Mikofaja Kopernika w To-
runiu (zalozong w 2002 roku) oraz z Polskim Stowarzyszeniem Sztuki Orien-
tu w Warszawie (powolanym w 2007 roku, www.sztukaorientu.pl),
publikuje ksigzki poswiecone sztuce Azji i Afryki oraz zwigzkom kulturowym
i artystycznym Europy (w tym Polski) z tymi czeSciami Swiata.

W ciggu tych pieciu lat ukazato si¢ drukiem pieé ksigzek. Rok 2008
przyniesie kolejnych pieé pozycji, ktére wydatnie zwieksza dorobek tworza-
cej sie¢ w Polsce nowej specjalnosci — historii sztuki Orientu. Wydane juz
ksigzki stworzyly ciag publikacji, ktéry od széstej pozycji, wydanej w 2007
roku, przeksztalcony zostal w serie wydawniczg ,,Artystyczny Orient”. Wykaz
11 tomdéw, obejmujacy takze prace bedace w druku lub w opracowaniu re-
dakcyjnym, zamieszczono na trzeciej stronie okladki.

Tom 11 ma odmienny charakter od wczesniejszych woluminéw, ktére
byly indywidualnymi opracowaniami autorskimi. Zamieszczono w nim 17 ar-
tykuléw, ktére zostaly oparte na referatach, wygtoszonych podczas IV Ogol-
nopolskich Spotkan Historykéw Sztuki i Konserwatoréw Dziet Sztuki
w dniach 28-30 czerwca 2006 roku w Toruniu. Ich autorzy zwigzani s ze
srodowiskami naukowymi w Warszawie, Krakowie, f.odzi, Toruniu i Wrocla-
wiu. Tematyka artykuléw jest dos¢ réznorodna, obejmujac problemy sztuki
chinskiej, japonskiej i koreafiskiej od starozytnosci do wspdlczesnosci.

Tom podzieli¢ mozna na cztery czeSci. Pierwsza z nich zawiera studia
dotyczace dawnej sztuki chinskiej i japonskiej. Druga poswiecona zostala
zagadnieniom konserwacji dziet sztuki, gtéwnie malarstwa i grafiki japonskie;j.
Kolejna czg$¢ to artykuly o kolekcjach sztuki dalekowschodniej w Polsce.
Ostatnia czeg$¢ obejmuje teksty o sztuce nowoczesnej, w tym architekturze,
filmie rysunkowym i sztuce wideo.

Chociaz artykuly nie stanowig jednolitej catosci, jednak szeroki wachlarz
probleméw artystycznych w nich zawartych moze stworzy¢ ciekawy przeglad
konwencji stylistycznych, motywéw ikonograficznych, technik wykonania
i metod konserwacji, przyblizajac czytelnikowi kulture Dalekiego Wschodu.

Jerzy Malinowski



Preface

For five years the “Neriton” Publishing House, together with the only in
Poland Section of Oriental Art at Nicolaus Copernicus University in Torun
(founded in 2002) and the Polish Society of Oriental Art (established in 2007;
www.sztukaorientu.pl), have published the books dedicated to the arts of Asia
and Africa as well as the cultural and artistic relations between Europe (in-
cluding Poland) and these parts of the world.

During the five years, five books have been published. The year of 2008
brings about the next five volumes that will significantly contribute to the
achievements of the new area of expertise arising in Poland - history of
Oriental art. The books already published form a sequence of publications
which in 2007 with its seventh volume was transformed into a book series
“Artistic Orient”. The eleven tomes, including the ones in print or editorial
process, are listed on the inside back cover.

The eleventh tome differs from the previous ones which were individual
authors’ studies. It brings together 17 articles based on the papers delivered
at the Fourth Polish Meeting of Art Historians and Conservators of Works
of Art held on June 28-30, 2006, in Torun. Their authors are associated with
academic communities in Warsaw, Krakow, L.6dz, Torun and Wroctaw. The
subject matter of the articles is quite diverse, encompassing the issues of
Chinese, Japanese and Korean art from the antiquity to the present time.

The volume could be divided into four parts. The first one includes the
studies on the old Chinese and Japanese art. The second is dedicated to the
problems of works of art conservation. The next one contains the articles on
the collections of Oriental art in Poland. The last part is devoted to modern
art, including architecture, cartoon films and video art.

Although the articles do not form a homogenous bundle, the diversity of
approach and vast array of artistic problems could create an interesting
survey of stylistic conventions, iconographic themes, working techniques and
conservation methods, thus introducing the reader to the culture of the Far
East.

Jerzy Malinowski
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Bogna Lakomska

Muzeum Okr¢gowe w Toruniu

Rytualne znaczenie wyrobow z brazu
i jadeitu w starozytnych Chinach

We wczesnej historii Chin przedmioty wykonane z jadeitu i brazu uwa-
zano za jedne z najcenniejszych obiektéw stworzonych przez cztowieka. Przy-
czyng tego byla zar6wno struktura obu materialéw, przyciagajaca oko i po-
budzajgca zmyst dotyku, jak réwniez trudnos¢ ich obrébki. Jadeit jest bardzo
spoistym kamieniem, ktory po wypolerowaniu do polysku odbija refleksy
w rozmaitych odcieniach zieleni, szarosci i brazéw. Z kolei brazy, jako stop
miedzi i cyny, po wyszlifowaniu ukazuja lekko jasny kolor zlota.

Jadeit zaczeto eksploatowac juz 4500 lat p.n.e. w celu stworzenia wyra-
finowanych narzedzi, ktore jednakze nie stuzyty do uzytku codziennego. Byly
to bowiem przedmioty reprezentatywne, wskazujgce na statut oraz posiadang
wladze. To samo dotyczylo brazéw, ktore jakkolwiek przypominaty naczynia
domowe, to roznily si¢ od nich wielkoscig, dokladniejszym opracowaniem
oraz przeznaczeniem. Wystawiano je jedynie w zwigzku z obrzedami rytual-
nymi, co nie wykluczato jednak mozliwosci zaprezentowania pelni majestatu
i bogactwa ich wiasciciela'.

Przedmioty z jadeitu

Jadeit opisywany byt juz od wiekéw, jako wcielenie pieciu cnét: zyczli-
wosci — ze wzgledu na jego polysk: jasny i cieply; spojnosci — jako ze jest
przezroczysty; madrosci — ze wzgledu na dzwiek, jaki wydaje, gdy wen ude-

! Jak zauwaza Jessica Rawson, jest to sytuacja podobna do obiektéw rytualnych uzywanych
w Europie. Na przyktad naczynia stosowane do sprawowania eucharystii w Kosciele katolickim
maja konkretne przeznaczenie i nikt nie bedzie ich uzywat jako naczyn do spozywania positkow
na co dziefi. Nie zmienia to jednak faktu, ze przez wieki podobnych ksztaltem naczyi uzywano
wlasnie w powyzszych celach, tyle ze réznily si¢ one jako$cig materiatu i wykonaniem. Zob.
J. Rawson, Jades and bronzes for ritual, [w:] The British Museum Book of Chinese Art, London
1996, s. 46.
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rzyé; odwagi — gdyz jest twardy — i solidnosci — ze wzgledu na trwatosé?.
Wszystkie te cechy mozna by interpretowac zgodnie z ludzkim charakterem,
stad zyczliwos$¢ odnies¢ do ciepta promieniujgcego z wnetrza ludzkiego, z ko-
lei sp6jnos¢ interpretowaé jako umiejetno$¢ integracji, scalania sie, bycia
z wszystkimi jedno$cig. Madro$¢ natomiast potraktowaé jako gltos uzywany
przez czlowieka do wyrazania swoich mySli — im czystszy i dZwieczniejszy,
tym przejrzystsze refleksje. Odwage zas zrozumieé jako nieztomnosé, twar-
dosé, a solidnos$¢ jako wysitek, tudziez uczciwg prace, dzigki ktérej powstaje
»dobry produkt”.

Jadeit to stowo, ktore jest przektadem chinskiego yu. Termin ten oznacza
kilka typéw twardego kamienia o réznych barwach: szarej, zielonej, bragzowe;j,
z6ltej, czerwonej czy kremowej. Najogdlniej mowigc, jest to krystaliczna
skata w przeobrazonej formie, ktérej krysztatki zawierajace kalcjum, magnez
i zelazo przez setki lat taczyly si¢ ze soba, dajac w rezultacie niezwykle spoista
i twarda forme. Dzisiejszy jadeit wydobywany jest gtownie w centralnych
Chinach oraz w autonomicznej, choé oficjalnie bedacej pod rzadami Chin,
prowingji Xinjiang w regionie Hetian. W starozytnosci jednak skale te moz-
na bylo odnalez¢é w wielu innych miejscach, ktore zostaly wyeksploatowane
lub po prostu stuch o nich zaginat.

Jadeit wykorzystywano znacznie wczeSniej niz braz, jako symbol politycz-
nej i religijnej sily. Juz w okresie neolitu, czyli czasach, w ktérych ludzie
uzywali narzedzi z kamienia, powstalo sporo narzedzi, jak noze i siekiery
o niezwykle wysublimowanej formie. Byly to jednak zbyt delikatne i eleganc-
kie przedmioty, by mogly stuzy¢ codziennemu zastosowaniu. Najprawdopo-
dobniej funkcjonowaly one jako insygnia wiadzy. Tym niemniej jadeitu uzy-
wano réwniez do tworzenia malych form dekoracyjnych. Szczegdlnie ludzie
z prowingji Liaoning (okolo 3500 p.n.e.) z czaséw kultury Hongshan
(3600-2000 p.n.e.) byli tworcami niewielkich figurek — amuletow zwierzecych
o ksztalcie smoka-$§wini, wyrazajacego symbol plodnosci oraz bogactwa (ho-
dowla dzikéw i kurczakéw w tym czasie uchodzita za wyraz majetnosci)’.

Ogromne znaczenie mialy rowniez wéwczas maski poSmiertne oraz cale
jadeitowe ,,garnitury” (jin lii yu yi). Sama maska mogta na przyktad sktadaé
sie z 14 kawatkow jadeitu, za$ od szyi po kolana zmarlego rozciggato sie
osiem ,tukowatych” krazkéw potaczonych paciorkami. Ponadto symetrycznie
po bokach umieszczono dwa sztylety i dwie pary krazkoéw zwanych bi oraz
dwa prostokatne obiekty w miejscu nég. Do ust zmartego wkladano dodat-
kowo dwa kawatki jadeitu zwanego han, a w kazdg z dtoni owalno-podtuzny

2 E. Childs-Johnson, Jade as a Material and Epoch, [w:] China 5,000 years innovation and
transformation in the arts, Bilbao 1998, s. 55.

3 Na temat odkry¢ dotyczacych kultury Hongshan zob. E. Childs-Johnson, Dragon Masks,
Axes and Blades from Four Newly — documented Jade — producing Cultures of Ancient China,
»Orientations”, April 1988, s. 30-41.
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jadeit zwany wo. Maske naszywano na jedwabng tkanine, przykrywajaca twarz
zmarlego. Jego szyj¢ za$ zdobiono naszyjnikami. Jadeitu uzywano takze, by
pozamykaé wszelkie otwory ciala, tak by ,,utrzymaé¢” w nim dusze i tym sa-
mym zatrzymaé zycie*. W okresie dynastii Han ,garnitury” mogly sktadaé
sie nawet z 2498 kawalkow jadeitu’.

W czasie rozwoju innej kultury, Liangzhu (ok. 3600-2000 p.n.e., obszar
delty rzeki Yangzy, prowincja Zhejiang)®, jadeit nie stanowit tylko i wylacznie
rytualnej dekoracji pogrzebowego stroju, ale stuzyl rowniez do stworzenia
dwoch osobnych form rytualnych: dysku (bi) oraz graniastostupa (cong). Bi
i cong nierzadko wystepowaly razem, niczym rytualna para skladana do
grobu zmartego, co w jakims§ stopniu sugeruje, iz mialy one chronié¢ zmartych
przed ztymi duchami lub utatwiaé przeprawe do innego Swiata. Jednakze nie
nalezy tych przedmiotéw traktowac tylko i wylacznie jako talizmany. Wyda-
je sig, ze dla neolitycznych Chinczykéw stanowily one gtowny czynnik nape-
dzajacy mechanizm kontrolujacy rytualne i duchowe obrzedy. Istnieje nawet
przypuszczenie, ze Grobowiec Sidun (okoto 2500 p.n.e.) w prowingji Jiang-
su oraz 20 innych zespolonych ze sobg grobowcéw wybudowano na planie
conga (inne to miedzy innymi Zhaoling-shan i Mojiaoshan) ’.

Trudno jednoznacznie powiedzieé, co mialy sobg reprezentowaé okragte,
picknie oszlifowane dyski bi pochodzace z kultury Liangzhu. Koto, jako
forma idealna, w tym wypadku zostalo ,,zdublowane”, bowiem wnetrze kaz-
dego dysku stanowi wydrazony otwor, co sklania do zastanowienia si¢ nad
znaczeniem tej ,przestrzeni”. Czy to ona dominuje i jest kluczem w zrozu-
mieniu calej formy, czy tez jest nim jadeitowa ,,obrecz” okalajaca, a zarazem
powodujaca, ze dostrzegamy okragly otwoér? Jakkolwiek najprawdopodobniej
mamy do czynienia z wyrazem idealnej, harmonijnej jednosci, w ktérej prze-
nikajg sie ,zamkniete” i ,,otwarte”, ,spoiste” i ,przenikalne”. Zdarzalo sie
rowniez, ze na idealnie gladkiej powierzchni dysku pojawialy sie przedsta-
wienia chmury i ptaka, co prawdopodobnie miato koneksje z niebem i jego

4 E. Childs-Johnson, Jade as a Material..., s. 62. Zob. réwniez D. Mackenzie, China and
Japan, Myths and legends, New York 1985, s. 214, gdzie znajduje si¢ cytat z tekstu jednego
z zyjacych w V wieku starozytnych pisarzy chifiskich. Autor, piszac o jadeicie w rytuatach pogr-
zebowych, podkresla jego magiczng moc chronigcg cialo przed rozkladem i to bez procesu
mumifikacji: ,When on opening an ancient grave the corpse looks like alive, then there is inside
and outside of the body a large quantity of gold and jade. According to the regulations of the
Han Dynasty, princes and lords were buried in clothes adorned with pearls and with boxes of
jades for the purpose of preserving the body from decay”.

5 W roku 1968 odkryto dwa grobowce z czaséw dynastii Han: grobowiec ksi¢cia Liu Sheng
(zm. 113 p.n.e.) i jego zony Dou Wan. Tamze wiaénie odnaleziono w idealnym stanie dwa ,,ja-
deitowe garnitury” sktadajace si¢ z 2498 kawatkéw tegoz materiatu.

¢ Kwestia okreslania dat z okresu neolitu wcigz jest dyskutowana. I tak np. Craig Clunas
kulture Liangzhu okreSla na lata ok. 3300-ok. 2250 p.n.e. Zob. C. Clunas, Art In China, New
York 1997, s. 17.

7 E. Childs-Johnson, Jade as a Material..., s. 59.
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sitg. Z kolei w okresie Walczacych Krélestw (475 p.n.e.— 221 n.e.) pojawiat
sie czesto krazek bi z detalem przypominajacym wielokrotnie ziarno lub wzor
fali ”~,, tudziez haczyka uksztaltowanego na wzor literki ,,c”. Motyw ten
zaczerpniety najprawdopodobniej z bragzowych naczyn pdznego okresu Zhou
(1100-256 p.n.e.) moégt w bardzo uproszczonej formie symbolizowad skre-
conego smoka.

Z kolei cong to forma widziana z zewnatrz jako graniastostup, jednakze
jego wnetrze stanowi wydrazony ,tunel”, sprawiajacy, ze bryla jest zawsze
otwarta z obu stron. Neolityczne congi dekorowano na zewnetrznych naroz-
nikach oraz bocznych $ciankach postaciami zwierzat lub na wpdt ludzkich
masek. W pdzniejszych rytualnych tekstach cong okreslany byt jako symbol
Ziemi, ktorej forme starozytni Chifczycy upatrywali w kwadracie. Z kolei
graniastostupowy ksztalt conga wyobrazal moc zawartg w prosbie lub egzor-
cyzm duchéw i sit kosmicznych, zas okragly podtuzny otwor przezen prze-
biegajacy oznaczal ,tunel”, dzigki ktéremu mozliwa byta komunikacja ze
Swiatem duchowym. W trakcie rozwoju kultury Longshan (3000-1700 p.n.e.,
dzisiejsza prowincja Shandong) niektérym z congéw nadawano bardzo uprosz-
czony schemat maski. Te, ktére przypominajg zwierze z klami o trapezoidal-
nej twarzy, czesto interpretuje sie jako przedstawienia ,,syna bogow” 8.

Przedmioty te przetrwaly réwniez w tradycji epoki brazu — gléwnie jednak
jako dekoracje, zatracajac swe znaczenie rytualne, ale zyskujagc miano dziet
sztuki. Coraz czesciej produkowano wowczas mate przedmioty nasladujace
zwierzeta, nadajac im jednak znacznie bardziej naturalistyczne cechy. I choé
pojawialy si¢ stwory fantastyczne, jak skrzydlaty kon czy skrzydlaty lew
z porozem, to ich twoércy starali si¢ nasladowaé w formie prawdziwe zwie-
rzeta. Punkt szczytowy wyrobow z jadeitu przypadl na okres Zachodniej
Dynastii Jin (265-317 n.e.), kiedy wprowadzono maniere wydtuzania talii
postaci czy szyi, po to, by zaakcentowaé ruch i zywiotowos¢.

Prezentuje to doskonale ,biate naczynie” lian albo zun z Grobowca Liu
Hong, Huangshantou, w ksi¢stwie Anxiang, prowincji Hunan’. Jest ono
prawdopodobnie kopia naczynia z brazu, ale jego funkcje uzytkowe byly
raczej znikome i nalezatoby przypuszczaé, ze powstalo z pobudek czysto
artystycznych, jako dzieto sztuki. Dekoracja naczynia nawigzuje do mitologii,
dzieki motywowi ,,Gory NieSmiertelnych”, zasygnalizowanej poprzez Boginig¢
Zachodu i wylaniajgce si¢ z chmur zwierzece glowy oraz nieSmiertelnych,
skrzydlatych ludzi, siedzacych lub poruszajacych si¢ chaotycznie na smokach.
Zrodla tych przedstawien nalezy szukaé w taoizmie i kulcie gory Kunlun
(7167 m n.p.m., znajdujacej sie w autonomicznym regionie Keriya, czyli
Yutian w prowingji Xinjiang), bedacej, wedlug wierzen, miejscem zamieszka-
nia bogini zwanej Xiwangmu.

8 Ibidem, s. 61.
o Ibidem, s. 65.
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Nowe postrzeganie obiektéw z jadeitu w epoce Han (206 p.n.e.—220 n.e.)

i Tang (618-907 n.e.), doprowadzito do tego, ze staly si¢ one podstawa
chinskich kolekg;ji'®.

Brazy

Najstarsze jak dotad, odkryte w Chinach brazy pochodza z czaséw roz-
woju kultury Erlitou (1900-1500 p.n.e., obecnie rejony miejscowosci Yanshi,
prowincja Henan, ktore przez chinskich archeologéw identyfikowane sg jako
miejsce rozwoju dynastii Xia z lat 2100-1600 p.n.e.)'’. Byly to naczynia yue,
jia, he, bardzo podobne do ceramicznych z tego samego okresu, tyle ze bar-
dzo prymitywne i bez dekoracji. Ta prostota odroznia je od naczyn z czaséw
kultury Erligang (1600-1400 p.n.e., obecne tereny miejscowosci Zhengzhou,
prowincja Henan, identyfikowane jako miejsce rozwoju dynastii Shang z lat
1600-1100 p.n.e.), ktére generalnie zdobione byly wzorami zoomorficznymi.

Pierwszymi przedmiotami odlewanymi w brazie za czaséw dynastii Shang
nie byly jednak naczynia rytualne, ale bron'%. I to brof, ktérg wykorzysty-
wano na co dzien do walki czy obrony. Podstawowym orezem, jak wskazuja
na to odkrycia archeologiczne, byly halabarda i dzida'*. Halabarda, o ostrzu
w ksztalcie sztyletu, byla osadzana horyzontalnie, ostrze dzidy za$ wertykal-
nie. Dopiero z czasem popularne staly si¢ brazowe naczynia, zast¢pujace
coraz czeSciej te z ceramiki wykonane z przeznaczeniem rytualnym. Po piecach
z okolic dzisiejszego Luoyang, ktére swa dziatalnos¢ rozwinely juz w okresie
Erlitou, najwigksza popularnoscig cieszyly sie¢ odlewnie w prowincji Shanxi
1 mieScie Anyangu (prowincja Henan).

Podstawowym motywem dekoracyjnym na wigkszosci rytualnych naczyn
byl tzw. wzér Taotie — twarz, ktéra przypomina, jakkolwiek nigdy nie imitu-
je, dostowne podobiefistwo zwierzecia'*. Wzor ten pojawil sie juz na poczat-
ku okresu Shang, ale jego zr6dto moze znajdowac sie w jadeitowych congach
z czasOw kultury Liangzhu®®. Wzér Taotie ma cechy bestii — wylupiaste oczy,
uszy, grymas ust, rogi i pazury. Sa to jednak formy zupetnie fantazyjne, nie

10 Ibidem, s. 56.

! Ma Chengyuan, Ritual Bronzes — Epitome of Ancient Chinese Civilization, [w:] China
5,000 years innovation..., s. 69. Craig Clunas datuje dynasti¢ Xia na lata 2205-1818 p.n.e.
Zob. C. Clunas, op. cit., s. 17.

12 1. Rawson, op. cit., s. 54-55.

13 Ibidem, s. 55. Autorka wskazuje szczeg6lnie na znaleziska znajdujace si¢ w British Mu-
seum.

14S. Allan, The Shape of the Turtle: Myth, Art and Cosmos in Early China, New York 1991,
ch. 6 oraz L. Kesner, The Taotie Reconsidered: Meaning and Functions of Shang Theoriomorphic
Imaginery, ,,Atribus Asiae”, vol. LI, 1/2, 1991, s. 29-53.

15 Ma Chengyuan, op. cit., s. 71.
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nalezace do jakiego$ konkretnego gatunku. Motyw ten przez stulecia wprawiat
uczonych w zaklopotanie. Latwiej jest bowiem opisaé zmiany, jakie zachodzi-
ty w obrebie tego motywu jako ornamentu dekoracyjnego, anizeli rozwazad
jego wlasciwg ikonografie.

Najwczesniejsze motywy posiadaty forme jedynie oczu. Oczy, jako zjawi-
sko zadziwiajace, przykuwajace uwage, przenoszace informacje, tajemnice.
Wijace si¢ dookota owych oczu ,nitki” stworzyly symetryczny, podtuzny
pasek. Z czasem dekoracje dookota oczu nabieraly coraz bardziej rozbudo-
wanej formy, ale nigdy nie starano si¢ pochwyci¢ jakiego$ wizualnego podo-
biefistwa. W drugiej polowie okresu Shang pojawily si¢ wyrazniejsze zarysy
kreatur, ich autorzy, tworzac je na naczyniach, starali si¢ wyodrebnié twarz
od tta — stad cechy uwypuklano w reliefie. Na uwage zastuguje tez fakt po-
jawiania si¢ wielokrotnie wzoréw ptakéw flankujacych ,,oczy”. Ma Chengy-
uan, dyrektor Shanghai Museum, sugeruje, ze moze miec to zwigzek z fenik-
sem — opisywanym woéwczas na kosciach wrozebnych jako ,,Bég Wiatru”,
a takze ,,Postaniec Niebianskiego Cesarza”, ktéremu powierzono misj¢ prze-
wodnika miedzy niebiosami a ludZmi'®. Zwazywszy, ze naczyn brazowych
uzywano wowczas jako ,kontener6w” na jadlo i trunki podczas rytualnych
bankietéw, w ktérych umarli ,lgczyli” si¢ z zywymi, symbol ,,Postaica Nie-
bianskiego Cesarza” ma swdj sens.

Pozny okres Shang i poczatek Zhou (1100-256 p.n.e.) to czas najwiek-
szego rozkwitu dzialalnosci bragzowniczej. Nastepuje wtedy najwieksze zroz-
nicowanie ksztaltéw i dekoracyjnych schematéw. Najbardziej zauwazalng
wowczas zmiang, dokonang w odlewaniu bragzéw, byto formowanie naczyn
na ksztalt rzeczywistych postaci — gtéwnie zwierzat, takich jak ptaki, ston czy
dzik. Tego rodzaju ,,animalno$¢” byla charakterystyczna dla Anyangu (pro-
wincja Henan), jak réwniez dla prowincji Hunan i Jiangxi w potudniowych
Chinach.

Inng znaczaca zmiang pojawiajaca si¢ coraz czesciej w poczatkach dynastii
Zhou bylo wprowadzanie inskrypcji wewnatrz naczyn'’. Wigkszo$¢ z nich
upamietniala jakie§ wazne wydarzenie, nawet niezachowane w tekstach hi-
storycznych. Zapisy te jednak nie byly tylko i wylacznie historycznymi do-
kumentami majgcymi na celu przetrwanie dla potomnosci. Byl to réowniez
nowy sposéb komunikacji, sygnalizujgcy polityczne i socjalne osiagnigcia
wlascicieli owych brazéow. W diugich sentencjach opisywano najlepsze przy-
mioty wlascicieli, zaznaczajac date otrzymania daréw i uhonorowan poswiad-
czajacych ich sukces. Istotny jest rowniez fakt, ze naczyn z sentencjami nie
chowano do grobéw (co najwyzej okazjonalnie), jako ze stanowily one dowod
szlachetnosci i wszelkich innych cnét, ktére powinny byly zostaé przechowa-
ne w pamigci potomkéw, a nie ukryte pod ziemig. Tym samym, w okresie

16 Ibidem.
17 Ibidem, s. 72. Por. ]. Rawson, op. cit., s. 61-62.
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Zhou, o prestizu decydowata przede wszystkim inskrypcja wyryta w naczyniu
bragzowym, a nie dekoracja, jak to bylo do tej pory.

Réwniez w motywach dekoracyjnych zaszly zmiany. Wzory zyskaty na
wyrazistoSci, stajac sie jednoczes$nie coraz bardziej udziwnione. Pojawiajaca
siec mniej wiecej od X wieku p.n.e. wyrafinowana forma ptaka, zar6wno
w wyrobach z brazu, jak i z jadeitu, zostata wkrétce zmodyfikowana, podob-
nie jak posta¢ smoka, na rzecz jedynie reliefowo rzezbionego zygzaka. Z ko-
lei pod koniec Zachodniej Dynastii Zhou (w latach mniej wigcej 875-771
p.n.e.) szczegblnie popularng formg stal si¢ wzor ,przeplatanego smoka”.
Skladatl si¢ on z centralnego stwora, oflankowanego mniejszym, ktérych
ciala przechodzily nad i pod soba, tworzac wrazenie nieustannego ruchu
falowego!'®. Ponadto, z mody niemal zupelnie wyszedt wzor Taotie, ale za to
charakterystyczny stal si¢ wplyw dekoracji egzotycznych w postaci wezy
i stoni. Przyczyne tego rodzaju upodoban nalezatoby najprawdopodobniej
upatrywaé w kontaktach z Potudniem, jakkolwiek do tej pory nie znaleziono
dokumentéw pisemnych, ktore by to pos§wiadczaly.

Okoto potowy IX wieku p.n.e. zaczely pojawiaé sie nie tylko znaczace
zmiany w dekoracji, ale rowniez i w formach naczyn bragzowych. Byl to
wynik wprowadzenia nowych rytuatéw, w ktérych kladziono coraz wickszy
nacisk na jedzenie anizeli na picie. Stad zarzucono na przyktad antyczne wazy
do wina, jak i filizanki do wina typu jue i gu, produkujac przede wszystkim
naczynia do jedzenia typu ding, yan i gui. Wiekszo$¢ naczyni tworzono w tzw.
pakiecie, czy tez zestawie, po dziewieé, siedem lub cztery (na przyktad ding
i li) albo osiem, szeSC i cztery (gui) — te precyzyjne liczby mialy przypuszczal-
nie zwigzek z statusem czy tez pozycja wlasciciela, jako ze coraz wigkszg wage
przywigzywano do liczby posiadanych naczyn®.

Szczegblnie istotnym narzedziem odlewanym w brazie byly wéwczas
dzwony stuzace rytualnym ceremoniom. Wykonywano je w rozmaitej wiel-
kosci i duzej liczbie, po to, by z ich dzwigkéw wydoby¢ konkretng melodie.
Najczesciej stosowanym motywem dekoracyjnym na dzwonach byt smok oraz
zwiniete w spirale weze?.

W 771 roku p.n.e., na skutek utracenia przez panujacg woéwczas dynastie
Zhou stolicy Xianu na rzecz plemion Quanrong, druga potowa rzagdéw tejze
dynastii znana jest pod nazwa Wschodniej Zhou, a kolejng stolicg zostal
Luoyang. W mniejszych okregach, gdzie dynastia roztaczata swa wiadze,
produkcja bragzow byla raczej siermig¢zna, zas w wigkszych postep ledwo za-
uwazalny. W potowie trwania okresu Wiosen i Jesieni (722-481 p.n.e.) au-
torytet krolewski bardzo podupadl, a to z kolei doprowadzito do rozpadu

8 Ibidem, s. 72-73.

¥ J. Rawson, Western Zhou Ritual Bronzes from the Arthur M. Sackler Collections, Washing-
ton DC and Cambridge, Mass. 1990, s. 93-100.

20 J. Rawson, Jades and bronzes..., s. 67-69.
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panstwa i ciaggtych wojen o dominacje. Wykorzystano wowczas odlewnie
brazéw do produkeji broni, co w rezultacie wyprowadzito brazownictwo
z cigzkiego okresu zastoju. Tym niemniej, od tej pory brazy powoli zaczely
traci¢ swoje rytualne znaczenie, stajac si¢ przede wszystkim symbolem wtadzy
i legitymacja dla nowych elit w arystokratycznych stanach. W dekoracjach
pojawily sie gtéwnie odniesienia do ludzkiej aktywnosci, takiej jak polowania,
bitwy, bankiety, rytualne muzyczne przedstawienia, zbieranie liSci morwy,
etc.?! Tym niemniej ciggle wystepowaly motywy smoka, tudziez weza, tyle ze
ich charakter byl czysto dekoracyjny, na co wskazywata réwniez coraz czgsciej
stosowana technika inkrustacji.

Brazy, podobnie jak przedmioty z jadeitu, tracac swe rytualne znaczenie,
stawaly sie coraz czeSciej obiektem kolekcjonerskim. Pierwsze zarejestrowane
zainteresowanie wykopaliskami antycznych przedmiotéw zostalo uwiecznio-
ne w 113 roku p.n.e. w czasach dynastii Han, kiedy to odkryto obszerny
trojniak ding*?. Odkrycie to odnotowano w lokalnym magistracie, a samo
naczynie trafito w rece wladcy. Znalezisko uwazano za dobra wrozbe, bowiem
Chifczycy w swej tradycji od wiekow mieli zakodowany system zabobonow
i przesadow. I to wlasnie owa przesagdnosé i wiara w sily, ktérymi dyspono-
waly owe przedmioty, sprawialy, ze z czasem zaczeto je regularnie zbierad.
Tym bardziej ze pewnym przedmiotom nadawano réwniez znaczenie o ogrom-
nej wadze historycznej. 1 tak na przyklad znaleziony trdjniak, nie dosé, ze
whniesiony do stolicy podczas niezwyktych zjawisk przyrody (blyski i huki
burzowe, co juz nadawato mu dodatkowego znaczenia), to jeszcze kojarzony
byl z legendarnym wtadcg — Fuxi (okoto 2800 p.n.e.)

W ten spos6b brazy staly sie¢ upragnionymi obiektami cesarskich kolekgji,
jako ze umozliwialy one dostep do cnét przesziosci, a tym samym zdobycie
niekwestionowanego autorytetu i szacunku. Oczywiscie piekno zbieranych
egzemplarzy odgrywalo réwniez istotng role, jakkolwiek nie az tak wielkg
jak ich historyczne znaczenie. I to wlasnie roznito pdzniejsze kolekcje brazow
od kolekgji jadeitow, ktorych warto$é zasadzala si¢ gtownie na jakosci arty-
stycznej, mniej za$§ na historycznej. Tak oto znaczenie obiektow z brazu
i jadeitu uleglto w ciggu wiekéw widocznej zmianie. To, co pierwotnie po-
strzegano jako bezposredni tgcznik z zaSwiatami, z czasem stalo sie Swiado-
mym pomostem do przeszlosci oraz do $wiata sztuki.

2! Ma Chengyuan, op. cit., s. 73.

22N. Bernard, Records of Discoveries of Bronze Vessels in Literary Sources — and Some Per-
tinent Remarks on Aspects of Chinese Historiography, ,Journal of the Institute of the Chinese
University of Hong Kong”, vol. VI, no. 2, 1973, s. 455-546. Por. J. Rawson, Jades and bronz-
es..., s. 74.
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The ritual meaning of the Jade and Bronze objects from
the Ancient China

In the early history of the ancient China, the jade and bronze things were thought
to be the most precious objects made by man. Jade was exploited 4, 500 b.c. in order
to create very refined tools and ritual objects. This very hard, crystal rock was used
much earlier then bronze, as a symbol of political and religious power. During the
Neolithic Period, that is in time when people used stone tools, because they did not
no metal then, appeared many instruments like knifes, axes in very sublime forms.
Nevertheless, they were to delicate and elegant to serve as ordinary tools. Probably
they functioned as insignia of power. But the jade was also used to create small,
decorative forms. Regarding to bronzes, the oldest pieces, which have been discovered
up to now come from Erlitou Period (1900-1500 b.c.). The vessels like yue, jia, he
were very similar to a pottery from the same time, but much more primitive and
without decoration. Bronzes, the same as jades loosing its ritual meaning became step
by step parts of collections, enabled access to the virtues of the past, as well as an
unquestionable authority and respect.
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Inskrypcja i kolofon w tradycyjnym
malarstwie chinskim

Jedna z pierwszych cech obrazéw chinskich, na jakie zwraca uwage od-
biorca europejski jest duza liczba napisow, ktore zazwyczaj sg na nich umiesz-
czane. Zagadkowe znaki traktuje si¢ niekiedy jako pewien dodatek do same-
go malowidla i nie zawsze traktowane sg one z nalezyta uwagga. Jednak
inskrypcje i kolofony malarskie stanowig integralng cze$¢ obrazéw chinskich,
a ich odpowiednia analiza jest konieczna do wlasciwej interpretacji malarskich
przedstawien, ktore uzupelniaja.

Rozwazania na temat napiséw wystepujacych na obrazach chifiskich mu-
simy zaczaé od sprecyzowania, do czego odnoszg si¢ terminy ,sygnatura”,
sinskrypcja” i ,kolofon”. Cho¢ s3 one niezwykle wazne w chinskiej teorii
malarskiej, ich definicje i uzycie, zarowno w kregu kultury europejskiej jak
i chinskiej bywajg rézne, by nie powiedzie¢: dowolne.

W jezyku chifiskim wystepuje kilka terminéw, ktére odpowiadaja oma-
wianym stowom polskim. Ich uzycie nie zawsze jest konsekwentne, a defini-
cje termindéw podawane przez czotowych badaczy chifiskich, takich jak Shen
Shuhua', Zhang Yan i Qian Shuping? czy Qi Gong?® zasadniczo r6znig sie od
siebie. Umieszczanie napisu na obrazie okreSlane jest czasownikiem #i (&)
- ,dodawaé”, ,,dedykowad”. Sygnatura nazywana jest zazwyczaj kuanshu (FX
=), a kolofon to tiba (REEK). Inskrypcja w niektorych tekstach nazywana jest
kuan, kuanshu lub tiba, w innych okreSla si¢ ja w zalezno$ci od formy jako
»wiersz”, ,notatka” itp., unikajgc uzycia terminu wspolnego. Czynnosé
umieszczania inskrypcji i sygnatury na obrazie to tikuan (#BFR) lub luokuan
(G&FN), za$ umieszczanie kolofonu okreslane jest jako ti bawen (FEEKX).

! Shen Shuhua GUIEEE), Sztuka inskrypcji w malarstwie chinskim (FPEIEEFNESN), Pekin
1993.

2 Zhang Yan (38%), Qian Shuping (ZUF), Kolofony w malarstwie chiiskim stynnych
tworcow dynastii Ming i Qing (5% APBIZERERK), Xi’an 2000.

3 Qi Gong (&), Oi Gong, pisma zebrane — tom kolofonéw (EINEERS — BEEKE), Pekin
1999.
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Niejednolite uzycie terminéw prowadzi do niejasnosci, ktére nie sprzyjaja
badaniom.

Proponuje, by w jezyku polskim ,,inskrypcja” nazywaé kazdy napis autor-
stwa malarza, umieszczony na jego wlasnym obrazie. Inskrypcja moze zawie-
ra¢ tekst glowny (tytul obrazu, wiersz, tekst proza) i sygnature, badz tez
jedynie sygnature. Sygnatura za$ sktadac sie moze z imion lub pseudonimu au-
tora, daty, miejsca, dedykagji i innych elementéw. Najczesciej konczy ja stowo
snamalowal” (hui, & lub hua, &), ,napisal” (xie, B) lub ,,zrobil” (zuo, {F).

Kolofon to tekst dodany przez osobe inng niz autor obrazu. Forma kolo-
fonu jest wlasciwie dowolna: moze to by¢ wiersz, krotki tekst prozg typu biji
(Z£50), kilka lub jedno zdanie. Najczeiciej forma takiego napisu jest zblizona
do formy inskrypcji — po tekscie gléwnym umieszczona jest sygnatura. Kolo-
fon zazwyczaj koficzy stowo ,,dodal napis” (¢, %8).

Trudnosci przysparza jedynie zakwalifikowanie napiséw (niekiedy licz-
nych) na obrazach, ktére powstaly jako wspélne dzielo malarza i jego przy-
jaciot-literatéw. W epokach Ming i Qing popularne byly obrazy o wspélnym
autorstwie dwoch lub wiecej oséb, dzieta, ktore nierzadko powstawaty pod-
czas tzw. spotkan szlachetnych (yaji, #£E). W przypadku takich malowidet,
stosowanie terminu ,kolofon” wydaje si¢ nieadekwatne, jako ze napisy au-
torstwa przyjaciol malarza funkcjonujg jako integralna cze¢$¢ obrazu rozumia-
nego w kategoriach pewnego catoSciowego przekazu. Na malowidle umiesz-
czono je bezposrednio po jego wykonaniu, za$ nie zostaly one dodane przez
p6zniejszych autorow. W stosunku do takich napiséw, stuszniejsze wydaje si¢
uzycie terminu ,inskrypcja”, ktéry duzo trafniej je charakteryzuje.

Zaproponowana powyzej definicja, poprzez skoncentrowanie si¢ na kwe-
stii autorstwa napisu, pozwala na odejécie od kryteriow czysto estetycznych,
takich jak umiejscowienie czy dlugosé tekstu, formalnych (typ tekstu) czy
kryteridéw zwyczajowego uzycia (na przyklad popularnosci stowa colophon
w jezyku angielskim). Wszystkie trzy okazujg si¢ nie w pelni adekwatne.
Umiejscowienie inskrypcji i kolofonéw zalezalo od takich czynnikéw jak typ
kompozycji malarskiej, ilo§¢ dostepnego miejsca w Swietle obrazu i na mon-
tazu, obecno$¢ innych napiséw, itd. Napisy starannie dobierano dlugoscia
i rodzajem pisma do przedstawienia malarskiego, ktore miaty uzupetniad.
Wiasciwosci konkretnej kompozycji malarskiej wrecz warunkowaly wyglad
inskrypgji i kolofonu.

Zaréwno inskrypcje, jak i kolofony byly niezwykle zréznicowane, jesli
chodzi o forme tekstow: niemozliwe jest wyznaczenie granicy pomiedzy tymi
dwoma terminami poprzez typologie wierszy, notatek, uwag, rozprawek,
wspomnien, dedykacji i innych. Zwyczajowe uzycie terminéw ,inskrypcja”
i ,kolofon” opiera si¢ na innych czynnikach niz precyzyjnosé jednego czy
drugiego stowa. Po angielsku zwyczajowo naduzywa si¢ terminu colophon,
podczas gdy w jezyku polskim chetniej méwi sie o inskrypcjach, kolofony
ograniczajac do domeny ksiegoznawstwa. Jedynie kryterium autorstwa napi-
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su na obrazie pozwala na jasne zdefiniowanie omawianych terminéw. Cho¢
nie zawsze latwe do stwierdzenia, autorstwo napisu umozliwia wylaczenie
z definicji pozostatych kryteriéw, zawierajacych zbyt wiele zmiennych.

Wsrod chinskich inskrypcji malarskich zdecydowanie przewazaja wiersze,
najczeSciej w formie gilii (1), czyli siedmiozgtoskowcow (cztero- lub o$mio-
wersowych). Wiersze te stanowig zazwyczaj dopelnienie nastroju obrazu,
podkreslenie subiektywnych uczué artysty lub tresci wyrazanych przez obraz.
Wiersze ukladali na ogét sami malarze, dowodzac tym samym swojego mi-
strzowskiego opanowania trzech sztuk siostrzanych: malarstwa, kaligrafii
i poezji, osiggajac tym samym ideal Trzech Doskonatodci (sanjiie, =#&). In-
skrypcje proza opisujg proces tworzenia obrazu, odwolujg si¢ do historii
i teorii malarskiej, podajg anegdoty i tlo sytuacyjne zwigzane z tworzeniem
dziela. Tym samym stanowiag nieocenione Zrédlo informacji biograficznych
o artyScie i jego tworczosci.

Kolofony pisane wierszem, poza treSciami wspolnymi z lirykami wyko-
rzystywanymi w inskrypcjach, nierzadko poswiecone sg analizie krytycznej
obrazu lub calej tworczosci danego artysty. Kolofony proza w duzej czesci
zawieraja uwagi krytyczne lub pochwaly odnoszace si¢ do autora dzieta lub
samego malowidla. Czesto opisujg réwniez historie powstawania obrazu, jego
p6zniejsze losy i dawnych wtlascicieli, wyjasniajg przestanie dzieta. Wiele
poswieconych jest ocenie autentycznosci obrazu lub wykazaniu, ze stanowi
on autentyczne dzieto stynnego mistrza pedzla.

Niezwykle wazng role, ktérg w malarstwie chinskim pelnig inskrypcje
i kolofony, podzieli¢é mozna na aspekty: estetyczny, historyczny, literacki
i ekspercki. W wymiarze estetycznym odpowiednio umieszczone napisy na
obrazach dopelniajg i rownowaza kompozycje. Owa funkcja zaznaczyla sie
silnie w malarstwie erudytow epoki Yuan (1279-1368) i od tego czasu na
stale zagoscita w estetyce chinskiej. Artysci tworzyli kompozycje malarska,
dbajac o zachowanie odpowiedniego miejsca na inskrypcje, ktora stanowita
niemal nieodzowne uzupetnienie dzieta. Kreski znakéw wspoélgraly z ruchami
pedzla w przedstawieniu malarskim, rodzaj pisma z typem przedstawienia,
napis przywracal celowo zachwiang réwnowage kompozycji malarskiej. In-
skrypcja funkcjonowala rowniez jako na wpoét niezalezne dzieto kaligraficzne,
warte kontemplacji.

Wymiar historyczny napisow na obrazach widoczny jest szczegdlnie
w przypadku kolofondw, ktére dostarczajg cennych informacji o zyciu twor-
cy, kregu jego znajomych, okoliczno$ciach powstania dzieta itp. Wobec nie-
rzadko nader skapych danych biograficznych dotyczacych poszczegdlnych
malarzy, kolofony stanowig nieocenione zrédto wiedzy dla chinskiego histo-
ryka sztuki. Ukazujg sie¢ zaleznoSci pomiedzy artystami, erudytami i ich
patronami, czesto niewidoczng w innych zrédiach historycznych.

Niektore inskrypcje i kolofony to przepigkne wiersze, wspomnienia i ese-
je, posiadajace wlasne walory literackie. Dowodem ich wysokiej oceny
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w oczach chinskiej inteligencji jest fakt wydawania licznych zbioréw inskryp-
¢gji i kolofonéw jako osobnych dziet literackich*. Bardzo duza liczba takich
tekstow wiaczona zostata do jednego z najwczesniejszych zbioréw tekstow
o malarstwie, Ksiggi kaligrafii i malarstwa z pracowni Peiwen (Peiwenzhai
shubua pu, AXZEEEZ5L). Nad tym ogromnym dzietem liczacym réwno sto
zeszytOw (juan) pracowal w latach 1705-1708 liczny zesp6t uczonych pod
kierownictwem Sun Yuebana (FRE5#8). Pokazna cze$é zbioru zawiera inskryp-
cje i kolofony spisane z dziel kaligraficznych i malarskich.

I wreszcie, napisy na obrazach to niezwykle wazne Zrédta informacji dla
ekspertow zajmujacych si¢ oceng autentycznosci dziel malarskich (jianding,
#87E). Dzicki tym tekstom dowiadujg sie oni o wielu interesujacych okolicz-
noSciach powstawania obrazow, takich jak przyjecie u jednego z literatow czy
zobowigzania wobec patrona. Bledy zawarte w napisach czesto demaskuja
falszerzy. Niewlasciwa data, Zle napisane imi¢ czy nieodpowiednie uzycie
formy grzeczno$ciowej — wszystko to pozwala na identyfikacje falsyfikatu.

Odbiorca malarstwa chifiskiego nieznajacy jezyka i kultury chinskiej staje
przed zagadka, kt6rg nielatwo rozwigzaé. Przed oczami ma bowiem dzieto,
ktérego warstwa wizualna stanowi jedynie jeden z wielu elementéw dialogu
artysty z chinskim mito$nikiem malarstwa. Tak powierzchowne obcowanie
z obrazem chifiskim pozwala jedynie na niezwykle ograniczone docenienie
jego waloréw artystycznych i tresci, ktorych jest no$nikiem.

Malarstwo chinskie epok Yuan, Ming (1368-1644) i Qing (1644-1911),
ktore stanowi dominujacg czesé zachowanego dorobku artystycznego Chin,
jest niezwykle silnie zakorzenione w kulturze chifskich literatow, nieroze-
rwalnie polaczone z poezja i kaligrafig jako jedna ze wspomnianych juz Trzech
Doskonalosci. Dowodem sity tego polaczenia jest wlasnie powszechnosé
napiso6w kaligraficznych na malowidlach trzech ostatnich epok cesarskich
Chin. Dodatkowo, kolofony sg zapisem interakcji pokolen krytykéw, kolek-
cjoneréw i mitosnikéw sztuki z danym obrazem. Mowig o tym, jak obraz byl
w ciggu wiekéw ceniony i interpretowany, jakg funkcje spoleczng petnil,
wreszcie ukazujg sie¢ spolecznych zaleznosci, ktorej artyéci i ich odbiorcy
stanowili integralng cze$é. Dzigki temu, w stowach Michaela Sullivana, obraz
ten byl: ,Zywym organizmem [...] rozwijajacym sie wraz z biegiem czasu,
zyskujacym z uptywem lat nowe warstwy znaczen, komentarzy i skojarzen™

Malarstwo erudytéw, a wlasnie z takg twérczoscig chinska mamy najcze-
Sciej do czynienia, mialo stanowié najpelniejsze narzedzie artystycznej eks-
presji chinskich elit. Jako takie, w kulturze europejskiej pozostaje niezrozu-

4 Por. szczegblnie Zbiér kolofonéw stynnych malarzy chiriskich réinych epok (FEIEZE
BIREE), red. Hu Wenhu (3 FE), Hangzhou 1999.

S M. Sullivan, The Three Perfections. Chinese Painting, Poetry and Calligraphy, London
1974, s. 20.
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miane. Przyzwyczajeni do koncentrowania si¢ na zewnetrznej, wizualnej
warstwie obrazu, nie wiemy, ze malowidlo chinskie najczesciej stawia sobie
za cel wyrazenie ,,ducha” rzeczy i §wiata, a nie jego zmiennych manifestacji.
Dlatego wtasnie malarstwo w Chinach dazylto do coraz wigkszej schematycz-
nosci i umownosci w warstwie estetycznej obrazu, podkres§lenia prostoty
przedstawienia. Jednoczesnie niezwykle zlozona warstwa znaczeniowa dzieta
ukryta byla w jego odwotaniach do wczeSniejszej tworczosci malarskiej i sil-
nym zakotwiczeniu w szeroko pojetym dorobku kultury. Inskrypcje i kolofo-
ny stanowig brame, prowadzaca do krainy wlasciwej (choé nie zawsze jedynej)
interpretacji obrazu.
*

Pozwole sobie przytoczyé w tym miejscu dwa przyklady inskrypcji i ko-
lofonéw, ktére pozwalaja na pelniejsze i wlasciwsze zrozumienie ich roli
w malarstwie chifskim.

W 1550 roku Peng Nian (84, 1505-1566) poprosit najwicksza 6wcze-
sng stawe malarskg miasta Suzhou, 80-letniego Wen Zhengminga (XA,
1470-1559) o namalowanie czego$ dla swojego chorego przyjaciela, Zhang
Fengyi (3&/Bl2, 1527-1613). Wen stworzyt obraz zatytutowany Stary cyprys
(&5#8[& ), ktory dzis znajduje sie w zbiorach Nelson Gallery — Atkins Museum.
Na obrazie, przedstawiajacym stary, poskrecany cyprys rosngcy wsrod glazow,
Wen umiescit inskrypcje:

Ciemig¢zony $niegiem, zniewazany mrozem przez miesigce i lata,

Z wygietymi galeziami, pochylong korona, jakze jest nadal mocny!

Ja, starzec, pamietam stowa Du Linga®:

»Jeszcze nie pokazal wzordéw pnia, a juz zachwycit caly §wiat”.
Zhengming namalowal i podarowal absolwentowi Bo Qi’.

EREAERBE/REALEEDZ IR
ERLBHEER/ABXEHERE
BHRRHREOF,

Aby cytowany wiersz byt zrozumialy, wyjasnié nalezy zar6wno znaczenie
przytoczonej strofy Du Fu, jak i samg metafore cyprysu. Cyprys symbolizuje
chinskiego literata, ktory przez cate zycie powinien dzielnie znosié przeciw-
nosci losu, gdyz, podobnie jak bambus (inny ulubiony symbol o podobnym
znaczeniu), moze si¢ uginaé pod naporem trudnosci, ale nigdy si¢ nie zlamie.
Stary cyprys to oczywiscie sam Wen Zhengming. Mtody Zhang Fengyi po-

¢ Stynny poeta Du Fu (8, 712-770) znany byt réwniez pod imieniem Du Ling (#tF%),
pierwotnie nazwg jego wlosci.

7Bo Qi to imie spoteczne Zhang Fengyi. Obraz opisany jest w Eight Dynasties of Chinese
Fainting, Cleveland 1980, s. 220-221. W tlumaczeniu oryginalnego tekstu chinskiego konsulto-
walem ttumaczenie angielskie przedstawione w cytowanym zrddle.
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rownany jest do malego cyprysu, ktéry ,juz zachwyca $wiat, mimo iz nie
posiada jeszcze ciekawego wzoru kory, ktory ceniony jest w starszych drze-
wach”. Wprawdzie sukcesy chtopca sg jeszcze przed nim, lecz juz mozna go
podziwiaé za przyszle osiagniecia. Cytat Du Fu zaczerpnigty jest z jego Bal-
lady o starym cyprysie (554817, Gubo xing). Gra stéw pomiedzy chifiskg
nazwa cyprysu (%8, bo), a pierwszym czlonem imienia spolecznego mtodzien-
ca (18, Bo) jest oczywiscie celowa.

Obrazowi towarzyszy dziesi¢¢ kolofonéw autorstwa przyjaciét Zhang
Fengyi, zawierajacych wiersze odnoszace si¢ do kompozycji Wen Zhengmin-
ga, chwalgcych bieglosé jego pedzla oraz opisujacych samego Zhang Fengyi.
Dzieki nim znane s3 dokladnie okolicznosci powstania dzieta oraz ukazane
sq wiezy przyjazni i znajomos$ci w literackim Swiatku XVI-wiecznego Su-
zhou.

Wen Zhengming niezwykle celnie ocenit talent i potencjat do przysztych
osiaggnie¢ wowczas 23-letniego mlodego czlowieka. Z biegiem lat zdal on
bowiem egzamin urzedniczy na stopiefi juren (B2\), a jego talenty objawily
sie¢ w licznych wierszach ci (57), krytycznych utworach literackich, malarstwie
w stylu ,starannego pedzla” (T2, gongbi), kaligrafii oraz przede wszystkim
w sztukach chuangi ({8%7), z ktoérych zastynat®. Niestety byta i mroczniejsza
strona dorobku owego znanego literata. Jego znaczny majatek w duzej mierze
pochodzit z handlu fatszowanymi dzielami sztuki, przede wszystkim malar-
stwem. Rynek najdoskonalszych falsyfikatow malarskich péznej epoki Ming
w duzej mierze rozwinal si¢ wlasnie dzigki jego sprytowi i bezwzglednosci.

Drugi przykiad dotyczy obrazu o prozaicznym tytule Kapusta (wlasciwie
Warzywo: Bx5Z, Shucai) autorstwa Shen Zhou (L&, 1427-1509), nauczycie-
la Wen Zhengminga i zalozyciela szkoly malarskiej Wu. Dzieto to znajduje
sie obecnie w zbiorach Muzeum Patacowego na Tajwanie.

Samo malowidlo rzeczywiScie nie przedstawia nic innego, jak tylko kwit-
naca kapuste, jednak umieszczona powyzej inskrypcja wyjasnia zaréwno te-
mat, jak i sens przedstawienia tego warzywa. Oto inskrypcja mowi:

Deszcz wezoraj w nocy w ogrodzie

Podtuczyl barany wielkiego urzednika.

Rodzina Dang, za kurtynami plecionymi ztotem,

Czy cho¢ raz jej [kapusty] kiedy$ sprobowata?
Shen Zhou’

§ Informacje o Zhang Fengyi zaczerpnalem m.in. z Wielkiego stownika biograficznego Chin
(FBIABKEEE), Pekin 1940, s. 966.

? Trésors du Musée National de Palais, Taipei. Memoire d’Empire, Paris 1998, s. 343. W opi-
sie niniejszego obrazu Shen Zhou konsultowalem si¢ z thumaczeniem inskrypcji i opisem aneg-
doty o Tao Gu przytoczonymi przez autoréw Trésors...
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Inskrypcja odwotuje si¢ do pewnej anegdoty dotyczacej literata i pdzniej-
szego ministra skarbu za dynastii P6tnocnej Song — Tao Gu (F&%R, 903-970),
ktéry pojat za zone dawng konkubine bogatego urzednika o nazwisku Dang
(). Pewnego dnia w zimie, gdy Tao Gu zebral $nieg, roztapiajac go w garn-
ku, by przyrzadzi¢ herbate, zapytal zony, czy w domu Danga robilo si¢ tak
samo. Ta odparla: ,,Skad ci prosci ludzie mieliby zna¢ taki sposéb? Oni tylko
potrafig leze¢ za kurtynami plecionymi zlotem, $piewajac nalewaé do kieli-
chéw, pi¢ wino zagryzajac baraning!”. Tao Gu zmieszany, zamilk}'?.

Znajomo$¢ wyzej wymienionej anegdoty jest nieodzowna do zrozumienia
sensu zar6wno caloci obrazu, jak i samej inskrypcji. Oto Shen Zhou w spo-
s6b dos¢ wysublimowany i niezwykle poetycki pokazuje, ze radosci w zyciu
mozna czerpaé z zupelnie prostych rzeczy, takich jak chocby jedzenie kapusty.
Oplywajaca w dostatki rodzina Dang tych prostych przyjemnosci po prostu
nie zna. Dzielo Shen Zhou mozna traktowaé jako apoteoze prostego zycia
chinskiego erudyty, ktéry, mimo iz biedny, a moze wlasnie dlatego, potrafi
by¢ szczesliwy.

Omoéwione powyzej dwa obrazy czotowych przedstawicieli malarstwa
epoki Ming ukazuja, jak wazne jest wlgczenie inskrypcji i kolofonéw w obszar
analizy obrazow chifiskich. Bez tego, obraz Wen Zhengminga ukazywac bedzie
jedynie drzewo wsrdd skal, a malowidlo Shen Zhoua — kwitnacg kapuste.
Cho¢ we wzgledéw estetycznych moze ona nam si¢ nadal podobad, wydzwick,
sens i znaczenie obrazu pozostanie dla nas na zawsze zagadka, a wysnuwane
przez nas wnioski okazg si¢ catkowicie btedne.

Przytoczone tu przyklady nie s3 odosobnione, a raczej ukazujg typowa
ceche malarstwa chifiskiego ostatnich 700 lat: hastowosé, aluzyjnosé, silne
zakorzenienie w kulturze literatéw i polaczenie z innymi obszarami dzialal-
nosci artystycznej. Do zrozumienia malarstwa chifiskiego potrzebne s3 zatem
nie tylko narzedzia europejskiego historyka sztuki, ale przede wszystkim
znajomo$¢ chinskiej kultury, historii, literatury i wreszcie jezyka. Obrazy
chinskie epok Yuan—Qing duzo bardziej niz dzietami sztuki, sg przede wszyst-
kim wytworami wysublimowanej i ztozonej kultury chinskich literatéw, pew-
nym przekazem, ktérego odczytanie otwiera przed nami droge ku wilasciwe-
mu zrozumieniu dorobku malarzy chifskich owych czaséow. Inskrypcje
i kolofony stanowig jeden z najwazniejszych elementéw lamigtowki, ktora
dla nas, Europejczykow, sg chinskie obrazy.

10 Anegdote te w calosci podaje Wielki stownik biograficzny Chin..., s. 1112.
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Inscription and Colophon in Traditional Chinese Painting

The Chinese have been using numerous terms to describe writings on paintings,
which are of key importance in understanding and interpreting traditional Chinese
visual art. The author proposes a clear-cut division of meaning in Polish equivalents
of the terms ‘inscription’ (text produced by the painter him/herself) and ‘colophon’
(text added onto the painting by a third party).

Inscriptions and colophons can be evaluated in relation to their four main traits
and functions: aesthetic, historical, literary and connoisseurial. Each of these aspects
is explained in detail. The important place of such writings on paintings is especially
evident in literati art of the Yuan, Ming and Qing Dynasties (13% through 20® ¢.).

To illustrate this point, two well-known paintings by Shen Zou and Wen Zheng-
ming are discussed, with inscriptions providing in both cases information necessary
for correct interpretation of the meaning of the work, intended by the artist.
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Pracownia Sztuki Orientu,
Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu

Zwierzeta w haftowanych tkaninach
dalekowschodnich

W Muzeum Narodowym w Warszawie w Zbiorach Sztuki Orientalnej
znajduje si¢ bogata kolekcja tkanin obejmujaca obiekty od XVII do XX
wieku. S3 to tkaniny reprezentujace rozne style i rézne warsztaty. R6znorod-
ne jest takze ich przeznaczenie — od pokaznej liczby ubioréw, az po makaty,
serwety, kwadraty mandarynskie, buty, etui na wachlarze czy obicia mebli.
Wsrod tak licznej grupy tkanin, znaczace miejsce zajmujg tkaniny zdobione
motywami zoomorficznymi.

Przedstawienia zwierzat towarzyszyly cztowiekowi od zawsze. Jedne uj-
mowaly silg i odwagg, drugie picknym wygladem. Posiadaly co$, o czym
cztowiek mégt tylko marzy¢: niezwykla zdolnos§¢ latania' czy nurkowania,
przebieglosé, predkosc i zwinnoS¢ — pewne cechy zarezerwowane tylko dla
zwierzat. Dalekowschodnie motywy dekoracyjne znalazly swdj poczatek
w szczegOlowej obserwacji natury i wySnionych, wymarzonych, niedoscignio-
nych formach, znajdujac swe odbicie w wizerunkach zwierzat rzeczywistych
i fantastycznych. W mitologii dalekowschodniej zwierzeta sg czczonymi bo-
stwami, wystannikami bogéw, zwiastunami pomyslnosci lub nieszczescia,
mogg by¢ kolejnym wcieleniem duszy lub towarzyszy¢ rozmaitym bogom
i medrcom. Zgodnie z wierzeniami liczne zwierzeta obdarzone byly tajemny-
mi sitami, zapewnialy dlugowiecznos¢, szczescie, bogactwo, liczne potomstwo,
chronily przed ztymi mocami i chorobami. Wigkszo$¢ tych symboli uksztal-
towata sie w Chinach, skad przeniknely do Japonii.

Wizerunki zwierzat sg czgstym tematem podejmowanym przez artystow
Dalekiego Wschodu, samodzielnym tematem w malarstwie i rzezbie, motywem
zdobniczym w dekoragji tkanin oraz innych wyrobow rzemiosta artystyczne-
go, a takze w wystroju architektonicznym?. S3 to r6éznego rodzaju stwory

U A. Gruber, Oiseaux, Les oiseaux dans les arts textiles du XIIT — XX¢ siécle, Abegg—Stiftung
Riggisberg 1988, s. 26.

2 K. Maleszko, J. Markiewicz, Zwierzeta w sztuce Dalekiego Wschodu (katalog wystawy),
Muzeum Narodowe w Warszawie 8 lipca — 1 wrze$nia 1996, Warszawa 1996, s. 5.
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uosabiajace wielkie sily natury, ptaki, owady, stworzenia wodne. Przedstawie-
nia zwierzat sg nie tylko elementem zdobniczym, ale takze nosnikiem boga-
tych tresci symbolicznych. W Chinach zwierzeta dzieli sie na pieé gatunkow,
z ktérych kazdy ma swojego przedstawiciela. Feniks jest reprezentantem
opierzonych, jednorozec — owlosionych, na czele nieowlosionych stoi czlo-
wiek, smok jest przedstawicielem tuskowatych, a z6tw — skorupiakéw. Czto-
wiek jawi si¢ jako najwazniejszy obiekt, a wraz z nim przedmioty przez niego
stworzone’.

Wyobrazenia zwierzat znalazly swe odbicie jako motyw dekoracyjny
w sztuce haftowania tkanin, ktére byly towarem luksusowym — niedostepnym
dla wszystkich®. Inspiracja pierwszych hafciarskich motywoéw zdobniczych
byly zwierzeta totemiczne oraz pejzaze. Wedlug legendy, za panowania Z61-
tego Cesarza (Huangdi) ludno$¢ posiadala jeden totem. Za panowania dyna-
stii Xia (2205-1766 p.n.e.) byt to smok, za dynastii Shang (1766-1122 p.n.e.)
— feniks’. Przedstawienia zwierzat i kwiatéw wykonanych Sciegiem taficusz-
kowym zachowaly si¢ na fragmentach tkanin z okresu dynastii Han (206
p.n.e.—220 n.e.)®. Wnikliwa obserwacja natury przyczynita sic do rozwoju
hafciarstwa. Konieczno$¢ przedstawienia poszczeg6lnych elementéw zdobni-
czych byta bodzcem do tworzenia coraz to nowych Sciegéw, lepiej dostoso-
wanych do haftowania precyzyjnych detali.

Malarstwo wolne byto od wszelkich skrepowan, natomiast hafciarstwo’
ograniczone bylo przez material sam w sobie, przez narzedzia, ktérymi sie
postugiwano, oraz czas poSwiecony wykonaniu haftu. Tymczasem, pomimo
pewnych utrudnief natury technicznej oraz niezwyklej pracochtonnosci, tka-
niny chinskie zdobi niezréwnane bogactwo motywoéw. Poszczegdlne wizerun-
ki zwierzat zwigzane byly Scisle z konkretnymi materialami oraz Sciegami
hafciarskimi®, ktorych duza réznorodnos¢ stosowana byta na Dalekim Wscho-
dzie. Duza precyzja wykonania haftéw $wiadczy o zamitowaniu do przyrody,
checi odzwierciedlenia przedstawienia w jak najlepszym stopniu.

Za najstarszy hafciarski Scieg uwaza si¢ taficuszkowy® stosowany w Chi-
nach od najdawniejszych czaséw. Slady odbicia tego $ciegu zostaly odnale-

3 'W. Eberhard, Symbole chinskie, Krakéw 2001, s. 307-308.

* Gao Hanyu, Soieries de Chine, Paris 1987, s. 34.

5 Ibidem, s. 30.

¢ Tkaniny te zostaly odkryte w rejonie Minfeng, w Sinkiang, Arts of China. Neolithic Cul-
tures to the T’ang Dynasty, ed. M. Tregear, Tokyo 1972, s. 150 i 219.

7 Haftowanie w Chinach bylo przypisane kobietom, choé mezczyini takze parali si¢ tym
zajeciem, zob. ibidem, s. 30.

8 Rui Zhou, Dali Ma, A Study on Chinese Embroidery Cultures, [w:] Asian Social Science,
Vol. 2, No. 12, s. 168-169; A. Christie, Samplers and Stitches, a handbook of embroiderer’s art,
London 1920; M. Thomas, Dictionary of Embroidery Stitches, Sevenoaks 1934, last reprint
1993.

°® Gao Hanyu, op. cit., s. 30; Arts of China. Neolithic..., s. 64.
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zione na wazie z brgzu w grobowcu damy Fuhao z epoki Shang w Anyang'’.
Scieg tancuszkowy otwarty — o szerokich oczkach, uzywany byt do wypetnia-
nia dekoracji, natomiast Sciegiem faficuszkowy zamkniety — o waskich oczkach,
do konturéw poszczegdlnych ornamentéw oraz motywéw linearnych, zwlasz-
cza wyobrazajacych chmury!'. Oba Sciegi stosowane jednocze$nie dawaly efekt
niewielkiej wypuktosci'2. W okresie dynastii Han Scieg tancuszkowy odgrywat
istotng role. Stosowano go do haftowania zwierzat fantastycznych, egzotycz-
nych form rodlinnych oraz skomplikowanych zawijaséw na gtadkim jedwabiu
albo na gazie'3. Popularnos¢ $ciegu fancuszkowego zmalata, gdy wraz z upad-
kiem dynastii Han w III wieku pojawit si¢ wigkszy repertuar Sciegdw, takich
jak attaskowy, roztupany, wezetkowy'*. Poczawszy od epoki Tang i Song, wraz
z pojawieniem si¢ Sciegdw bardziej dostosowanych do wykonania detali, ta-
kich jak ptasie pidra, sier$¢ zwierzat, platki kwiatowe, zastosowanie Sciegu
lancuszkowego ograniczono stopniowo do wykonania konaréw drzew czy
samych konturéw poszczegélnych ornamentéw?s.

Odbicie $ciegu attaskowego'® zachowalto si¢ na bragzowym naczyniu z okre-
su Shang (1766-1401 p.n.e.), jednak najwczes$niejsze zachowane tkaniny
zdobione tym Sciegiem datowane sg o tysiac lat p6zniej”. W miarg¢ haftowa-
nia, dla potrzeb wzoru i uzyskania lepszych efektéw, zaczeto go modyfikowac
poprzez poprzeczne przymocowanie nitek w kilku miejscach. Uzyskany w ten
sposéb Scieg stuzyt jako wypelnienie ptaszczyzny haftowanego ornamentu'®.
Stosunkowo czesto stosowany byl do wyhaftowania skrzydel motyli®.

Wazne miejsce w szeregu Sciegdw stosowanych na Dalekim Wschodzie
zajmowal Scieg ktadziony?’. Réznorodnos¢ nici stosowanych do jego wyko-
nania dawata zdumiewajace efekty. Nici metalizowane srebrzone lub zlocone
dawaly polyskujaca, metaliczng powierzchnig, natomiast jedwabne czy ba-
welniane — efekt chropowatosci, zaleznie od umiejscowienia i sity dociagnie-
cia nici mocujacych. Alan Priest i Pauline Simmons rozrdézniajg pewng odmia-
n¢ $ciegu kladzionego, nazywajac go ,kladzionym skreconym™?!. Pierwszym
krokiem przy jego wykonaniu bylo Sciste skrecenie ze sobg dwdch jedwabnych

10°Gao Hanyu, op. cit., s. 30.

""'The Dictionary of Art, ed. ]. Turner, New York 1996, t. 7, s. 44-45.

12 Ibidem, s. 31.

3 1bidem, s. 45.

* Ibidem.

15 Gao Hanyu, op. cit., s. 32.

16 M. Michatowska, Leksykon wiékiennictwa, Warszawa 2006, s. 387; L. Zarnowiecki, Hi-
storya i technika kaftarstwa koscielnego, Warszawa 1901, s. 85-86.

7 The Dictionary of Art..., s. 44.

8 Gao Hanyu, op. cit., s. 32.

YW zbiorach MNW znajduje si¢ chifiska makata z przedstawieniem motyli (SKAZ sz 183)
haftowanych takim $ciegiem.

20 M. Michatowska, op. cit., s. 391; L. Zarnowiecki, op. cit., s. 87— 8, 101-102.

21 A, Priest, P. Simmons, Chinese textiles, New York 1934, s. 24.
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nici, ktére nastepnie ktadziono na plaszczyznie tkaniny i przymocowywano.
Scieg ten zachowal si¢ on na tkaninach z epoki Han (206 p.n.e.—220 n.e.),
co moze wskazywad, ze takze Scieg prosty kladziony byl juz dobrze znany
W owym czasie*?.

Haft ktadziony skrecony, jak i Scieg petelkowy przypominajg swojg struk-
turg Scieg wezetkowy?, ktéry wykorzystywany byl przede wszystkim do
wykonania precikow kwiatdéw, oczu postaci oraz innych detali, badz tez do
pokrycia catych plaszczyzn wzoru. Aby go wykonaé, owijano ni¢ wokét igly
raz albo kilka razy, w zaleznosci od pozadanego efektu i rozmiaru wezta*.
Wezet nazywany bywal réwniez ziarenkiem? i w Chinach czesto odnosit sie
do ,,zakazanego Sciegu”?®, ktérym doslownie byl. Na wie$¢ o kobietach tra-
cacych wzrok z powodu wykonywania tego $ciegu, ustanowiono prawo za-
kazujace jego wykonywania?’. Scieg wezetkowy? mylono niekiedy z wyko-
nanym wysokiej jako$ci niémi — Sciegiem petelkowym?’. Haft taki przebiegal
dwuetapowo. Na poczatku wykonywano $cieg za igla, a nastepnie przeplata-
no przez niego ni¢ tworzac jednocze$nie petelki®.

Duza réznorodno$¢ motywoéw zwierzecych ukazuje chinska tkanina
z przedstawieniem pagody z XVIII wieku®!. W centralnej partii nad medalio-
nem z pagoda i feniksami, rozmieszczone symetrycznie po obu jego stronach,
widnieja dwa mniejsze medaliony. Pierwszy symbolizujacy Stonce, z przed-
stawieniem trzynogiego kruka®?, drugi —Ksiezyc, z przedstawieniem zajgca’.
Kompozycje od dotu zamyka pas bordiury z wizerunkami zwierzat fantastycz-
nych i rzeczywistych. Wszystkie postaci zwierzat wykonane sg $ciegiem kla-
dzionym. Jedyne zr6znicowanie formy polega na zastosowaniu dwoch rodza-
jow materialow: nici jedwabnych w partiach korpuséw i metalizowanych
zloconych®* w partiach konturéw.

2 Ibidem, s. 24.

3 Scieg wezetkowy, inaczej nazywany supelkowym, M. Michatowska, op. cit., s. 395;
L. Zarnowiecki, op. cit., s. 90; A. Priest, P Simmons, op. cit., s. 24.

* Gao Hanyu, op. cit., s. 33.

2 Young Y. Chung, The Art of Oriental Embroidery, New York 1979, s. 37.

26 P. Clabburn, The Needleworker’s Dictionary, New York 1976, s. 60.

27 A. Priest, P Simmons, op. cit., s. 24.

28 Ibidem.

2 M. Gostelow, The Complete International Book of Embroidery, New York 1977, s. 256;
Young Y. Chung, op. cit., s. 31.

3 Young Y. Chung, op. cit., s. 31.

3UNr inw. SKAZsz 184, zob. A. Priest, P Simmons, op. cit., s. 88-89.

32 Ibidem, s. 58.

33 Ibidem.

34 W tekstach zrodtowych pierwsze informacje na temat ztota pojawiaja si¢ okoto 121 r.
n.e., w leksykonie Skuo Wen. Jedna z najstarszych wzmianek o wykorzystaniu ztota do dekoro-
wania tkanin, cho¢ nie wiadomo dokladnie, czy w formie nici czy w postaci aplikowanych
plakiet, znajduje si¢ w ksigdze Chou Li, skompilowanej w czasach Chien Han, dynastii Han, ale
zawierajacej wiele danych z okresu Chi, ok. IV w. p.n.e.; J. Needham, Lu Gwei-Dien, Chemis-
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Zwierzeciem fantastycznym zajmujacym zaszczytne miejsce w dekoracjach
hafciarskich jest feniks®. Pie¢ koloréw jego upierzenia jest odpowiednikiem
pieciu cnét — dobroci, madrosci, opanowania, ufnosci i wiernosci. Tak jak
smok stal si¢ symbolem cesarza, tak feniks — cesarzowej*®. Przedstawienie
feniksa wykonywane bylo przy uzyciu roznego rodzaju $ciegéw oraz nici. Na
chinskiej szacie wierzchniej’” z przetomu XVIII i XIX wieku — (il. 1) wyko-
nany jest Sciegiem attaskowym, ktadzionym, przekluwanym i wielobarwnymi
ni¢mi jedwabnymi oraz metalizowanymi zloconymi. Sposéb potraktowania
upierzenia przypomina nieco tuski smoka, poprzez charakterystyczne ,,tusko-
wate” ulozenie nici metalizowanych, ktére sg tu takze wykorzystane w partii
konturu. Feniks zdobigcy rekawy chifiskiego kaftana z XIX wieku?*® wykona-
ny jest jedynie ni¢mi metalizowanymi ztoconymi. Zr6znicowanie poszczegdl-
nych partii przedstawienia polega na zastosowaniu nici mocujgcych w kolo-
rach czerwonym i z6ttym.

Sposréd zwierzat fantastycznych do najbardziej znanych nalezy z pewno-
$cig smok?*’ — symbol pokoju i ptodnosci, a od II wieku p.n.e. — symbol ce-
sarskiej potegi i wladzy w Chinach*’. Smok ma rogi jelenia, glowe wielbtada,
dlugie wezowe cialo, uszy byka*!. Jego wizerunek niewatpliwie jest jednym
z czestszych motywow dekoracyjnych. Zdobi makaty, ubiory*?, niekiedy jest
samodzielnym tematem przedstawienia lub pojawia si¢ w towarzystwie innych
zwierzat czy symboli, czasami zamyka kompozycje, zajmujac plaszczyzne
bordiury. W celu ukazania jego charakterystycznego, wezowego, pokrytego
tuskami ciata, stosowano réznorodne Sciegi hafciarskie. £aczono nici grubsze
z ciefiszymi, aby uzyskaé wypuklosci haftu. Przedstawienie smoka najczesciej
wigzalo si¢ SciSle z kolorem zlotym, ktéry uzyskiwano dzigki zastosowaniu

try and chemical technology, Part 1I: Spagyrical discovery and invention: Magistres of gold and
immortality, Cambridge 1974, s. 7, 9, 54.

35 When Silk Was Gold. Central Asian and Chinese Textiles, red. J.C.Y. Watt, A.E. Wardwell,
New York 1998, s. 188-189.

36 K. Maleszko, J. Markiewicz, op. cit., s. 10; W. Eberhard, op. cit., s. 68.

37 Nr inw. SKAZsz 2595.

3 Nr inw. SKAZsz 2616.

3% Gao Hanyu, op. cit., s. 12.

40.0d XIV w. na szatach cesarskich i ksigzgcych smok miat pigé pazuréw, co odrézniato ten
str6j od stroju dworzan i urzednikéw, na ktérym zwierz¢ miato tylko cztery lub trzy tapy, The
Metropolitan Museum of Art. Bulletin, t. LIIL, nr 3, 1995/96, s. 77.

41 Gao Hanyu, op. cit., s.35; Wang Fu, chifiski pisarz (XII w.) tak scharakteryzowal wyglad
smoka: ,ma on dziewie¢ podobiefistw, czyli form [z ktorych sie sktada]: glowe wielblada, rogi
jelenia, oczy kroélika, uszy krowy, szyje weza, brzuch zaby, tuski karpia, tapy tygrysa o szponach
jastrzebia. Wzdhuz jego grzbietu znajduje si¢ grzebien z tusek — w liczbie 81. Z obu stron pasz-
czy posiada on wasy, a z podbrédka zwisa mu broda”, cyt. za: Z. Alberowa, Symbolika dekora-
cji japoriskich inr w okresie Edo (na przykladzie kolekcji Muzewm Narodowego w Krakowie),
,Folia Historiae Atrium” 1973, t. 9, s. 130.

42 The Dictionary of Art..., s. 50; A. Priest, P Simmons, op. cit., s. 36 i 41; N. Kanevskaya,
The Museum of Oriental Art. Moscow, Leningrad 1988, s. 111.
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nici metalizowanych, powszechnie stosowanych w haftowanych tkaninach
dalekowschodnich. Pierwowzorem tych nici byly paski pokrytego metalem
papieru owiniete woké! jedwabnego rdzenia®.

Nie wiadomo dokfadnie, kiedy narodzita si¢ technika produkcji nici
z oplotem papierowym zloconym. Przypuszcza sig, ze byto to w III wiek
p.n.e., kiedy wynaleziono warsztat tkacki*. Produkcja i zastosowanie nici
metalizowanych srebrzonych badz ztoconych wigzaty sie SciSle z jedwabnic-
twem. Byly to bowiem towary luksusowe uzywane do wyrobu kosztownych
tkanin. Nici tego rodzaju nie mogly by¢ przeciggane przez tkaning, dlatego
tez ukladano je na tkaninie i przymocowywano. Jedna lub kilka utozonych
obok siebie tworzyty kontury ornamentu®, a niekiedy pokrywaty cale ptasz-
czyzny wzordéw — tak jak w przypadku smokow z chifiskiego kaftana*® z prze-
tomu XVIII i XIX wieku (il. 2) oraz szaty wierzchniej z XVIII/XIX wieku®’.
W obu przypadkach wykonano je Sciegiem ktadzionym, natomiast nici przy-
mocowane s3 do podloza po dwie lub trzy przedza jedwabng w kolorze
kremowym. Dodatkowo ksztatt tusek zaznaczony zostal na ptaszczyznie z nici
ktadzionych poprzez potozenie w odpowiednim kierunku dodatkowych nici.
Efekt wygigcia ciala smoka wzmocniono przy uzyciu czarnej przedzy i Sciegu
ktadzionego. Pozostale partie ciala wykonane sg wielobarwnymi niémi je-
dwabnymi $ciegiem attaskowym i fancuszkowym.

W przedstawieniu smoka z chifiskiego tonda dekoracyjnego z XIX wieku*®
efekt ktadzionych nici metalizowanych zloconych wzmocniony jest czerwo-
nym kolorem nici mocujacych. Smok z chiniskiego kaftana*® z przetomu XVIII
i XIX w. (il. 3) ukazany en face wykonany jest szczegblowo, z wigkszg pre-
cyzja, o czym $wiadczg gesto ulozone nici metalizowane. Kierunek ich uto-
zenia podkresla dodatkowo ksztalt glowy. Przestrzenie wytyczone przez nici
metalizowane wypetnione sg Sciegiem wezetkowym, oczy wykonane zas $cie-
giem sznureczkiem i atlaskowym. Na zachowanym fragmencie chinskiej tka-
niny, najprawdopodobniej z XIX wieku®’, smok prawie w calosci wykonany
zostal nicig jedwabna, Sciegiem wezetkowym, ktadzionym i przekluwanym.
Ni¢ metalizowana zlocona wystepuje tu jedynie w obrebie konturu oczu
i rogéw. Przedstawienia smokow wykonywane byly z reguly okreSlonymi

4 J.PP. Higgins, Cloth of gold. A history of metallished textiles, London 1993, s. 62-63.
Obok papieru pokrytego metalem i stosowanego jako oplotu nici, uzywano takze skory i per-
gaminu, zob. G. Anders, N. Tronner, K. Tronner, A Note On The Analisis Of Gilded Metal
Embroidery Threads, [w:] Studies in Conservation 45 (2000), s. 274-279.

“ J.PP. Higgins, op. cit., s. 9.

4 Ibidem, s. 63.

4 Nr inw. SKAZsz 2610.

47 Nr inw. SKAZsz 2595.

4 A. Priest, P Simmons, op. cit., s. 58; nr inw. SKAZsz 2058.

* Nr inw. SKAZsz 2610

S0 Nr inw. SKAZsz 2608
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kolorami, odpowiadajacymi poszczegdlnym partiom ciata, podobnymi mate-
rialami oraz Sciegami hafciarskimi. Tuléw i odnéza wykonywane byly ni¢mi
metalizowanymi $ciegiem kladzionym podkreslajgcym rysunek tusek, grzywa
— Sciegiem tancuszkowym lub atlaskowym oraz przedzg w kolorze zielonym,
natomiast grzywa wzdluz linii grzbietu, zakoficzenie ogona oraz pazury,
a niekiedy i rogi — Sciegiem attaskowym i przedza w kolorze biatym.

Lew na Dalekim Wschodzie przedstawiany jest jako potezne, silne, mu-
skularne zwierze o skreconej w loki grzywie i bujnym ogonie. Nie wystepuje
w stanie dzikim, dlatego tez jego wyobrazenia w sztuce przyjely postaé zwie-
rzecia znacznie roznigcego si¢ od prawdziwego lwa. Samica bywa przedsta-
wiana podczas zabawy z malym, samiec za$ z kulg w tapach, zawierajaca
wedlug wierzen esencje zycia®'. Lwy bawigce sie pitkami zdobig chinska
makate z przetlomu XVII i XVIII wieku®? (il. 4). Wykonane s3 Sciegiem we-
zelkowym oraz przekluwanym nicig jedwabng oraz Sciegiem kladzionym
nicig o zlozonej budowie, ktéra zasluguje na uwage. Jest to ni¢ jedwabna
z oplotem papierowym zloconym okrecona dodatkowo nicig jedwabna (il.
5). Sciegi wykonane sa z duza starannoscig. Proces haftowania poprzedzony
byl odpowiednim przygotowaniem, o czym S$wiadczy rysunek wykonany
tuszem widoczny przy krawedzi haftu.

W zupetnie innej konwengji jest wizerunek lwa zdobigcego rekawy chin-
skiego kaftana z XIX w.* Do jego wykonania zastosowano znacznie gorszej
jakosci materialy — nici metalizowane o czerwonawym zabarwieniu, Sciegiem
ktadzionym przymocowanym do podloza przedza jedwabng w kolorze czer-
wonym i z6ttym. Wida¢ tu znaczacg réznice w jakosci zastosowanych mate-
rialéw oraz w staranno$ci wykonania Sciegéw hafciarskich. W pierwszym
przypadku — subtelny, wyrafinowany rysunek i odpowiednio dobrane Sciegi
podkreslajace poszczegblne fragmenty przedstawienia, w drugim — uprosz-
czony, schematyczny rysunek, materialy znacznie gorszej jakosci.

Obok smoka, lwa czy feniksa stosunkowo czgsto na dalekowschodnich
tkaninach pojawia si¢ motyl — symbol wdzi¢ku, szcz¢scia i milosci**. Jego
pigkny, barwny wyglad dawal duze mozliwosci pod wzgledem réznorodnosci
Sciegdw hafciarskich, rodzajéw nici, ich koloréw. Chinska makata’®, najpraw-
dopodobniej z XIX wieku, ozdobiona zostata przedstawieniami motyli wy-
konanych wielobarwng przedza jedwabng Sciegiem atlaskowym, przekluwa-
nym, sznureczkiem oraz kladzionym. Motyle na chifiskim kaftanie z XIX
wieku’® wykonane sg Sciegiem atlaskowym, satynowym, przektuwanym, kla-
dzionym oraz sznureczkiem. Czarny kolor tkaniny podloza zostal wykorzy-

ST K. Maleszko, J. Markiewicz, op. cit., s. 17.

52 Nr inw. SKAZsz 1206.

53 Nr inw. SKAZsz 2616.

54 K. Maleszko, J. Markiewicz, op. cit., s. 41; Gao Hanyu, op. cit., s. 34.
55 Nr inw. SKAZsz 183.

3¢ Nr inw. SKAZsz 2635.
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stany jako kontur, poprzez pozostawienie gtadkich fragmentéw tkaniny pomie-
dzy poszczegblnymi elementami skrzydel. W podobnej konwencji wykonany
zostal motyl zdobigcy chifskg spddnice z XIX wieku®’. Polaczenie Sciegdéw
wykonanych jedwabiem — wezetkowego w partii skrzydet i kladzionego w ob-
rebie konturu — dalo efekt mozaikowy, a zarazem bardzo malowniczy.

Symbolem szczeScia i powodzenia na Dalekim Wschodzie jest nietoperz®.
Nietoperz w locie nalezy do najpopularniejszych motywéw dekoracyjnych
w zdobnictwie tkanin obok innych wyrobow rzemiosta artystycznego®®. Po-
mimo, zdawaé by si¢ moglo, skromnego umaszczenia, w haftach przedsta-
wiany byl jako stworzenie do§¢ barwne, nie pozbawione uroku. Subtelne
réznice w jego wizerunkach, doborze materialéw czy Sciegéw hafciarskich
wynikaly z inwencji tworczej. Wizerunek nietoperza wykonywano miedzy
innymi Sciegiem wezetkowym, atlaskowym, satynowym lub potkrzyzykowym,
natomiast jego kontury z reguly Sciegiem kiadzionym. Doskonale wpisywal
sie w ornamentyke kwiatowa, zatracajac si¢ w gaszczu zawijasow i listkow,
niejednokrotnie upodabniajac si¢ do nich. Na chinskiej spodnicy®® z XIX
wieku (il. 6) nietoperz wykonany jest Sciegiem wezetkowym oraz $ciegiem
ktadzionym nicig jedwabna. Podobnie jak w przypadku wczesniej omawianych
wizerunkéw zwierzat, Sciegiem kladzionym wykonany zostal kontur, nato-
miast wezetkowym haft wlasciwy. Przedstawienie nietoperza wykonywane
Sciegiem attaskowym, satynowym, za igla oraz przektuwanym przedza je-
dwabng zdobi chifiskg spddnice z XIX wieku®!.

Haftowane tkaniny dalekowschodnie zdobione sg takze motywami ryb
— symbolem bogactwa. Stylizowany motyw dwoch ryb nalezy do grupy sym-
bolicznych buddyjskich ,,O$miu Drogocennosci”®?. Ich polyskliwe, pokryte
tuskami ciato sklanialo do zastosowania nici z oplotem metalizowanym.
Przedstawienia ryb wykonane Sciegiem wezetkowym oraz kladzionym zdobig
chinski kaftan® z przelomu XVIII i XIX wieku (il. 7). Podobny przyktad
pochodzi z XIX-wiecznej chifiskiej szarfy®*.

W tkaninach Dalekiego Wschodu z XVIII i XIX wieku wizerunki poszcze-
go6lnych zwierzat przedstawiano przy uzyciu odpowiednich Sciegdéw, materia-
tow, kolorystyki. W sztuce hafciarskiej, wraz z poszczegdlnymi motywami
przekazywanymi kolejnym pokoleniom, szla w parze technika wykonania,
a wraz z nig konkretne Sciegi hafciarskie charakterystyczne dla poszczegdlnych

57 Nr inw. SKAZsz 2612.

8 Gao Hanyu, op. cit., s. 13

9 Ibidem, s. 26; W. Eberhard, op. cit., s. 171-172.

¢ Nr inw. SKAZsz 2611.

¢! Nr inw. SKAZsz 2617.

2 K. Maleszko, J. Markiewicz, op. cit., s. 42; W. Eberhard, op. cit, s. 223-224; A. Priest,
P. Simmons, op. cit., s. 66—68.

6 Nr inw. SKAZsz 2610.

% Nr inw. SKAZsz 3507.
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partii przedstawien zwierzat badz dla ich calych postaci. Precyzja wykonania
poszczegdlnych Sciegéw hafciarskich ukazala olbrzymie mozliwosci przedsta-
wienia ich anatomii, budowy kwiatéw, detali architektonicznych. Sciegi haf-
ciarskie uzyte we wlasciwy sposob podkreslaty lekkos¢ ptasich pidr, zwiewnosé
sierSci zwierzat, delikatno$¢ wzoréw na skrzydtach motyli. Wizerunki zwierzat
byly odzwierciedleniem zamilowania cztowieka do przyrody, jego fascynacji
dla tego, co nieosiggalne, co budzi lek lub podziw, tego, co rzeczywiste
i fantastyczne. Poprzez obserwacj¢ natury czlowiek Dalekiego Wschodu osig-
gnal najwyzszy kunszt w sztuce hafciarskiej. Nauczyt sie odpowiednio taczyé
nici ze Sciegami w taki sposéb, aby uzyskaé efekt jak najbardziej zblizony do
ideatu, jakim byta sama natura.

Animals in the embroidered Far East textilesfrom the collection
of the National Museum in Warsaw

The National Museum in Warsaw in its Collection of Oriental Arts houses a rich
variety of textiles, including objects from between the 17™ and the 20™ centuries.
These fabrics represent different styles and different workshops. They also had vari-
ous destinations, starting from numerous robes, through tapestries, tablecloth, man-
darin squares, shoes, fans cases to upholstery. Among these textiles the ones orna-
mented with animal motives play a significant part. Animal images were very
frequently used by the artists from the Far East.

In the embroidered textiles animals were presented depending on the type of the
materials and the skillful use of them. A great variety of embroidery stitches used in
the Far East allowed to capture precisely the anatomical details of the animals, their
fur or the birds’ feathers. The chain stitch is considered to be the oldest. The traces
of the chain stitch were found in Anyang on the bronze vase from the tomb of Lady
Fuhao from the Shang dynasty. Other stitches included the satin, simple couching,
loop, knot and appliqué. In the embroideries the artists used grounds of silk textiles,
silk yarn and metalized thread, typical of the Far East textiles. In the art of embroidery
along with the motives, also the techniques and certain embroidery stitches typical
of different parts of animals’ bodies or of their whole images were passed on from
one generation to another. Animals such as dragons, phoenixes, lions, bats, birds,
butterflies, fish and others may be found among rich decorations of embroidered
textiles

Through the observation of nature the people of the Far East reached the highest
level of art in embroidery. They learned to match the material used with the stitches
in a way which allowed to gain the effect closest to the ideal — nature.






Matgorzata Wolodzko

Ogrod suchego krajobrazu
w Daisen-in

Daisen-in jest malg §wiatynig na terenie duzego klasztoru zen Daitoku-ji
w Kioto. Zostata zbudowana na poczatku XVI wieku w czasie trwania wojen
domowych, bedacych nastepstwem utraty wladzy przez shogunat Ashikaga.
Byt to okres ekonomicznych trudnosci i niepewnosci. Jednak, pomimo tych
okolicznosci, budowano cho¢by mate §wiatynie i ogrody. Bylo to zastugg sity
i osobowosci mnicha Kogaku Soko (1465-1548), opata Daitoku-ji, jednego
z najwybitniejszych kaplanéw tego okresu. Byl szanowany na cesarskim dwo-
rze, a wsrdd jego ucznidow znalazl sie¢ 6wezesny shogun Yoshitane!'. W takich
niewielkich $wigtyniach skupionych wokét duzych klasztorow mieszkali za-
zwyczaj opaci-rezydenci lub pobozni §wieccy niejasne!, gdyz w tych niepew-
nych czasach klasztory zen oferowaly wzgledne bezpieczenstwo. Poniewaz
buddyzm zezwalal na ozenek mnichéw, w §wigtyniach niejednokrotnie miesz-
katy rowniez ich rodziny?.

W 1509 roku Kogaku zrezygnowat z funkgji opata Daitoku-ji i rozpoczat
budowe Daisen-in. Na szczescie jego brat Masayori Rokkaku byl jednym
z tych daimyo, ktorzy sprawowali kontrole nad bogactwami i potega kraju.
Masayori zasilit finansowo brata i po czterech latach zakoficzono budowe
Swigtyni’.

Daisen-in skfada si¢ z grupy nieduzych budynkéw w stylu shoin-zukuri,
z ktérych najokazalszym jest Hojo stanowiacy oficjalng sale przyje¢ opata oraz
jego gabinet. Znajduje si¢ tutaj miedzy innymi najstarsza w Japonii wneka
tokonoma oraz najstarszy przedsionek genkan. Pokryte papierem rozsuwane
drzwi dzielace poszczegdlne pomieszczenia dekoruja pejzaze, ktdrych autorstwo
zgodnie przypisuje si¢ stawnemu artyScie, Soami. Po otwarciu zewngtrznych
$cian gléwnego budynku wchodzi sie na werande obiegajacg budynek.

VL. Kuck, The World of the Japanese Garden. From China Origins to Modern Landscape Art,
Weatherhill 1989, s. 156.

2 Ibidem, s. 154.

3 Ibidem, s. 161.
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Z werandy mozna podziwiaé stynny ogrod kamienny, ktérego tworca
pozostaje nieznany. Po dzi§ dzien nie udato si¢ odnalezé dokumentéw po-
twierdzajacych nazwisko projektanta. Tradycja uparcie przypisuje autorstwo
ogrodu stawnemu malarzowi Soami, cho¢ wzmianka o jego ewentualnym
udziale pojawila si¢ jakie$ sto lat pdzniej. Jest bardziej prawdopodobne, ze
tworcg byl zatozyciel Swiatyni, opat Kogaku. Po skoficzeniu rob6t w 1513
roku pojawita sie krotka notatka: ,,Zasadzil rzadkie drzewa i rozmiescit
niezwykle kamienie, aby stworzy¢ krajobraz™. Obecno$¢ pejzazy Soamiego
wewnatrz Swigtyni moze Swiadczy¢ o tym, iz artysta i mnich wspélpracowa-
li i razem zaprojektowali ogréd. Ich zainteresowania mogly wptyna¢ na ksztatt
ogrodu. Soami znany byl z podziwu, jaki zywil dla chifiskiego malarstwa
tuszem z czasOw dynastii Sung. W malarstwie uprawiat styl suiboku-ga prze-
jety od chinskiego mistrza Mu-Qi, stosujac migkkie, przymglone linie dla
oddawania nastroju krajobrazu’. Kogaku pasjonowal si¢ gérami. Jego imig
oznacza Starozytng Gore. Nadal mu je nauczyciel, gdy Kogaku zostal mistrzem
zen w wieku 23 lat®. W ogrodzie przy uzyciu kamieni i piasku powstato
dzielo przypominajgce zwdj chifiskiego malarstwa krajobrazowego.

Zakladajac, ze Kogaku i Soami wspdlnie opracowali plan ogrodu, nadal
pozostaje anonimowy rzemie$lnik, ktéry wykonal kamienne kompozycje.
Posiadat on z pewnoscig ogromne doswiadczenie i Swiadomos$¢ celu artystycz-
nego. Troska, z jaka skaly zostaly wybrane, i kunszt, z jakim zostaly umiesz-
czone, wskazuja na prawdziwego specjaliste. Stara inskrypcja na desce w Da-
isen-in podaje, ze na poczatku XVI wieku pewien robotnik kawaramono
nazywany Saburo zaproponowal ,zaplanowang przestrzeih morza i skal™”.

Nie wiadomo, skad pochodzily kamienie uzyte do stworzenia dziefa.
Niektére zrodia podaja, ze kompozycja wodospadu zostata w caltosci prze-
niesiona z rezydencji samuraja Mibuchi®. Jednak w Kioto znajdowato sie
wiele zrujnowanych rezydencji, a przenoszenie skal oraz roslin z jednego
miejsca na drugie stalo si¢ powszechng praktyka. Wiele opuszczonych posia-
dlosci nalezato do shogunéw. Mozna byto w nich znalezé mnéstwo picknych
skal, ktore czesto zostaly podarowane gospodarzowi. Prawdopodobnie 6w-
czesny shogun Yoshitane zezwolit Kogaku, swemu nauczycielowi zen, zabraé
potrzebne materialy z ktorej$ rezydencji, nie nadajacej sie juz do renowacji’.
W ten sposob te wyjatkowe kamienie trafity do Daisen-in.

Pétnocno-wschodni ogréd Daien-in jest uwazany za jeden z najwspanial-
szych przykltadoéw karesansui, w ktérym w trojwymiarowq przestrzef prze-

4 Ibidem.

5 J. Tubielewicz, Stownik. Kultura Japonii, Warszawa 1996, s. 300.

¢ L. Kuck, op. cit., s. 161.

7 F. Berthier, Reading Zen in the rock. The Japanese dry landscape garden, Chicago 2000, s. 66.

8 M. Bring, J. Wayemberg, Japanese Gardens. Design and meaning, miejsce 1981, s. 68;
K. Wybe, Themes in the History of Japanese Garden Art, miejsce 2002, s. 113.

? L. Kuck, op. cit., s. 162.
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niesiono obraz wyidealizowanego krajobrazu. Projekt zostal zainspirowany
malarstwem sansui-ga i suiboku-ga. Uzyte w tej kompozycji ciemne skaty
wspaniale oddajg nastr6j monochromatycznego obrazu. Patrzac na ten ogrod,
ma si¢ wrazenie oglagdania namalowanego tuszem pejzazu na zwoju, ktory
rozwija si¢ z prawej do lewej strony, aby odstoni¢ kolejne sceny. Prostokatny
ksztalt ogrodu sprawia, ze bialy mur stanowigcy tlo ogrodowej kompozycji
przypomina poziomg bordiure z biatego jedwabiu na zwojach z malarstwem
krajobrazowym.

Polaczenie obrazowosci i symboliki w tym ogrodzie jest bardzo wyrazne.
Mimo ze starano si¢ przedstawié przyrode w spos6b jak najbardziej natural-
ny, to symbolizm tej kompozycji odpowiada abstrakcyjnej filozofii zen. Od-
zwierciedla réwniez ogdlny trend w ogrodnictwie tego okresu zmierzajacy
do zmniejszenia skali i zwrécenia wigkszej uwagi na detale.

Jedna z najistotniejszych i najbardziej rzucajacych si¢ w oczy cech charak-
terystycznych ogrodu w Daisen-in jest jego maly rozmiar. Z jednej strony jest
on uwarunkowany tym, ze mnisi nie mieli do swojej dyspozycji takiej prze-
strzeni, jaka posiadali wtadcy i szlachta. Gtéwny péinocno-wschodni ogrod
w ksztalcie litery L zajmuje powierzchnie 75 m2. Dtuzszy odcinek wzdluz
werandy ma okofo 10 m dilugosci i 3 m szerokosci, krotszy zas okolo 6 m
dlugosci i 5 m szerokoSci. Z drugiej strony, ten ogrdd jest uciele$nieniem
filozofii zen, a zgodnie z nig pojecie ,,duzy” i ,,maly” tak naprawde nie ist-
nieje. W swoich Dialogach we snie Muso Soseki napisal: ,,Pierwotnie stan
bycia duzym albo malym nie dotyczyt zadnej rzeczy we wszechswiecie: po-
jecia duzy i maly sa3 w umysle czlowieka. One s3 niczym innym tylko ztudnym
pozorem w wypaczonych sercach”. A pod koniec XV wieku mnich Tessen
Soki powiedzial: ,Pig¢ [Swigtych] Gor wznosi si¢ jak mrowiska, gleboki
ocean jest zazdrosny o zabig katuze... Zadne miejsce nie jest ani daleko, ani
blisko; odlegtos¢ 30 000 mil kurczy sie do stopy i do cala”'®. W oczach mnicha
zen nieskonczono$é wszech§wiata moze by¢ skondensowana w niewielkiej
przestrzeni. Inng cechg gtéwnego ogrodu Daisen-in jest duza liczba skal. Wie-
le z nich zostalo starannie wybranych ze wzgledu na pobudzajace wyobraznig
ksztalty albo naturalne piekno. Wiekszosci z nich nadano nazwy.

Najwazniejsze miejsce kompozycji znajduje sie w pdinocno-wschodniej
czgSci ogrodu. Na tle przycigtych drzew kamelii sprawiajacych wrazenie
odleglych wzgorz, ustawiono pionowo kilka duzych gtazéw, ktore przypomi-
naja wznoszace si¢ ku niebu strome szczyty gor (il. 1). Spomiedzy szczytéw
splywa wodospad. Woda jest tutaj wyrazona rysunkiem lekkich pionowych
prazkéw na skatach oraz przez cienkie szczeliny miedzy nimi. Tarasy z biate-
go zwiru symbolizujg progi wodne w wodospadzie, ktory spadajac przemienia
sie¢ w porywczy potok. Potok dzieli si¢c na dwie odnogi. Jedna z nich ptynie
wzdtuz péinocnej Sciany budynku, mijajac wyspe oraz kamienie przypomina-

W0 F, Berthier, op. cit., s. 64.
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jace klify, dopoki nie dotrze do plaszczyzny Kame Shima (Wyspa Zotwia).
Kwadratowy kamien stanowi czeS¢ skorupy, a glowa i nogi zostaly przedsta-
wione poprzez odpowiednie ulozenie skal. Najblizej patrzacego widoczna jest
tylna noga a glowa wznosi si¢ w rogu po prawej stronie. Niewielka wyspa
obok to Maly Zétw. W poblizu znajduje si¢ jedna z pierwszych aranzacji
kamieni, ktora stata sie prototypem kamiennej misy do mycia rak, stanowig-
cej sto lat pdzniej podstawowe wyposazenie ogrodow herbacianych (il. 2).
We wglebieniu kamienia znajdujacego sie po lewej stronie gromadzi sie woda,
podczas gdy szare otoczaki po prawej stronie stanowig drenaz.

Druga odnoga potoku plynie na potudnie wzdtuz wschodniej Sciany bu-
dynku. Przeptywa pod mostem i wplywa do gorskiej doliny. Ptynie przez
wawoéz zlobige skalne $ciany i tworzy progi rzeczne. Mija wyspe noszaca
nazwe Tsuru Shima (Wyspa Zurawia), ktéra sklada si¢ z grupy skat zaaran-
zowanych w ksztalt tradycyjnego zurawia z rozlozonymi skrzydtami (il. 3).
Kamienie sg duze, kanciaste, maja plaskie wierzcholki; maly kamien to ogon.
Mniej wigcej poSrodku sceny potok przeplywa ponad podiuznym, waskim
kamieniem polozonym na poziomie gruntu, tworzacym groble. Nad nim
znajduje si¢ ekran z oknem, ktory laczy brzegi, wyraznie dzielgc ogréd na
dwie czesci (il. 4). W drugiej czeSci krajobraz przybiera inny charakter. Potok
staje si¢ szerokg rzeka z powolnym i majestatycznym nurtem, ktéra wplywa
na rozlegla réwning ze wzgorzami. Znajduje si¢ tu kamien o ksztalcie podob-
nym do t6dki, przez wielu uwazany za najwspanialszg sposrod skat w ogro-
dzie. Kiedys$ nalezal do shoguna Ashikaga Yoshimasa''. L.odka leniwie podaza
juz teraz spokojnym nurtem wielkiej rzeki, ktora wydaje sie skrecac i wpltywaé
pod budynek. Jej bieg zaznaczony jest rysunkiem pradu na piasku i malymi
skatami, ktore rzeczywiscie znikaja pod podloga werandy. Nastepnie rzeka
wplywa do wielkiego oceanu wyobrazonego ptaszczyzng piasku w potudnio-
wym ogrodzie po drugiej stronie budynku.

Blizszy brzeg strumienia tworzy weranda wraz ze znajdujgcymi si¢ przy
niej niskimi i ptaskimi kamieniami. Podloga werandy biegnacej dookota bu-
dynku wznosi sie kilkanascie centymetréw ponad poziom zwiru w ogrodzie.
Horyzontalnie utozony kamien jest prawie tak wysoki jak weranda, tym sa-
mym stanowi rodzaj pofaczenia pomiedzy otoczeniem — ogrodem, a wnetrzem
— budynkiem. Kamien jest tak blisko, ze mozna go dotkna¢ z werandy. Po-
wszechnie uwaza si¢, ze stawny mistrz ceremonii herbaty Sen no Rikyu
umieszczal na nim kwiatowe aranzacje, kiedy Toyotomi Hideyoshi odwiedzat
Daisen-in. Po przeciwnej stronie ogrodu znajduje si¢ drugi brzeg zaznaczony
przez kilka roélin, pas mchu oraz skaly, kojarzace sie z dalekimi wzgérzami.
Kazdy kamieh w tym ogrodzie jest godny uwagi ze wzgledu na swoj ksztalt
i fakture. Czesto na ich powierzchni widacd jasniejsze pasy, ktére symbolizuja
nurt wody.

"' M. Treib, A Guide to the Gardens of Kyoto, miejsce?? 1980, s. 62.
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Zaledwie 2 m od werandy w pétnocno-wschodnim rogu stoi najwyzsza
skata mierzgca ponad 2 m wysokosci. Obok niej, po prawej stronie, znajdu-
je si¢ druga, nizsza o okoto 50 cm. Ustawienie wigkszej skaly blizej werandy
powoduje, ze nizsza skala wydaje si¢ by¢ bardziej oddalona niz jest w rzeczy-
wisto$ci — co nadaje ogrodowi glebie. Wszystkie pozostale skaly, poczynajac
od najwyzszej, sg utozone z wielkim znawstwem. Uchwycono wlasciwe pro-
porcje wszystkich elementéw i tak je ustawiono, ze widz moze odebrad za-
rowno glebie obrazu — co jest szczegdlnie trudne w tak malej powierzchni
—jak i docenié wszystkie detale. Malarski charakter tego ogrodu jest ponad-
to zaakcentowany przez obecnos¢ kilku ,,metaforycznych” skal, takich jak te,
ktére przedstawiajg most i todke.

W pierwszej czeSci malowniczej kompozycji przewaza pionowy kierunek skal.
Dla kontrastu wystepujg tu dwie horyzontalne linie. Pierwsza z nich to wspo-
mniana juz grobla posrodku ogrodu. Druga to most wykonany z szerokiego
plaskiego kamienia, przerzucony nad strumieniem wyplywajacym u stop gor.
W kompozycji most gra role Sciezki wiodacej w glab wzgorza. Jest to czesto
stosowany w malarstwie motyw oznaczajacy obecno$¢ cztowieka w kosmosie.

Chociaz powierzchnia w ogrodzie Daisen-in jest plaska, odnosi si¢ silne
wrazenie, ze rzezba terenu jest zréznicowana. Ta kompozycja ma rzadko
spotykang zwarto$¢ i nie ma nawet kawaltka nie zagospodarowanej przestrze-
ni, wszystko jest obliczone co do centymetra. Ogréd prezentuje znaczny ar-
tyzm w wyborze i rozmieszczeniu kamieni. Poprzez umiejetne zastosowanie
praw perspektywy w tak malej przestrzeni osiggni¢to wrazenie wielkiej glebi.
Swiadezy to o ogromnym talencie jego tworcy.

Jaskrawym przeciwiefistwem péinocno-wschodniego ogrodu, z jego ska-
tami, pozostaje poludniowy ogréd, ktéry jest duza ptaska prostokatng plasz-
czyzng bialego zwiru symbolizujaca ocean. Nosi nazwe Wielki Ocean (il. 5).
Tto tej kompozycji stanowig dwa zywoploty, nizszy i wyzszy, zza ktorych
widaé drzewa. Powierzchnia piasku zagrabiona jest w rownolegle do budyn-
ku linie, ktére stanowig aluzje do fal oceanu. Te czynno$¢ nieprzerwanie od
ponad czterystu lat wykonuje codziennie rano mnich-ogrodnik. Zagrabiona
plaszczyzna jest pusta, z wyjatkiem jednego drzewa Sarasozyu w rogu i dwoch
biatych zwirowych stozkéw po przeciwnej stronie ogrodu. Obszar ten, choé
jest polozony w $wigtyni zen, ma swoje zrodlo w shintoizmie. Ogréd potu-
dniowy jest potomkiem sakralnej przestrzeni w $wigtyniach shinto oraz dzie-
dzicéw w rezydencjach w stylu shinden-zukuri, na ktérych odprawiano
obrzedy i ceremonie. Stozki bialego zwiru obecnie traktowane s3 jako staly
element ogrodu, lecz dawniej byly tylko zwyczajnym zapasem materiatu
czekajacym na uzycie. Czerpano z nich, gdy odbywala si¢ ceremonia albo
przyjmowano dystyngowanego goS$cia — wtedy rozsypywano na ziemi biaty
zwir, aby oczyS$cié przestrzen.

Od strony pdtnocnej pomigdzy pomieszczeniami opata i Shuun-ken (ga-
binetem) znajduje si¢ ogrod przedstawiajacy Srodkowy Ocean, do ktérego
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wpada pierwsza odnoga potoku z ogrodu pdéinocno-wschodniego (il. 6).
Praktycznie nie ma zadnych historycznych zapiséw dotyczacych péinocnego
ogrodu. Ogrdd ten nie jest tak pusty jak ogréd potudniowy, choé jego forma
jest rownie surowa. Na plaszczyznie faliScie zagrabionego zwiru umieszczono
kamienie symbolizujace wyspy. W rogu stoi studnia, przy niej posadzono
drzewo kamelii. Bardziej jednak niz znaczenie symboliczne ogréd ten przed-
stawia kunszt japofiskich mistrz6w w sposobie rozmieszczenia skat. Swiatto
odbite od piasku w ogrodzie pdélnocnym pada na stojagcy w glownej sali
posag zalozyciela $wiatyni Kogaku i zmigkcza jego rysy, tak ze wydaje si¢ on
usmiechaé jakby nauczal nastepne pokolenia swoich uczniéw. Mnisi w $wig-
tyni twierdza, iz jedynie cztowiek, ktory zrozumial, ze Budda pomaga temu,
kto sam sobie pomaga, jest zdolny pojaé lekcje, jaka przekazujg skaly i zwir
w tym ogrodzie. Wie, ze ponad wszystko musi stale podejmowaé wysitek
studiowania i medytacji z wigkszym uczuciem kazdego nast¢pnego dnia, zeby
sprostaé wyzwaniu i odpowiedzialnosci zycia.

Zaréwno ta czeSé, jak i pozostale czeSci ogrodu sg przeznaczone wylacz-
nie do ogladania i kontemplowania. Calo$¢ pozostawia widzowi nieograni-
czone mozliwosci interpretacji, na miare indywidualnej intuicji i wyobrazni.

Wraz z oczywistymi odniesieniami do malarstwa, japofiscy mnisi — po
tym, jak ogrod zostat stworzony — przypisali Daisen-in pewne kosmologiczne
znaczenie. Widzieli ogrod jako rodzaj tr6jwymiarowej mandali albo dostow-
ny diagram religijnego wszechs§wiata. W ich mniemaniu wielko$¢ i utozenie
kamieni odpowiadajg miejscom, jakie zajmujg bodhisattwowie, oraz hierarchii
obowiazujacej w buddyjskim panteonie. Swiadcza o tym nazwy, jakie mnisi
nadali poszczeg6lnym kamieniom: na przyktad Kannonseki — Kamiefi bogini
Kannon, albo Fudoseki — Kamieni Fudo, straznika Srodka $wiata. Nazwy te
jednak nie majg bezposredniego zwigzku z calg kompozycja.

Ogrod zawiera liczne symboliczne elementy, ktore wywodzg sie z ogrod-
niczych i religijnych tradycji. Na przyktad wyspy z6twia i zurawia sg symbo-
lami dlugowiecznosci. Szczegblnie czesto umieszczano je w ogrodach daimyo
oraz przy $wigtyniach utrzymywanych przez klas¢ samurajow. Wystepujace
tu wyspy moga wyraza¢ wdzigcznos¢ wobec Masayori Rokkaku za wsparcie
udzielone bratu'?. Zo6tw, ktéry znajdowat sie na dnie oceanu, jest dla mnichéw
symbolem dna, jakie moze osiggnac¢ dusza czlowieka, podczas gdy zuraw
w locie symbolizuje szczyty, na jakie moze si¢ wznie$¢ dusza cztowieka. Naj-
wyzsza skala na pétnocnym wschodzie, preferowanej stronie, w ktérej po-
winny znajdowac sie duze gory, stanowi aluzje do znajdujacej sic w centrum
buddyjskiego wszech§wiata géry H rai. Znajdujace si¢ po obu jej stronach
zuraw 1 zOIw facza sie w wiecznej wiezi przyjazni. Przedstawiajg zjednoczenie
Nieba i Ziemi, radosci i rozczarowania, z ktorych sktada sie zycie czlowie-
ka.

2 L. Kuck, op. cit., s. 161.
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Rzeka jest przyréwnywana przez mnichow w §wiatyni do rzeki zycia. Jej
nurt odzwierciedla zycie cztowieka, gdy starzeje si¢ i ,,plynie” w kierunku
wielkiego Oceanu Nicosci. Zwir, wymodelowany w spos6b przypominajacy
rozbijajace si¢ fale, symbolizuje impulsywnos¢ mtodosci, za$ wiry przedsta-
wiajg dramatyczne doswiadczenia, wokét ktérych wiruje niespokojny prad
zycia. Targana wiecznym niepokojem dusza jest stawiana przed problemem:
»dlaczego istnieje”. W tym miejscu strumien napotyka wielki mur watpliwo-
§ci i sprzecznosci, symbolizowany przez ekran z oknem dzielgcy ogrod. Stru-
mien zycia mija mur i plynie dalej, lecz teraz jest szerszy niz przedtem,
symbolizujac rozszerzajace si¢ ludzkie zrozumienie w miar¢ nastepujacych
w czasie przykrych przejs¢ i trudnosci. Tutaj zwraca uwage L.odka, unoszaca
si¢ na rzece, wyladowana skarbami doswiadczen, na ktére skladajg si¢ rado-
§ci i rozczarowania. W poblizu Lodki znajduje si¢ Maly Zoétw prébujacy
plynaé pod prad. Ten zétw reprezentuje daremno$¢ ludzkich wysitkéw, aby
wrécié do przeszlodci, podczas gdy strumien zycia zawsze plynie dalej. Nikt
nie moze cofnaé przeszlosci. Zycie idzie naprzod.

W ogrodzie poludniowym rzeka wpltywa do Oceanu Nicosci, w ktérym
skaly symbolizujace pozadanie i chciwosé znikly, zostawiajac jedynie jasny
zwir — czysto$¢. Dwa stozki ze zwiru symbolizujg dalszy krok ku oczyszczeniu,
poniewaz chciwos¢ i skapstwo sg przezwycigzone przez ocean wiecznoSci.
Ten ogréd jest wolny od skapstwa i chciwosci. Drzewo sarasozyu w rogu
ogrodu jest swietym drzewem buddyjskim'3. Istnieje legenda, ze kiedy zmarl
Budda, wszystkie kwiaty sarasozyu zakwitly i po chwili opadly koto niego.
Drzewo zakwita na krotko w polowie czerwca. Jego piekno podkresla pigkno
oceanu. Zycie mnicha z jednej strony skiada si¢ z ciggtej medytacji, z drugiej
za$ ze zwyklej pracy dla pozywienia. Tak wigc potudniowy ogréd symbolizu-
je zycie w medytacji, a pétnocno-wschodni ogréd ze skatami — materialng
strong¢ zycia.

Jak juz wczesniej wspomniano, kosmologiczna interpretacja pojawila si¢
dopiero po zbudowaniu tego ogrodu. Prawdopodobnie pierwotnym zamiarem
tworcy bylo po prostu przedstawienia krajobrazu, a dopiero mnisi nadali
ogrodowi takie symboliczne znaczenie.

Wydaje si¢, ze od czasu budowy ogréd Daisen-in przetrwal w prawie
nienaruszonym stanie. Do potowy XX wieku ogréd pozostawal pod opieka
klasztoru Daitoku-ji. Usuwano liScie i chwasty oraz strzyzono krzewy, po-
wstrzymujac si¢ od jakich$ radykalnych zmian. Te ostatnie poczynita jednak
sama natura w postaci mchu, ktory zarést catkowicie zwir, oraz krzewéw
i ro$lin rozrastajgcych sie¢ ponad miare, ktére niemal zakryly skaly i mur. Po
IT wojnie $wiatowej rozpoczeto renowacje Daisen-in. W 1954 roku usunieto

13 Nazwa lacifiska sarasozyu to Shorea robusta; ro$nie wylacznie w Indiach. W Japonii na-
zywa si¢ tak Stewartia pseudo-camellia. Prawdopodobnie mnich japofiski popetnit btad.
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cze$¢ mchu i zbedne rodliny, odstonieto zarastajgcy mur oraz przywrdcono
jasny zwir. P6zniej poddano naprawie gléwny budynek, wtedy okoto 450-let-
ni, odnawiajgc zniszczong przez uplyw czasu drewniang konstrukcje!'*. Ten
typ renowacji, polegajacy na czeSciowej wymianie elementéw, jest szeroko
stosowany w Japonii, przyczynit si¢ do przetrwania wielu wiekowych drew-
nianych budowli.

W trakcie renowacji umieszczono z powrotem w ogrodzie ekran z oknem
w ksztalcie dzwonu. Jako fundamentu uzyto plaskiego kamienia, ktory znaj-
dowat si¢ mniej wiecej w potowie kompozycji. Cho¢ na przedstawiajacych
ogrdd sztychach z XVII wieku nie ma $ladu ekranu z oknem?, to znaleziono
zrodla ktore potwierdzily, ze ekran istnial juz wcze$niej. Mianowicie s3 to:
dawny plan ogrodu oraz informacja, ze ekran mial dach, drewniang Sciane
z oknem w stylu zen w ksztalcie dzwonu oraz podest. Prace zakoniczono
w 1961 roku.'® Ekran dzieli scen¢ na dwie cz¢sci: jedna z wzgbrzami i wo-
dospadem, druga z kamieniem-todzig. Nie wszystkim jednak to odpowiada.
Niektorzy specjaliSci, pamietajacy ogrdd jako niepodzielng calosé, woleliby,
aby pozostal w tej wlasnie formie. O ile podzial na dwie czeSci wplynat
korzystnie na wyrazisto$¢ obu krajobrazéw, to wrazenie wody uchodzacej do
oceanu przedtem byto bardziej sugestywne.

Ogroéd Daisen-in uzyskal range miejsca o szczegdlnym walorze widokowym,
a budynek Hojo zostal uznany przez rzad japonski za skarb narodowy.

Dry landscape garden in Daisen-in

The Kyoto temple Daisen-in was completed in 1513.

The north-eastern garden that could be seen from the veranda of the Hojo build-
ing is considered to be one of the greatest examples of Karesansui gardens represent-
ing an idealised landscape. The dark rocks used for this composition excellently render
the impression of monochromatic landscape scroll paintings drawn with the ink. The
author of the garden remains unknown. The tradition attributes the garden to famous
ink landscape painter Soami, although the reference to his possible contribution was
made some hundred years later. It seems more probable that the garden was created
by the founder of the temple, abbot Kogaku. The Soami’s landscapes inside the
temple can be an evidence that the painter and the priest designed the garden to-
gether.

The combination of picturesqueness and symbols in this garden is very explicit.
Though the landscape is designed to be natural in appearance, the symbolism of its
composition corresponds with the abstract philosophy of Zen. In its selection and
arrangements of the rocks, the garden demonstrates the artistry of the Japanese
masters. It represents a dry waterfall that turns into a raging torrent surging through

4 L. Kuck, op. cit., s. 155.
15 M. Treib, op. cit., s.62.
16 L. Kuck, op. cit., s. 156.
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a mountain valley. Then the torrent becomes a wide river that slowly and majesti-
cally flows into a broad plain with some hills. Through the skilful application of the
laws of perspective a great impression of depth was created despite its small area.

In 1954 a renovation of the garden began, then the main building was repaired.
The Daisen-in garden has been designated a special scenic site and the Hojo building
a national treasure by the Japanese government.
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Muzeum Okr¢gowe w Toruniu

Wnetrze teatru Kawarazakiza Utagawy
Tykuniego I - problem przestrzeni
i perspektywy w ukiyo-e

Wsrod wielu rodzajow japoniskiego drzeworytu ukiyo-e jest grupa tema-
tyczna, ktérej tworcy ukazywali sceny w dominujagcym otoczeniu architekto-
nicznym. Grupe te okreS§lano mianem wuki-e. Obrazy perspektywiczne w typie
uki-e adaptowaly europejska perspektywe zbiezng do potrzeb drzeworytu
japonskiego. Sg sceny rodzajowe we wnetrzu, ale takze pejzaz ze sztafazem.

W latach 20. XVIII wieku szogunat Tokugawa znidst zakaz importu
chinskich ksigzek o tresciach chrzescijanskich. W ksigzkach tych pojawiaty
si¢ ilustracje nawigzujace do wzorcéw zaczerpnietych gléwnie ze sztuki ni-
derlandzkiej'. Wykorzystane w nich zasady perspektywy zbieznej zainspiro-
waly tworcow japoriskich do nasladownictwa, ktére zaowocowato powstaniem
gatunku uki-e. Do tego czasu przewazajagcym sposobem wyrazania przestrze-
ni w sztuce japonskiej byt rzut uko$ny i aksonometryczny. Tego typu ujecie
nadawalo wprawdzie scenie wrazenie przestrzeni, lecz nie ukazywalo przed-
miotéw w ich rzeczywistych proporcjach. Przyjete za posrednictwem ilustra-
¢ji ksigzkowych zasady zachodniej perspektywy umozliwity japoniskim arty-
stom wierniejsze niz dotychczas odwzorowanie rzeczywistosci. Dzieki
zastosowaniu perspektywy linearnej, przedstawienia te uwydatnialy glebig,
plany obrazu i odczucie odlegloéci. Zmiany w grafice japofiskiej zwigzane
byly w duzej mierze z jej odbiorem przez nabywcéw, nowatorstwo nie miato
znaczenia. Poniewaz jednak nowy sposéb oddawania przestrzeni spodobat
sie, zapotrzebowanie rynku spowodowalo, ze artySci ukiyo-e chetniej prébo-
wali nowatorskich metod ukazywania perspektywy.

Wprowadzenie do grafiki japonskiej zasad perspektywy zbieznej przypi-
suje si¢ znanemu arty$cie i wydawcy Okamurze Masanobu (1686-1743).
Zyskal on stawe miedzy innymi dzigki przedstawieniom wnetrz teatréw ka-
buki. Ukazany na nich uklad Scian w ostrym skrécie podkreslat centralng

! Ukiyo-e. Obraz przeplywajgcego swiata. Grafika japoriska od XVIII do XX w. ze zbioréw
Gabinetu Rycin Muzeum Narodowego w Poznaniu, oprac. W. Rzadek, Poznan 1994, s. 36.
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perspektywe zbiezng. Wielu twoércéw po Masanobu kontynuowato i rozwi-
jalo nurt uki-e, ale dopiero zatozyciel szkoly Utagawa — Toyoharu (1735-1814)
bardziej wnikliwie podszedt w swoich pracach do rozwigzania problemu
perspektywy. Dzigki temu Toyoharu przyczynit si¢ do okreslenia formuty
japonskich obrazéow perspektywicznych. Jednakze to jego uczefi, Utagawa
Toyokuni I (1769-1825), obok innych niewatpliwych zastug dla ukiyo-e,
sprawil, ze traktowane dotychczas nieco po macoszemu przez tworcoéw uki-e,
zostaly wprowadzone do gléwnego nurtu. Toyokuni twoérczo wykorzystal
osiagniete przez Toyoharu rezultaty. Dzigki temu, ze pracownia Toyokuniego
byta bodajze najwigksza, jaka dziatala w Japonii na przetomie XVIII i XIX
wieku, stosowane i nauczane przez niego zasady perspektywy mialy duzy
wplyw na nastepne pokolenie tworcow ukiyo-e.

Na przykladzie drzeworytu Wnetrze teatru Kawarazakiza autorstwa Uta-
gawy Toyokuniego I, przedstawi¢ zagadnienia przestrzeni i perspektywy
w uki-e>. Obiekt ten, pochodzacy z daru warszawskiego kolekcjonera Tadeusza
Wierzejskiego, znajduje si¢ w zbiorach sztuki dalekowschodniej Muzeum
Okregowego w Toruniu®. Dzieki okresleniu stempli cenzorskich oraz rozpo-
znaniu herbéw aktorskich udato si¢ rozszyfrowaé zaré6wno miejsce, jak i temat
przedstawienia, a takze grajacych w nim aktoréow. Grafika ta ukazuje wnetrze
teatru Kawarazakiza podczas noworocznego przedstawienia sztuki Gozen
Gakari Sumo Soga w 1793 roku®.

Na omawianej grafice odtworzone jest typowe wnetrze teatru kabuki.
Teatr posiada dwupietrowe loze (sajiki), a parter widowni naokolo sceny
podzielony jest przejéciami, nieco uniesionymi nad poziom podtogi (ayumi),
rozgraniczajgc tym samym poszczegolne sektory (masu). Pomiedzy nimi znaj-
duje si¢ publiczno$é: mezczyzni i kobiety, obserwujacy to, co dzieje si¢ na
scenie badZ rozmawiajacy miedzy soba. Posrodku pomieszczenia znajduje sie
scena, nad ktérg zbudowany jest rodzaj daszka lub baldachimu. Nad lozami

2 Wydawca drzeworytu byt Nishimura-ya Yohachi, zob. K. Paczuska, Scena z teatru kabuki
Kawarazakiza ze zbioréw Muzeum Okrggowego w Toruniu, [w:] Rocznik Muzeum w Toruniu,
t. 13/14, Torun 2005.

3 Numer inwentarza MT/DW/221, zob. K. Paczuska, Kolekcja sztuki Dalekiego Wschodu
Muzeum Okregowego w Toruniu na tle innych daréw Tadeusza Wierzejskiego, [w:] Rocznik Mu-
zeum w Toruniu, t. 10, Torun 2001.

4 Sztuka dotyczy wydarzen zwigzanych z zemstg braci Soga, jaka miata miejsce w epoce
Heian. Historia ta nazywana byla sogamono. Jej podstawe stanowig wydarzenia autentyczne. 28
V 1193 r. dwaj bracia rodu Soga: Goro Tokimune i Juro Sukenari zabili, podczas przyjecia po
polowaniu u podndzy gory Fuji, Kudo Saemona Suketsune, ktéry zamordowat ich ojca w 1175 r.
Gosciem honorowym przyjecia byl éwczesny shogun Minamoto Yoritomo. Pomimo iz czyn
obydwu braci byt zgodny z kodeksem honorowym, jednak dokonali go w obliczu shoguna, za
co zostali ukarani §miercia. Ich losy zainspirowaly liczne opowiesci i sztuki teatralne, szczegdl-
nie popularne w XVIII wieku. W teatrach kabuki istnial nawet zwyczaj prezentowania sztuk
o rodzie Soga w noworocznym programie, najczesciej byly one wystawiane miedzy styczniem
a majem.
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na pietrze znajduja sie duze okna, a na $cianie za sceng malowane wizerunki
zurawi oraz galtezi drzew. Od sceny w kierunku wejscia biegnie waskie prze-
dluzenie w formie pomostu (hanamichi, ,Sciezka kwiatow”), ktory taczyt
proscenium z tylem widowni. Po nim wchodzili aktorzy na gtoéwna sceng,
czesto tez na nim odgrywano epizody sztuki. Scena podzielona jest na trzy
czesci: tylng — honbutai; przednig pod daszkiem — tsukabutai oraz lewa —
hashigakari. W tym przypadku na deskach sceny znajduje sie 13 aktoréw:
Iwai Hanshiro IV (1747-1800), Osagawa Tsuneyo II (1753-1808), Ichikawa
Omezo I (dziatal 1781-1833), Bando Mitsugoro II (1750-1829), Ichikawa
Danjuro V (1741-1806), Otani Oniji III (1759-1796), Otani Hiroji III
(1746-1802), Matsumoto Hachizo, Sawamura Yodogoro II (najprawdopo-
dobniej), Nakajima Mihoemon IV (zm. 1822) oraz trzy niezidentyfikowane
osoby.

Toyokuni, stosujgc perspektywe zbiezng, pragnat oddaé wrazenie przeby-
wania we wnetrzu teatru kabuki. Jednocze$nie jednak musial uwydatnié
znaczenie samego spektaklu. Zgodnie z dotychczasowa tradycjg ikonograficz-
ng zastosowal wiec rzut ukosny, ktadgc nacisk na postacie aktoréw. W scenie
z teatru Kawarazakiza naturalnymi wyznacznikami perspektywy linearnej sa
elementy konstrukcyjne teatru — loze (sajiki), podtoga (ayumi). Linie przez
nie przeprowadzone zbiegaja sic wokoét centralnej partii przedstawienia. Wi-
daé wiec, ze widownia narysowana zostala zgodnie z zasadami perspektywy
zbieznej. Co prawda, linie sektoréw i linie 16z nie zbiegaja sie doktadnie
w jednym punkcie (punkcie widzenia). Loze po lewej sa glebsze i wyzsze od
tych po prawej. Nie ma to architektonicznego uzasadnienia, a wiec perspek-
tywa zbiezna zostala zastosowana nieprecyzyjnie.

Punkt widzenia polozony na linii horyzontu nie jest tu okreslony jako
punkt zbiegu linii sektoréw, 16z, itd. Punkty zbiegéw linii diagonalnych
siatki sektorow i 16z tworzg w centrum przedstawienia pole widzenia. Nale-
zy zaznaczyé, ze poza tym polem znajduje si¢ widownia teatru. To przeksztal-
cenie punktu widzenia w szersze pole spowodowane jest zbyt krotka odle-
gloscig od oczu, by odda¢ naturalny widok. Glebie widowni Toyokuni ukazal,
stosujac wiekszy skrot.

Sama scena teatru, ukazana na wprost widza, zdradza niekonsekwencje
artysty w stosowaniu perspektywy. Linie skrétu sceny nie zgadzajg si¢ z linia-
mi skrétu wnetrza teatru. Z kolei deski sceny wyznaczajace jakby naturalnie
linie skrotu wbrew perspektywie biegna niekiedy niemal réwnolegle. Jezeli
przeprowadzimy przez Srodek tsukebutai linie, to okaze sie, ze kilka linii na
prawo i lewo od niej jest symetrycznych. Oznacza to, ze sama scena naryso-
wana jest zgodnie z tradycyjnym japonskim sposobem oddawania perspekty-
wy, czyli kombinacjg lewego i prawego rzutu uko$nego.

Oproécz zastosowania dwoch réznych metod w tym samym przedstawieniu
— perspektywy zbieznej dla widowni i kombinacji rzutéw uko$nych dla sceny,
odnajdujemy jeszcze jeden element. Wszyscy aktorzy na scenie sg niemal
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réwni, cho¢ przy prawidlowej perspektywie ci z aktorow, ktorzy znajdujg sie
glebiej, powinni by¢ znacznie mniejsi. Tymczasem aktorzy wydaja si¢ byé
sttoczeni niemal na jednej ptaszczyznie. Autorowi chodzito o zaznaczenie, ze
wszyscy oni sg glownymi postaciami sztuki. Poréwnac ich mozna z rozmia-
rami postaci rekwizytora, ktory znajduje si¢ po prawej stronie sceny — jest on
znacznie nizszy, czyli tym samym mniej wazny, od przedstawionych na tej
samej plaszczyznie aktorow.

Wspomniane niezgodnosci i jakby niekonsekwencja w stosowaniu per-
spektywy nie dowodzg moim zdaniem braku umiejetnosci Toyokuniego. Sa
one raczej efektem wyboru artysty wynikajacego z dopasowania zapozyczonej
ze sztuki europejskiej perspektywy zbieznej do tradycji japonskiej. Sens drze-
worytu powigzany jest tutaj z technikg. Artysta pragnal oddaé wrazenie prze-
bywania w teatrze. Dokonal wigc tego poprzez wykorzystanie perspektywy
zbieznej. Pragnat takze oddac istote sztuki i osiggnat to, uzywajac kombino-
wanego rzutu ukoSnego oraz poprzez ukazanie hieratycznego porzadku po-
staci aktorow w stosunku do widowni. NiezgodnoS$ci nie sg wiec prostym
wynikiem nieprecyzyjnej czy niedokladnej techniki, lecz oryginalnymi cecha-
mi tego drzeworytu®.

Niedoskonata struktura kompozycji tej grafiki oddaje poczucie ruchu
(wstrzasu), ktory dodaje napigcia scenie. Wydaje sie, ze zwigzane jest to
z japonska koncepcja ma. Dla nas, wychowanych w kulturze zachodniej,
przywigzanych do tréjwymiarowego postrzegania przestrzeni i czwartego
wymiaru — czasu, termin ma moze by¢ trudny do zrozumienia. Ma jest bo-
wiem jednoczes$nie polaczeniem oraz uzupelnieniem przestrzeni i czasu. Do-
tyczy odstepow, przerw, interwaldéw w czasie i przestrzeni. Ma odnosi si¢ do
przestrzeni pomi¢dzy wydarzeniami. Gdy méwimy o przestrzeni z perspek-
tywy japonskiej, czas jest integralng czesScig do§wiadczania przestrzeni. To nie
jest abstrakcyjne wyliczenie przestrzeni, jak to ujmujg przedstawiciele kultu-
ry zachodniej, lecz raczej zmystowe jej postrzeganie. Dla muzykéw i aktorow
ma odnosi si¢ do wyrazenia przestrzeni migdzy muzycznymi zdarzeniami.
Staje si¢ w tym znaczeniu miarg artystycznego wyrazu. Dla mito$nikéw sztu-
ki przestrzen jest tym, co jest miedzy soba w czasie postrzegania, a co jest
postrzegane w uplywie czasu. Ta przestrzen jest odczuwana, jakbySmy dzisiaj
powiedzieli, bardziej wirtualnie, poniewaz jest okreslana poprzez to, jak
dziala na nasze zmysly. A one reaguja na to, co estetycznie jest wyrazone
przez artyste. W Japonii czterowymiarowa przestrzen jest wizualizowana jako
kombinacja dwoch wymiaréw i dwoch pomiaréw czasu. Japonczycy rozu-
miejg przestrzen jako pierwiastek utworzony z wzajemnego oddzialywania
wymiaréw i czasu®.

5 K. Mende, The representation of pictorial space in “ukie”, ,Journal for Geometry and
Graphics”, vol. 1 (1997), NO. 1, s. 31-40.
¢ C. ChingYu, Japorskie pojecie przestrzeni, [w:] Estetyka japoriska. Wymiary przestrzeni.



Whnetrze teatru Kawarazakiza Utagawy Tykuniego I 53

W postrenesansowym malarstwie zachodnim przestrzen jest okreSlona
przez perspektywe linearng, ktéra zostaje zlagodzona przez perspektywe
powietrzng. Czas jest obrazowany jako konsekwentnie postepujacy do przo-
du. Czas zatrzymany byt jak w migawce na przyktad u Vermeera czy Terbor-
cha. Ale w tradycyjnym japoniskim yamato-e cala scena ujeta jest z lotu ptaka
poprzez rzut uko$ny. W tym samym czasie obiekty s3 ogladane z bliska,
w detalu. Uplyw czasu jest wiec odczuwany przez widzéw. Innymi stowy,
rézny czas wspolistnieje w tym samym obrazie.

W wuki-e zachodnia perspektywa i japonski rzut uko$ny sg wymieszane.
Opisanie przestrzeni i, wskutek tego, wyrazenie czasu s3 rézne dla zachodnich
obrazéw oraz yamato-e. Czas w uki-e zatrzymal sie podobnie jak w zachod-
nich obrazach, ale jednocze$nie odnosi sie wrazenie, ze za chwile znowu
przyspieszy. Zastosowanie dwoch metod ujecia przestrzeni daje wrazenie
ruchu, co dodaje kompozycji napigcia. Dzigki temu uwaga widza skupiona
jest bezpoSrednio na odgrywanej scenie. Przestrzen dzigki temu napigciu
wydaje sie wigzac z japofiskim pojeciem ma. Dzigki zachodniej perspektywie
ogladajacy grafike widz zostaje ,,wciagniety” do wnetrza teatru kabuki, a jego
uwaga zostaje bezposSrednio skupiona na najwazniejszym elemencie przedsta-
wienia — scenie i znajdujacych sie na niej aktorach.

Grafiki takie jak ta Toyokuniego petnily role dzisiejszych plakatéw — re-
klam przedstawionych na nich spektakli. Powstato wiele podobnych w stylu
i kompozycji drzeworytéw. Grafiki wczes$niejszych autoréw, jak chocby Teatr
kabuki Nakamuraza z 1745 roku, Okamury Masanobu’, majg mniej prawi-
dltowa perspektywe linearna, co zwigzane bylo z mniejszg biegloscia w jej
wykorzystywaniu. Uwazam jednak, ze w kontekscie powyzszych rozwazan
nie nalezy méwi¢ o blednie wykreSlonej perspektywie. Widownia w porow-
naniu z wcze$niejszymi pracami jest obszerniejsza, zblizona do naturalnego
widoku, ale rzut ukos$ny sceny zawsze byl zastosowany w sposéb podobny.
Od tylnych rzedéw do sceny ludzie na widowni malejg, a aktorzy na scenie,
w mySl perspektywy hieratycznej, pozostajg nieco wigksi.

ArtySci uki-e wypracowali sposob tréjwymiarowego przedstawiania prze-
strzeni, godzac tradycyjny styl yamato-e z technika europejska. Dzigki temu
powstato wiele prac z gatunku uki-e. Ale ich popularnos¢ byla krotka ze wzgle-
du na brak niezb¢dnego japonskiego odczucia. Grafiki te wydaly si¢ Japon-
czykom zbyt matematycznie wyliczone. Z pewnoscig jednak metody zastoso-
wane w uki-e mialy duzy wplyw na grafike japoniska, jaka powstawata pdzniej,
zwlaszcza na oddawanie przestrzeni w pejzazach miedzy innymi takich mi-
strzéw ukiyo-e, jak Katsushika Hokusai czy Utagawa Ando Hiroshige.

Antologia, red. K. Wilkoszewska, Krakéw 2001, s. 210; K. Nute, ,,Ma” and the Japanese sense of
place revisited: by way of cyberspace, http://web1.arch.hawaii.edu/events/EW99/pdfs/nute.pdf.
7'W. Rzadek, op. cit., s. 37, il. 9.
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Space and perspective in uki-e on example of The interior of Kawaraza-
kiza kabuki theatre by Utagawa Toyokuni I

The significant part of the collection of Japanese woodcut engravings ukiyo-e in
the collection of The District Museum inTorufi consists of engravings showing actors
of kabuki theatre. The one of yakusha-e engraving is The interior of Kawarazakiza
kabuki theatre by Utagawa Toyokuni I. It shows the playhouse during New Year's
performance of Gozen gakari sumo Soga play in 1793, including both the audience
space and the stage. The results of the analysis indicated that two different methods
of drawing were used within the same picture: one-point perspective for the audience
space and combined oblique projection for the stage. This is not a mere result of
incorrect tchnique of Utagawa Toyokuni I, but closely related to what the artist of
the picture wanted to express through the drawing. The artist was also able to create
the feeling of actually being inside the theater through the use of one-point perspec-
tive and to show the content of the play through the use of combined oblique projec-
tion, thus placing emphasis on the main actors. The use of two different methods of
drawing also gives a sense of movement, a shakiness, wich adds tension to the scene.
Space that has this tension is related to the Japanese concept of ma.



Beata Romanowicz

Muzeum Narodowe w Krakowie

Bijin-ga - portrety pieknych kobiet!’

Bijin-ga czyli ,,obrazy pigknych kobiet” stanowia jedng z podstawowych
kategorii tematycznych nurtu artystycznego ukiyo-e, ktérego rozkwit przypadt
w Japonii na okres Edo (1603—1868), kiedy ulotnos¢ chwili poréwnywano
do tykwy unoszonej pradem rzeki, a cata epoka zyskata miano Przeptywaja-
cego Swiata.

Wraz z rozwojem mieszczanskiej kultury tego czasu, gtéwnymi idolami
stali si¢ aktorzy teatru kabuki i kurtyzany z licencjonowanych dzielnic uciech.
Pierwotne rozumienie terminu bijin obejmowato bohateréw obu plci i wig-
zalo si¢ z pojeciem ,picknych postaci” (jap. bi — piekny; jin — cztowiek),
a wiec do kategorii bijin-ga (jap. ga — obraz) nalezaly zaréwno wizerunki
kobiet, jak i mezczyzn, zwlaszcza portrety aktoréw. Byli oni przedstawiani
w znanych, charakterystycznych dla siebie rolach. Kurtyzany natomiast
uwieczniano podczas codziennych czynnosci lub efektownie paradujgce
w przepysznych strojach, czesto w towarzystwie mlodych dziewczat kamuro.
Kosztowno$¢ bezposredniego obcowania z pieknos$ciami sktaniala wielu uboz-
szych mezczyzn (rowniez tych, ktorzy stracili majatki w dzielnicach uciech)
do nabywania portretéw powielanych technika drzeworytnicza. Pod koniec
XVIII wieku popularno$¢ drzeworytéw zaczeto wykorzystywac do prezenta-
¢ji innych stynacych z urody kobiet: dziewczat z herbaciarni, sprzedawczyn
ze sklepikow, wreszcie — piekno$ci mieszczanskiego $wiata?.

Jakkolwiek temat kobiecego piekna utrwalonego na planszy japonskiego
drzeworytu jest niezwykle szeroki, chcialabym, aby przedstawienia bijin-ga
postuzyly do prezentacji kilku wybranych zagadnien. Jedno z nich to aspekt

! Wystawa Bijin-ga — portrety pigknych kobiet, ktorej pomystodawcg i kuratorem byla au-
torka artykutu, zorganizowana zostala przy wspétudziale Muzeum Narodowego w Krakowie
oraz Centrum Sztuki i Techniki Japonskiej ,Manggha” w lipcu 2005 roku w Galerii CSiT]J
Manggha w Krakowie.

2S. Noma, The Arts of Japan. Late Medieval to Modern, Tokyo-New York-London 1978,
s. 188-201.
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urody — ideatu kobiecego piekna w okresie Edo, towarzyszaca mu kategoria
estetyczna iki oraz przestanki o modzie i fryzurach. Drugim zagadnieniem,
ktore inspirowato tworcoéw bijin-ga, byl swiat aktoréw teatru kabuki. Kolej-
ny problem to temat kobiety wykorzystany w formie mitate, a wigc parodii,
ktora stuzyta do przedstawiania odmiennych tresci pod pozornie prostym
w odczycie portretem kobiety.

Petnopostaciowe portrety kobiet odnajdujemy juz na drzeworytach wcze-
snych mistrzow ukiyo-e. Kobiety w typie majestatycznych matron, zwrécone
bokiem lub en trois quarts, ukazywane byly najczesciej w pozach statycznych.
Ubrane w kimona tak bogate, ze zdaja si¢ one dominowac nad postacia.
Wielowarstwowos¢ szat, choé zaznaczonych odwaznymi liniami z intencja
ukazania draperii, wprowadza usztywnienie, ktorego nie przetamuje drobna
glowa modelki ani lekki ruch dloni. Popularne wowczas fryzury — wlosy
gltadko sczesane przy czole, z kokiem splywajacym na kark, wydaja si¢ byé
elementem wtérnym, mniej istotnym od tkanin. Literackie opisy brokatéw
z tego czasu podkreslajg role jedwabiu w kreowaniu wizerunku piekna. Do
kobiecego ideatu z tamtego okresu znakomicie nawigzujg plansze autorstwa
artystow takich jak Kaigetsudo Dohan (tworzyt w latach 1715-1720) czy
wielu nalezacych do kregu szkoty Torii — Kiyonobu (1664-1729) oraz Kiy-
omitsu (dzialal 1716-64)°.

Jakkolwiek artysci z kregu szkoty Torii uwieczniali gléwnie Swiat aktorow
teatru kabuki, to wielokrotnie portretowali rowniez popularne kurtyzany*.
Czesto uzywanym formatem drzeworytu byly plansze o wyraznym pionowym
wydtuzeniu. Podobne kompozycje wykorzystywal Okumura Masanobu
(1686-1764)’, ktérego modelki nabierajg bardzo znacznego wymiaru ciele-
snoSci. Szaty pozostaja nadal bogate, lecz uktadajg si¢ na wyraznych kragto-
Sciach, opinajg wyczuwalny wolumen ciala, wskazujac na popularny w drugiej
polowie XVIII wieku ideal kobiety o pelnych ksztattach. Ten typ urody
zdajg si¢ potwierdzaé obrazy erotyczne shunga, gdzie szaty zakrywajg znacz-
nie mniejsze partie, ukazujac migkko poprowadzone tuki odstonigtych ramion
czy bioder. Réwniez niejako ,,nabrzmiewaja” palce i fragmenty stép wystaja-
ce nieznacznie spod szat.

Portretowane kobiety reprezentujgce typ dojrzalych matron ukazujg ko-
lejng ceche¢ charakterystyczng dla omawianego okresu — jest to kategoria
estetyczna iki®. Jakkolwiek samo pojecie stanowi wyzwanie dla filozoféw
i wigze sic — w pewnym uproszczeniu — z treSciami niedopowiedzianymi,
caloscig nieskoficzong czy wymiarem nieziemskim, jedna z jego cech wydaje

3 Masterpieces of Ukiyo-e from Irma Grabhor —Engel Collection, [Japan] 19935, s.10-15.

*+S. Nagata, The History of Ukiyo-e. Ukiyo-e Masterpieces in the Collection of the Ota Me-
morial Museum of Art, Tokyo 1988, s.140-141.

5 Ukiyo-e from Matsukata Collection, Tokyo 1991, s. 1-30.

¢ Keys to the Japanese Heart and Soul, Tokyo 1996, s. 23-25.
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sie bardzo trafnie przektadaé na obraz. Jest to wyrazanie zgody poprzez
przeczenie. W przypadku kobiet, ktorych profesja wigzala si¢ z dzielnica
uciech — chodzito o uwodzicielskie kuszenie poprzez pozorne odpychanie,
odtracanie. Na popularnych drzeworytach bohaterki stojg stabilnie, statycznie,
cho¢ na lekko ugietych nogach, szczelnie otulone kimonem, spod ktérego
wystaje zaledwie fragment stopy, czesto nawet dlonie ukryte s3 w szerokich
rekawach. Kurtyzana zdaje sie chowaé wsrdd szat, gdy tymczasem wygiecie
ciala i kokieteryjny usmiech prowokujg i zachecajg do obcowania z nig.

Iki, jako kategoria sztuki uwodzenia, zdaje si¢ jeszcze bardziej widoczna
w sylwetkach kobiet zwréconych w jednym kierunku, podczas gdy odchyle-
nie glowy w strone przeciwng stanowi owo przeczenie zachety. Ten typ
wygiecia sylwetki znakomicie sportretowal Isoda Koryosai (tworzyt
1760-1788), uwieczniajac pickng kurtyzang o imieniu Ebira podczas nowo-
rocznego spaceru w asyscie towarzyszek (il. 1)7. W stosunku do wcze$niej
opisywanych sylwetek, przedstawienie z ostatniej ¢wierci XVIII wieku uka-
zuje nieco inne proporcje ciala — znacznie wigksza gtowa wzbogacona o roz-
budowang fryzure zdaje sie obcigzaé postaé, a ugiecie nég w kolanach moze
kuriozalnie wydawa¢ si¢ wynikiem nadmiernego balastu. Niezwykla troska
o fryzury, ktére zdobiono rozmaitymi grzebieniami i dekoracyjnymi szpilami
by¢é moze wynikata z faktu nieuzywania bizuterii przez kobiety w Japonii.
Tradycja noszenia japonskiego stroju — kimona — narzucata surowg dyscypli-
ne nakazujaca rezygnacje z 0zdéb znanych na kontynencie, takich jak pier-
$cionki, kolczyki czy naszyjniki.

Sztuke upinania wlosoéw, czesto peruk, oddaje z wielkim pietyzmem ar-
tysta uchodzacy za znawce kobiecego pigkna — Kitagawa Utamaro (1754-1806).
Bywalec domoéw uciech opiewal pickno kobiet nalezacych do wszelkich klas
spotecznych — ksiezniczek (il. 2), dam dworu, ekskluzywnych kurtyzan czy
tanich prostytutek wyszukiwanych w ubogich dzielnicach; malowal mieszcz-
ki przy codziennych czynnosciach i postaci legendarne. Wiele drzeworytow
poswigcil macierzyfistwu i zabawom matek z dzie¢mi. Portrety éwczesnych
pieknosci zwanych oiran powstawaly dzieki obserwacji Przemijajacego Swia-
ta, a jednocze$nie to autorytet Utamaro wplywal na wizerunek ideatu kobie-
ty®. Jedna z najbardziej znanych kurtyzan wysokiej rangi w dzielnicy uciech
Yoshiwara byta Yosooi pracujaca w herbaciarni Matsuba-ya. Portretowalo ja
wielu artystow, niemniej wizerunek sporzadzony przez Utamaro wydaje si¢
trafia¢ w ideal ponadczasowy. Podobnie jak w przypadku kobiet ukazanych
w tryptyku Ksiginiczka wysiadajgca z powozu, sylwetka portretowanej oiran
nabiera smuklosci, wiotkosSci i zachowuje lekko$¢ proporcji, ktérych nie
burzy rozbudowana fryzura shimada charakteryzujaca si¢ wysoko upietym

7 Wszystkie prezentowane drzeworyty pochodza z kolekcji Muzeum Narodowego w Kra-
kowie i udostgpnione zostaly gratisowo do celéw niniejszej publikacji.
8 S. Asano, T. Clark, The Passionate Art of Kitagawa Utamaro, Tokyo 1995, s. 35-45.
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kokiem (il. 3). Nalezac do Przeplywajacego Swiata i wspéttworzac jego barw-
ng legende, oiran Yosooi zatrzymana w kadrze przez Utamaro przetrwala
niejako wbrew manifestowi ulotnosci tamtych czasow.

W ustnej tradycji przetrwato popularne w XVIII wieku powiedzenie okre-
Slajace idealng kobiete. Jakkolwiek zyczono sobie, by byta urodzona w Keishi
(Kioto), jednak miata by¢ obdarzona temperamentem z Edo (Tokio), a ubie-
raé sie powinna w kosztowne, importowane tkaniny sprowadzane przez port
w Nagasaki. Porzekadlo dopowiadalo, ze wskazane byloby mieszkanie w Osa-
ce, gdzie domy nalezaly do bardziej przestronnych’. W tym miejscu warto
réwniez podkreslié, ze Sledzac bogactwo deseni szat (kr6j kimon zmieniat sie
nieznacznie), stajemy si¢ Swiadkami 6wczesnej mody — bowiem zaréwno
Utamaro, jak i wielu artystow japonskiego drzeworytu, wykonywali liczne
serie projektow noworocznych szat i ubioréw na rozmaite sezony. Bardzo
czesto wlasnie oni projektowali kimona dla stynnych kurtyzan.

Podziwiajac pieknosci okresu Edo, nalezy zachowaé szczegdlny dystans,
jesli widzowi zalezy na kontemplowaniu kobiecej urody. Poniewaz pierwotnie
rozumienie terminu bijin obejmowalo takze picknych mezczyzn, a do kate-
gorii bijin-ga nalezaly réwniez portrety aktorskie, nalezy szczegélna uwage
zwrdcic na wizerunki onnagata — aktorow odtwarzajacych role kobiece w te-
atrze kabuki. Gdy w 1629 roku zabroniono kobietom wystepéw scenicznych
ze wzgledu na niemoralne zachowanie, ich miejsce zajeli mtodzi chtopcy. Gdy
okazalo sie, ze i oni gorszyli spoleczefistwo po spektaklach, wprowadzono
kolejny zakaz i od 1652 roku na deskach scenicznych mogli wystepowac
tylko dorosli mezczyzni, ktérym nakazano golenie wloséw nad czotem (miej-
sce to podczas spektaklu przestaniano czapeczka yaroboshi).

Smuktos¢ sylwetki, proporcje wydtuzone w stosunku do naturalnych
(zwlaszcza japonskich), jak i prezentacja wygiecia charakterystycznego dla
kategorii estetycznej tki — to cechy, jakie odnajdziemy w portrecie aktora
Wataya grajacego kobiecg posta¢ Onoe (il. 4). Drzeworyt nalezy do serii
Yakusha Butai no Sugata-e (Portrety sceniczne aktoréw) — debiutanckich prac
Utagawy Toyokuniego (1769-1825), ktory stworzyt co najmniej 44 portrety
aktorskie potaczone tym wsp6lnym tytulem.

Kolejna kategoria obrazdéw, tylko pozornie skupiajacych sie na przedsta-
wieniach kobiet, to mitate. Jest to ogblny termin, jakim okresla si¢ parodie
badz swobodne interpretacje legend, watkow klasyki literackiej, tradycyjnych
ceremonii i zwyczajow. W okresie Edo byla to popularna forma opowiadania
na przyklad o jakiej$ postaci poprzez poréwnanie jej do bohatera o zupelnie
innym charakterze.

Jako przyktad niech postuzy seria stworzona przez Gakuteia, ktorej glow-
nym tematem bylo siedmiu bogéw szczescia. Portrety pieknych kobiet uzu-

9 T. Screech, Erotyczne obrazy japoriskie 1700-1820. Przestrzer Przeplywajgcego Swiata,
thum. B. Romanowicz, W. Laskowska, J. Wolska-Lenarczyk, Krakéw 2002, s. 94.
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pelniono o atrybuty tych béstw, co pozwala na odczytanie rebusu mitate,
ktory czasami nie nalezy do tatwych. Aby skojarzy¢ piekng kobiete z jednym
z bogdw szczeScia, nalezy zwrdcié uwage na tre$é trzymanego przez nig
malowidla. Widnieje na nim kilkukondygnacyjna pagoda — atrybut Bishamon-
tena. Bog ten, uchodzacy za wojowniczego straznika wiary, przedstawiany
jest zawsze w zbroi, a maly model pagody (relikwiarz doczesnych szczatkow
Buddy) trzyma na dloni (il. 5). Inny drzeworyt nalezacy do tej samej serii
nawigzuje do wizerunku boga szcze$cia Ebisu, ktory zwykle przedstawiany
byl z ryba i wedka. Na drzeworycie pickna dama unosi wieko kosza, w kt6-
rym lezy ryba — atrybut boga Ebisu.

Do odczytywania rebuséw, jakimi sg parodie mitate, niezbedna jest gleb-
sza wiedza odwolujaca sie do klasycznej literatury, wierzen, a takze tradycji
kontynentalnych Chin, kt6rych kultura inspirowata Japonie. Jednym z popu-
larnych tematéw w sztuce chinskiej bylo siedmiu filozoféw oddajacych si¢
dyspucie w bambusowym gaju. Tymczasem przywilejem formy mitate jest
nawigzanie do tego motywu poprzez przedstawienie kobiet z réznych klas
spotecznych podczas spotkania wsréd bambusowych drzew (il. 7).

Analizujac kategorie kobiecego piekna postrzeganego przez japonskich
artystow, nalezy takze pamietal, ze stara japonska tradycja zaklada istnienie
demona kobiecej zazdrosci, Hanya, zdolnego do najokrutniejszych podtosci.
Na prezentowanym drzeworycie $miejaca sie¢ wiedzma wskazuje na zamor-
dowane przez siebie dziecko, ktérego gtowke o bladej buzi trzyma w drapiez-
nej dioni (il. 8). Hokusai, artysta o niezwykle rozbudowanej wyobrazni,
brutalnie obnazyt pickno i zewnetrzng urode kobiet, ostrzegajac przed nie-
bezpiecznym demonem drzemigcym w kuszacym ciele™.

Niniejszy artykul jest zaledwie krétkim szkicem wprowadzajagcym do te-
matu bijin-ga.

Kazde z sygnalizowanych zagadnien, zaréwno typ kobiecej urody, sposéb
przedstawiania sylwetek, estetyka szat czy fryzury, okazuje si¢ wdzigcznym
tematem do rozwazan dzieki zachowanym drzeworytom nurtu ukiyo-e. Sta-
nowia one, obok literatury, dokument utrwalajacy idealy pieckna i éwczesna
mode. Intrygujacy wydaje si¢ watek plci zaszyfrowany w samym terminie
bijin-ga. Jakkolwiek poczatkow tej kategorii mozna doszukiwaé sie w XVII
wieku, w japonskiej tradycji nabiera ona szczegdlnego znaczenia w kontekscie
na przyklad teatru kabuki, z uwagi na odtwarzanie rél tylko przez mezczyzn.
Tymczasem specyfika japonskiego pojmowania plci, ktorg okresla si¢ ,,dwu-
plciowoscig bohateré6w”, ma swoja zywa kontynuacje w rewiowym teatrze
Takarazuka, w ktérym — od czaséw jego zalozenia w 1914 roku — wystepuja
wylacznie kobiety.

10 Tekst artykutu oparty zostal na fragmentach wyktadu Bijin-ga — portrety pigknych kobiet
wygloszonego przez autorke 20 IV 2005 r. w Centrum Sztuki i Techniki Japofiskiej Manggha.
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I wreszcie pojecie bijin jako zagadnienie jezykowe. Jakkolwiek potrakto-
wane jako definicja pieknego czltowieka, pigknej kobiety, prowokuje do pod-
jecia tematu opisywania pieknych postaci, albowiem jezyk japonski, rowniez
wspolczesny, jest pod tym wzgledem bardzo bogaty. Funkcjonujace do dzis
pojecie bijin okresla klasyczny typ kobiecej urody, natomiast, by odda¢ stod-
ki urok tadnej dziewczyny, wystarczy powiedzie¢ kawaii. Tymczasem dla
piekna, ktore jest rzadkie, ulotne i swojg aurg wykracza poza sam typ fizycz-
nej urody, zachowano okreslenie utsukushii, pojawiajace si¢ raczej rzadko we
wspolczesnym $wiecie.

Bijin-ga or ,Images of Beautiful Women” are one of the primary subjects in a form
of Japanese art called Ukiyo-e, that reached its greatest popularity during the Edo
period (1603-1868). The ephemeral nature of a moment was likened unto a gourd
carried by the current of a river, and the whole era came to be called Floating
World.

Along with the rising role of the townsman chonin culture, Kabuki actors and
courtesans in licensed entertainment districts became the celebrities of the time, al-
though still belonged to demi-monde. The original understanding of the term bijin
included beautiful men as well (Japanese bi — beautiful; jin — human being), so that
the bijin-ga category (Japanese ga — image, picture) also described portraits of male
actors. Courtesans were depicted in opulent outfits, either performing their daily
routine activities or during spectacular parades, often accompanied by young girls
called kamuro. The rather high cost of acquiring the company of such beauties made
numerous less-affluent men (also those who had lost their whole fortunes in entertain-
ment districts) purchase their portraits reproduced using the woodblock technique.
Towards the end of the 18 century, the popularity of woodblock printing led to its
use for depicting other women famous for their beauty: girls working at teahouses,
shop assistants, and other city belles.

There are several aspects of feminine beauty to be considered as important in the
case of Ukiyo-e woodblock prints. Some of them became the main themes of the
article, just like beauty apprizing for itself — model of beauty in Edo period and evo-
lution of clothes, coiffures, and consummate beauty. Another idea connected with
aesthetical category is iki term understand as a pose, way of being — temptation and
rejection at the same time. The very characteristic idea in Japanese visual art was
mitate — a kind of representations in which real characters were substituted by, for
instance, figures of the opposite sex.

As the most celebrated Japanese masters of the time — such as Harunobu, Kiyo-
naga, Utamaro, Toyokuni, Hiroshige or Hokusai — worked on the artistic expression
of portraits of celebrities, they acquired the status of works of art and, in subsequent
centuries, became the objects of desire of collectors all over the world.
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Rekonserwacja drzeworytu Kwitngca
wisnia nocg nad rzekq Sumida Utagawy
Hiroshige. O europejskiej konserwacji
dziel sztuki Dalekiego Wschodu na
poczatku XX wieku

W Europie znajdujg si¢ liczne dziela sztuki pochodzace z Dalekiego
Wschodu, a zwlaszcza z Japonii, ktore od polowy XIX wieku byly masowo
importowane do Europy. Dzi$ czesto spotykamy si¢ z obiektami, ktére pod-
dano ponownej oprawie badz konserwacji, co niekiedy p6zniej stwarza kon-
serwatorom powazne problemy.

Weczesna konserwacja

Po otwarciu Japonii, czyli od okresu Meiji (1868-1912), liczne dzieta
sztuki zaczely wyplywaé za granice, co bylo zwigzane z dwczesng moda
i zapotrzebowaniem na sztuke japoniskag wsréd Europejczykéw. Posrdd inte-
resujgcych nas obiektéw byly rzeczy takie jak drzeworyty, zwoje pionowe
badz poziome, wachlarze, drobne wyroby artystyczne, itd. Byly one oprawia-
ne i eksponowane wedlug obyczaju i tradycji danego kraju. Jednak bardzo
czesto ten obcy kulturze japonskiej sposob oprawy powodowal, ze obiekty
te ulegaly znacznie szybszemu zniszczeniu niz te, ktére byly przechowywane
w Japonii. Dlatego czesto spotykamy sie z obiektami dalekowschodnimi
w rozny sposob oprawionymi lub ,konserwowanymi”, ktére stwarzaja nie-
kiedy wigkszy problem niz obiekty nie poddane konserwacji.

Przyczyny tego zjawiska mozna podzieli¢ na trzy grupy. Pierwsza grupa
to nieznajomo$¢ sposobdéw oprawy i brak wiedzy na temat techniki wykona-
nia i konserwacji dziet sztuki dalekowschodniej w europejskich pracowniach
konserwatorskich. Najczesciej spotykane bledy to: obcigcie marginesu (il. 1)
— japonski artysta podpisywal si¢ niekoniecznie przy krawedziach jak euro-
pejski artysta, lecz w dowolnym miejscu, a duza wolna przestrze wokot
obrazu byla zamierzonym efektem artystycznym. Nastepnym bledem moga



64 Mari Watanabe

by¢ zagniecenia powstajace podczas dublowania obiektu — jest to efekt nie-
Swiadomosci i braku techniki oraz wiedzy na temat inaczej pracujacego ma-
terialu.

Kolejnym rodzajem btedu bylo prasowanie w prasie introligatorskiej
obiektéw, a co najgorsze tych, ktére mialy reliefy lub faktury — japofiski
papier jest wykonany z dlugich widkien roslinnych i przez to ma chropowa-
ta strukture, a prasa introligatorska mocno prasuje i zbija te strukture, przez
co papier traci swoj pierwotny charakter. Innym bledem jest zmiana formy
obiektow (na przyklad ze zwoju na inne formaty w ramce, na tekture czy
zdublowanie obiektéw, ktére posiadaja na odwrocie informacje wazne zaréw-
no dla konserwatoréw, jak i dla historykéw sztuki. Barwniki, ktore wyblakty
na powierzchni obrazu, mogg mieé intensywniejsza barwe na odwrociu lub,
w przypadku drzeworytéw, od odwrocia wida¢ $lady baren — tamponika
stosowanego do odbijania drzeworytow.

Druga grupa bledéw to stosowanie do konserwacji materialow negatyw-
nie wplywajacych na obiekt — na przyklad czesto do kleju dodawano atunu,
co skutecznie przyczynito sie do zakwaszenia tak dodanego podktadu, jak
i grafiki czy obrazéw. Zdarzalo si¢, ze do dublazu uzywano zlej jakosci pa-
pieru, stwierdzono réwniez niemal karygodne przypadki, takie jak nakfadanie
werniksu na powierzchni obiektu lub przyklejanie taSmy bezposrednio do
obiektu.

Trzecia grupa jest zwigzana z czasem ekspozycji. W Japonii zmienia sie
ekspozycje w zaleznosci od pory roku i okazji nawet w domach prywatnych,
w muzeach takze okresowo zmieniana jest ekspozycja. W przypadku zwojow
— zbyt dlugie przechowywanie powoduje powstawanie pionowych zagniecen,
natomiast gdy zwdj jest caly czas powieszony, powstajg poziome zagniecenia
na catej powierzchni obrazu. Ponadto, w Japonii obiekty sg przechowywane
w odpowiednich pudtach z drewna paulowni (jap. kiri), w papierach japon-
skich, co zasadniczo chroni obiekt przed niekorzystnym wplywem Swiatla
i powietrza. Natomiast w Europie nie stosowano takich sposobéw przecho-
wywania i obiekty ulegaly szybszemu zniszczeniu. Czg¢sto byly przechowywa-
ne bez specjalnej ochrony lub w tubach, ktére nie byly dopasowane do
rozmiaru obiektu (zbyt mate badZ zbyt duze), a takze zawiniete w papier,
ktéry nie posiada specjalnych wlasciwosci ochronnych.

Japonskie drzeworyty wielobarwne 1 technika
ich wykonania

Japoniski drzeworyt wielobarwny, tzw. nishiki-e, do ktérego zalicza si¢
konserwowany przyktad grafiki Utagawy Hiroshige, zostal wynaleziony w la-
tach szesédziesigtych XVIII wieku w Edo, czyli w dzisiejszym Tokio. W Edo,
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gdzie uksztaltowala sie tradycja drzeworytu, byla duza liczba mieszczan,
ktorzy potrafili pisac i czytaé'. W miastach istnialo duzo prywatnych szkoél,
gdzie uczono pisania i czytania oraz liczenia na japonskim liczydle. W takim
srodowisku bylo naturalne, ze technika druku zostala doprowadzona do
perfekgji.

Japonskie drzeworyty wielobarwne sg dzi§ uznawane za dzieta sztuki, lecz
nie byly za takie uwazane w Owczesnej Japonii. Traktowano je jako srodek
masowego przekazu. Dla Japonczykéw drzeworyty byly Zrodlem informacji
o aktualnych wydarzeniach, o polityce, modzie oraz miejscach wartych od-
wiedzin. Pelnily tez role dokumentacyjna, ktérg wspolczesnie petnig zdjecia,
a takze edukacyjng, na przyktad byly uzywane w podrecznikach etykiety,
w poradnikach dotyczacych sztuki ubierania si¢ lub makijazu. Byly niedroga,
szeroko dostepna sztukg dla mas. Byly takze wykorzystywane jako element
zdobniczy w papeteriach, grach planszowych, sktadanych papierowych za-
bawkach oraz rakietkach. Wysokie wymagania estetyczne Japoniczykéw spo-
wodowaly niezwykly rozwdj tej poczatkowo peryferyjnej sztuki.

Japofiskie drzeworyty wielobarwne byly dzielem nie tylko artysty. Byta
to praca zbiorowa, dziatalo tu précz artysty wielu rytownikéw i drukarzy.
W takiej ztozonej pracy bardzo istotng role speinial wydawca, ktory byl nie
tylko sponsorem, ale i pomystodawca’.

Przed powstaniem dzieta wydawca zlecal artyscie temat. Artysta wykony-
wat kilka swobodnych szkicow wedtug wymagan wydawcy. Nastepnie artysta
przystepowal do wykonania starannego szkicu, ktéry miatl stuzy¢ do rycia
matrycy. Byl to rysunek wykonany czarnym tuszem na bardzo cienkim pa-
pierze hanshita. Po otrzymaniu pozwolenia* szkic byt wysylany do rytownika.
Otrzymany rysunek byl przyklejany licem do deski, na ktérg naniesiono
bardzo ré6wnomiernie klej. Proces ten wykonywano dlonig, smarujac i wkle-
pujac. Klej stosowany do tego celu byl zrobiony z ryzu himenori lub z maki
pszennej shofunori, zalezalo to od upodoban pracownika. Bez wzgledu na to,
ktéry klej zostal wybrany, musial on mieé¢ konsystencj¢ dosy¢ gesta. Po na-
wilzeniu hanshity ktadziono ja delikatnie na deske. Lekko gtadzono, zaczy-
najac od centralnej czesci, potem dazac do kazdego naroznika, w celu wy-
prostowania papieru i wyeliminowania pecherzykéw. Po nadaniu wilgoci
papier w tym procesie si¢ rozciagal, ta wlasciwo$¢ byla oczywiscie zawsze
uwzgledniona przez rytownikoéw oraz drukarzy. Po przyklejeniu hanshity
deska byta suszona w cieniu.

1 Z dostepnych statystyk wynika, ze w éwczesnej Japonii odsetek mieszkaficow miast, kté-
rzy w mlodosci chodzili do szkoty wynosil ok. 70%. proponuje podaé Zrédto — red.

2 http://www.tvz.com/nishiki-e/nishiki1l/nishiki15.html

3 T. Kobayashi, Ukiyo-e no kansho-kisochishiki, Shibundo 2000, s. 177.

4 Po roku 1790 zostal wprowadzony wymog kontroli cenzorskiej.
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Deska byla wycieta zazwyczaj z drewna wisniowego, ktére bylo odpo-
wiednio migkkie do rycia i r6wnocze$nie wytrzymate, byto takze materialem
tatwo dostepnym. Najlepszym gatunkiem tego drzewa byla wisnia dzika
z terenu Izu. Drewno z wisni bylo stosowane nie tylko do drzeworytéw, a do
réznych dziedzin sztuki, byl na nie ogromny popyt w 6wczesnej Japonii.
Papier uzywany do drzeworytéw byl bardzo cienki, wiec po przyklejeniu do
deski rysunek byt wyraznie widoczny od spodu. Jednak zdarzato sie, ze papier
byl nieco grubszy i rysunek byl niewidoczny, w takim wypadku watkujac
palcem, odrywano warstwe papieru od odwrocia. Jesli byt to druk do ksigzek,
czgsto smarowano papier olejem, ale do drzeworytéw wielobarwnych nie
stosowano tej metody. Rytownik wycinal pierwsza deske omohan, niszczac
rysunek. Miejsca wymagajace wiekszej precyzji, na przyktad wlosy lub twarze,
wykonywal mistrz tobori, a reszta zajmowali si¢ uczniowie.

Narzedzia uzywane do rycia mozna podzieli¢ na cztery rodzaje: kogatana,
aisuki, nomi, marunomi. Na poczatku wycinano po prawej i lewej stronie
kreski, stosujac kogatana. Po wycieciu kanaléw przy konturach wycinano
srodkowe pole za pomocg marunomi. Na koficu wycinano miejsce miedzy
srodkowym polem a konturem narz¢dziem aisuki. Im starsze deski, tym maja
glebsze rycia, co bylo zwigzane ze stopniowym doskonaleniem technologii
odbijania. Desk¢ mozna byto ry¢ stosunkowo plytko i podczas odbijania nie
brudzily si¢ miejsca, ktére nie mialy by¢ drukowane. Po wykonaniu pierwszej
deski przystepowano do odbijania konturowej grafiki. Na tej grafice artysta
zaznaczal kolory. Zaleznie od iloéci koloréw, odbijano tyle samo egzemplarzy
czarno-biatej grafiki, stuzacych do wykonania desek kolorowych shikiban.
Tak samo jak w wypadku pierwszej deski, ryto kolorowe deski, niszczac ry-
sunek. Zaznaczano na kolorowych deskach znak kento, co umozliwiato od-
bijanie kolejnych koloréw bez przesuniecia. Teoretycznie do kazdego koloru
potrzebna byla osobna deska, ale w praktyce, jesli partie sie nie stykaly,
wycinano kilka koloréw na jednej desce.

Do odbijania stosowany byl papier, ktory posiadat nastepujace cechy: byt
wytrzymaly mechanicznie, o gladkiej powierzchni, dobrze wchtaniajacy farbe,
miegkki, produkowany z dtugich wtdkien®. Przed odbijaniem smarowano pa-
pier przy uzyciu pedzla roztworem dos® w celu wzmocnienia papieru oraz
ochrony przed rozlewaniem si¢ farby na papierze. Nastepnie lekko zwilzano
papier i przystepowano do odbijania. Odbijano najpierw kontur, potem od
jasniejszych koloréw do ciemniejszych, od mniejszego pola do wigkszego’.

Powstanie dobrego drzeworytu nie zalezalo tylko od projektu. Byla to
wspolpraca sponsora i malarza z rytownikami i drukarzami, ktorzy odgrywa-
li bardzo wazna role. Niektorzy artySci (malarze) wymagali, aby ich dzieto

5 K. Ishii, Nishiki-e no hori to suri, Unsodo 1929, s. 56.
¢ Mieszanina kleju glutynowego z alunem.
7T. Kobayashi, Ukiyo-e no kansho-kisochishiki, Shibundo 2000, s. 179.
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wykonat dany rytownik lub drukarz. Uwazany za mistrza ukiyo-e Hokusai
Katsushika byl wyjatkowo wymagajacy i chcial, aby rytownik wykonat prace
doktadnie wedlug jego precyzyjnego projektu, co bylo klopotliwe dla wy-
dawcy i sponsora. Z powodu trudnego charakteru Hokusaia, niektore jego
dziela nie zostaly zrealizowane lub przerywano wydawanie serii. Natomiast
Utagawa Hiroshige dawal swobode wspotpracujacym ludziom, doskonale
zdajac sobie sprawe z tego, ze ukiyo-e jest dzielem zbiorowym i stwarzal
wspolpracownikom mozliwosé realizowania wlasnych pomystéw oraz ekspe-
rymentowania z r6znymi technikami®.

Przykiad wczesnej ,konserwacji” 1 jej rekonserwacja

W przypadku rekonserwowanej grafiki Kwitngca wisnia nocg nad rzekg
Sumida, wczesniejsze konserwacje byly gtowna przyczyng zniszczenia tego
obiektu. Jest to japonski drzeworyt wielobarwny nishiki-e wykonany przez
Utagawe (Ando) Hiroshige w 1850 roku, wydany przez Iseya Ichibei (il. 2).
Obiekt ten pochodzi ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie.

Grafika sktada sie z trzech czesci formatu oban, ktore tworza jeden obraz
w formie tryptyku. Format oban byt najpopularniejszym rozmiarem dla drze-
worytow barwnych w tamtych czasach, byla to polowa obosho. Wedlug
opisu katalogu Muzeum Hagi, kobieta przedstawiona centralnie jest klientka
ryotei’, a kobiety obok niej sg pracownicami lokalu i odprowadzajg ja ciem-
ng drogga'’. Muzeum Hagi, znajdujace sie w prefekturze Yamaguchi, posiada
ten sam tryptyk w innej kolorystyce.

Na kazdej z czgéci tryptyku w poblizu dolnego prawego naroznika znaj-
duja si¢: stempel autora, stempel wydawcy i dwa stemple kontroli cenzury.
To $wiadczy, ze kazda czes$¢ byta tak komponowana, aby stanowi¢ samodziel-
ny obraz, dzieki czemu mégt on uzyska¢ kompozycje dynamiczng. Taki rodzaj
drzeworytu pojawit sie w Japonii w drugiej potowie XVIII wieku'!. Ten rodzaj
kompozycji dynamicznej miat réwniez Zrédto w motywacjach ekonomicznych
wydawcy, poniewaz przy takim rodzaju obrazu ludzie chetnie kupowali kom-
plet, a nie tylko jeden z nich. Poza tym trudno bylo dostaé tak duze deski,
wiec pomyst z wykonaniem osobno odbitek i sktadaniem ich pézniej byt
z powoddw technicznych i ekonomicznych racjonalny!2.

Na odwrociu konserwowanej grafiki z Muzeum Narodowego w Warsza-
wie znajdowat si¢ dublaz, ktory skiadat sie z trzech czesci (il. 3). Przyklejony

$ Idem, Edo ukiyoe-o yomu, Chikuma Shinsho 2002, s. 151 160.

® Jest to droga restauracja, bedaca miejscem spotkan i zycia towarzyskiego.

10T, Uragami, Kaikankinen, Ukiyo-e hanga hen (katalog wystawy), Yamaguchi 1996, s. 67.
' http://museum.city.ena.gifu.jp/det7_1.html

12T, Kobayashi, Ukiyo-e no kansho-kisochishiki, Shibundo 2000, s. 147.
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zostal w czasie wczeSniejszej ,,konserwacji”. Grafika ta po dotarciu do Euro-
py zostata zdublowana na zlej jakoSci papierze, przy uzyciu kleju skrobiowe-
go z dodatkiem alunu, co ujawnily badania technologiczne. Papier oryginal-
ny byt wykonany z wlékien Kozo, natomiast papier dublazowy zrobiono ze
stomy i Inu. Czynniki te negatywnie wplynety na kondycje oryginalnego
papieru. Dublaz byt na calej powierzchni pozotkly, szczegélnie na krawe-
dziach, a jego pH wynosilo 5,5. Bylo to prawdopodobnie spowodowane
uzyciem kleju, ktory przyczynit si¢ do zakwaszenia papieru. Na calej po-
wierzchni papieru widoczne byly wigksze i mniejsze poziome zagniecenia,
powstate z powodu niewiedzy na temat japonskiego papieru i nieumiejetno-
Sci pracy z nim. Najwiekszym problemem konserwatorskim byl wiec niepra-
widlowy sposéb dublowania obiektu.

Przebieg prac konserwatorskich

Drzeworyty poddano dezynfekcji w parach PCMC. Po dezynfekgji sezo-
nowano obiekty i wykonano dokumentacje opisowg oraz fotograficzng. Pierw-
szym etapem prac bylo oczyszczenie mechaniczne obiektéw za pomoca gu-
mek!"? w postaci widrkéow. Wezesniejsza ,,konserwacja” umozliwila uzycie tego
materiatu do oczyszczenia, poniewaz dodatkowo przyklejono i splaszczono
powierzchnie grafiki. W przypadku grafik oryginalnych oczyszczanie jest
jednym z najtrudniejszych zabiegéw w konserwacji grafiki dalekowschodniej
i wymaga niezwyklej ostroznosci. Po oczyszczeniu wykonano préby na wraz-
liwo$¢ warstwy druku na wode, aceton' i alkohol®. Okazalo sie, ze barwni-
ki nie plyng pod wplywem badanych rozpuszczalnikéw. Na tej podstawie
przystapiono do rozdublowania obiektow.

Przed zabiegiem przygotowano réwnomiernie nawilzone bibuly. Wktada-
no obiekty miedzy wilgotng bibule od odwrocia a suchg od lica, dodatkowo
zabezpieczajac lico grafiki widkning syntetyczng i pozostawiono na stole ni-
skoci$nieniowym na 10 minut. Po uplywie tego czasu delikatnie oddzielano
papier dublazowy od grafiki skalpelem, fopatka i pincets. Zabieg ten wyma-
gal duzej precyzji i byl procesem pracochtonnym, poniewaz klej, ktérego
uzyto do dublazu, byt z dodatkiem alunu i mocno zaimpregnowal papier
oryginalny. Powodowato to odrywanie papieru dublazowego wraz z warstwg
papieru oryginalu i jej rozdwojenie (il. 4). Po rozdublowaniu roztgczono
poszczegoblne czeSci tryptyku, poprzednio ztaczone papierem dublazowym.

Nastepnym etapem prac byto zdejmowanie resztek kleju z odwrocia gra-
fiki i mycie jej na stole niskocisnieniowym. Do zabiegu przygotowano réw-

13 Gumki Milan, Pentel, Staedtler.
14 Aceton PPH POCH Gliwice.
15 Alkohol etylowy 96% ZPS ,,Polmos” Kutno.
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nomiernie nawilzone bibuly filtracyjne. Na wilgotne bibuty ktadziono obiek-
ty licem do gobry, a na nim kladziono suche bibuly i pozostawiano, stale
kontrolujgc. Zmieniano bibuly w momencie ich zazélcenia si¢. Czynnos¢ te
powtdrzono kilkakrotnie, az do momentu, gdy bibuta pozostata biata. Zabieg
ten dal dobry efekt. Odwrocie grafiki przed zabiegiem bylo cale zazétcone,
a po zabiegu grafiki odzyskaly swoja §wiezo$¢. Po tym zabiegu planilowano
na stole niskoci$nieniowym cato$¢ obiektéw szerokim pedzlem, naktadajac
MC 1%. Nastepnie pozostawiono obiekt do swobodnego wyschniecia, co
umozliwito odzyskanie naturalnej faktury powierzchni grafik.

W kolejnym etapie pracy uzupelniono miejsca przetaré oraz ubytkéw
papierem japonskim. Na stole pod$wietlonym potozono obiekt i z papieru
japoniskiego wycinano latki do miejsc ubytkéw. Nastepnie fazowano krawedzie
latek i wyciggnigto wi6kna oraz uzupetniono ubytki za pomocg péisuchego
pedzelka, po czym zostawiono pod obcigzeniem. W miejscach przetaré po-
stapiono tak samo jak w przypadku ubytkéw. Na krawedziach dodatkowo
przyklejono paski z bibuly japoniskiej. Do tego celu przygotowano klej ze
skrobii modyfikowane;j'®. Klej zmieszano z woda w stosunku 4:1 i gotowano
w lazni wodnej az do momentu uzyskania przezroczystej, jednorodnej masy.
Po ostygnieciu klej przetarto przez sito i rozrobiono pedzlem do kleju zwanym
noribake, dodajac kilkakrotnie niewielkg ilo$¢ wody, az do uzyskania konsy-
stencji Smietany.

Kolejnym etapem prac bylo wyprostowanie obiektéw na karibari. Napre-
zenie obiektu na karibari jest bezpieczng metodg w pordéwnaniu z prasg eu-
ropejska. Mozna naprezaé obiekt w ten sposéb, ze nie traci on swojej faktu-
ry i charakteru papieru, nie powodujac zmiany wymiaréw obiektu. W tym
celu przygotowano paski z recznie czerpanego papieru japonskiego. Cigto
wodag paski (o szerokosci okoto czterech centymetrow) prostopadle do kie-
runku papieru. Nastepnie gnieciono je, uzyskujac efekt ,harmonijki”. Kta-
dziono obiekt na stole licem do dotu i przyklejano paski do krawedzi obiek-
tu prawie samymi wiloknami, za pomoca wczeSniej przygotowanego
rzadkiego kleju. Po przyklejeniu taczono poszczegdlne paski ze sobg. Nastep-
nie nawilzono obiekt za pomocg spryskiwacza i pozostawiono, aby ponownie
sie zrelaksowal. Delikatnie podniesiono obiekt i przylozono obiekt do kari-
bari, po czym przyklejono gérng krawedz klejem wczesniej przygotowanym.
Nastepnie ustawiono karibari w pozycji pionowej i przyklejono przeciwlegta
krawedz, a nastegpnie dwie pozostate krawedzie. W ten sposdb pod obiektem
powstata ,,poduszka powietrzna”, co umozliwialo rownomierne naprezenie
wlokien papieru podczas wysychania grafiki.

Obiekt pozostawiono na karibari na cztery tygodnie, kontrolujac klimat
jego otoczenia. Efekt naprezania kazdej z grafik byl bardzo zadawalajacy,

16 Skrobia modyfikowana Emsland-starke GmbH, Emsland streBe 58, Posfach 1140. 4453
Emilchein.
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papier zostal wyprostowany, a takze odzyskal swojg naturalng delikatng fak-
ture. Podczas naprezania wykonano scalenie kolorystyczne uzupetnieni obiek-
tow. W tym celu zostaly uzyte farby akwarelowe!”. Po zdjeciu grafik z kari-
bari, usunieto z nich paski. Nastepnie potaczono je ze soba rzadkim klejem
skrobiowym za pomocg stempelka do kleju'® metodg opracowang przez
profesora Katsuhiko Masude. Po polaczeniu przyklejono dookota tryptyku
paski z papieru chifiskiego. Ramy te przyklejono w celu ochrony krawedzi
grafiki oryginalnej, a takze stuza one do oprawienia obiektu Hiroshige w pas-
se-partout. Koncowym etapem prac bylo umieszczenie tryptyku w passe-par-
tout wykonanym z bezkwasowej tektury (il. 5).

Efekt rekonserwacji byl zadawalajacy — sptaszczona powierzchnia drze-
worytu odzyskala swoja naturalng fakture, ponadto zostal usuniety dublaz,
ktéry byl szkodliwy dla kondycji papieru oryginalnego. Po uwolnieniu od
papieu dublazowego stalo si¢ rowniez widoczne odwrocie grafiki, gdzie za-
uwazalne sg Slady baren — wazna informacja na temat techniki wykonania
drzeworytu.

W celu wlasciwej ochrony dobr kultury i dziel sztuki dalekowschodniej
konieczne jest:

— Zapoznanie si¢ z technikag wykonania dziela sztuki i charakterem ma-
teriatéw z ktérych powstato.

— Zapoznanie si¢ z tradycyjng w danym kraju metodg konserwacji tego
typu dziel.

— Usuniecie wczeSniejszych napraw i konserwacji, ktére pozostawione
mogg przyczyni¢ si¢ do dalszej destrukeji obiektu.

— Stosowanie tradycyjnych i dobrych jakosciowo materialéw do konser-
wagcji lub rekonserwacji obiektu.

— Stworzenie korzystnych warunkéw ekspozycji i przechowywania, bio-
racych pod uwage specyfike i charakter dziet sztuki dalekowschodnie;.

Re-conservation of the woodblock print Night View of Cherry Blossoms at
the Sumida River by Utagawa Hiroshige. Conservation of artwork from
the Far East by Europeans at the beginning of the 20th C

In Europe there are many artworks from the Far East, and particularly from Japan.
Beginning in the middle of the 19th C. they were imported to Europe in big numbers
due to their popularity, as they became the object of fashion. Today we often find
such kind of objects, reframed or restored in European art conservation studios.

7 Farby akwarelowe Van Gogh, Royal Talens, Holland.

18 Jest to specjalny stempelek, do ktérego przyczepiono rzep. Stempel ten umozliwia przy-
klejenie mocne, ale fatwe do odklejenia. Jest to wynalazek prof. Katsuhiko Masudy z Uniwer-
sytetu Showa Joshi i zostal podarowany autorce.
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However, such object are a serious problem for the contemporary conservation
specialists, as they were treated by people without any knowledge about technics the
artists applied, and without any experience in restoring this kind of artwork.

The example of an artwork which underwent an unprofessional conservation is
a multi-colored woodblock print by Utagawa Hiroshige, titled Night View of Cherry
Blossoms at the Sumida River, owned by the National Museum in Warsaw. The main
reason of damages to this artwork was the early repair work, which resulted in the
further deterioration of the object.

During current conservation work the potential factors of the further destruction
of the object were removed. The whole conservation process was done for the
graduation diploma in the Department of Paper and Leather Conservation and Res-
tauration at the Faculty of Fine Arts of Nicolaus Copernicus University in Torun.

Necessary for the proper preservation of art objects from the Far East is the
recognition of their unique properties, and particularly of their differences from the
European artwork.
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Oczyszczanie zabytkowych
japonskich malowidel i drzeworytow
— technologiczne, estetyczne

i transkulturowe aspekty zabiegu
konserwatorskiego

We wspolczesnej swiatowej kulturze zjawisku globalizmu towarzyszy hi-
perlokalizm. Im bardziej wzrasta $wiadomos$¢ globalna, tym staranniej stara-
my sie jednocze$nie ochraniaé nasza lokalng tozsamos$¢. Analiza zagadnien
zwigzanych z oczyszczaniem japonskich malowidet i drzeworytow to dobry
pretekst zar6wno do rozwazah na temat probleméw estetycznych, jak i roz-
norodnosci kulturowej i elementéw transkulturowych we wspotczesnej kon-
serwacji.

W obecnych czasach podejmowane s3 préby uporzadkowania pewnych
zmian w teorii i praktyce konserwacji. Zmiany te dotyczg miedzy innymi
zagadnien oczyszczania obiektow zabytkowych. Dyskusje na temat zabiegu
oczyszczania podczas konserwacji toczg si¢ na kilku plaszczyznach — nie
tylko technologicznej, ale takze estetycznej i kulturowej. Aby zrozumieé przy-
czyny innego podejscia do zagadnien oczyszczania we wspodlczesnej konser-
wacji, trzeba przede wszystkim przesledzi¢ charakter zmian we wspolczesnej
estetyce. Estetyka jest obecnie rozumiana z jednej strony jako szeroka wiedza,
oparta na refleksji nad dzietem sztuki, jego tworzeniem i odbiorem, z drugiej
strony pojmuje si¢ ja jako zobiektywizowang dyscypling filozoficzng. W zwigz-
ku z zalamaniem racjonalizmu w koficu XX wieku i ,,estetyzacja” calej naszej
rzeczywistoSci, estetyka jest obecnie uwazana za tg cze$¢ filozofii, ktora po-
trafi wyjatkowo dobrze t3 rzeczywisto$¢ scharakteryzowac!. Na zmiany we
wspolczesnej konserwacji i restauracji wplynely w najwigkszej mierze dwa
zlozone zjawiska estetyczne: rozwdj postmodernistycznej koncepcji ,,dzieta
otwartego” i tzw. estetyka ekologiczna.

Wspolczesna filozofia zrodzita refleksje na temat ztozonych relacji pomie-
dzy dzielem sztuki a czasem i odbiorcg. Estetyka postmodernistyczna opra-

' K. Wilkoszewska, Nowe inspiracje w estetyce drugiej polowy XX wieku, [w:] Estetyki filo-
zoficzne XX wieku, red. eadem, Krakow 2000, s. 285.
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cowala pojecie ,tozsamosci fazowej” dziela, uwypuklajac jego niecigglosé
w czasie. Powstalo pojecie sztuki jako formy z zalozenia otwartej, ulegajacej
nieustannej zmianie w nieskoficzonym procesie interpretacji kolejnych od-
biorcéw. Estetyczna koncepcja ,,dziela otwartego”, opracowana w oparciu
o analize niektérych dziel sztuki wspoélczesnej?, posiada niezwykle wazne
odniesienia do konserwacji dziet sztuki.> W mysl tej koncepcji dzieto znajdu-
je sie bowiem w nieustannym ,,ruchu”, warunkowanym takze przez czas.
Proces konserwacji zas$ nie tylko interpretuje dzieto, ale takze stwarza poten-
cjalne mozliwosci interpretacyjne w przyszlosci. Proces konserwacji jest wiec
sam ,dzielem otwartym”, nie tylko na przezycia estetyczne przyszlych od-
biorcéw, ale takze i dzialania przysztych konserwatoréw, zaktadajagcym row-
noprawno$¢ wielu mozliwosci interpretacyjnych.

Od potowy XX wieku rozwijalo si¢ pojecie sztuki jako systemu. Idea
»dziela otwartego” byla jedng z pierwszych koncepcji o charakterze systemo-
wym. Zgodnie z teorig informacji, dzielo sztuki zaczelo by¢ pojmowane jest
jako zbiér mozliwych do rozkodowania komunikatow, gdzie wartosci este-
tyczne s3 tylko jednym z elementéw przekazu. Celem rozkodowania dzieta
sztuki, jako systemu znakow, jest uzyskanie wiedzy na temat wszystkich
elementoéw przekazu: fizycznosci dziela, jego struktury formalnej itd.* Rozwdj
teorii informacji i jej wplyw na nauki o sztuce, przyczynily si¢ takze do poj-
mowania konserwacji jako dziedziny jednocze$nie nauki i sztuki, dziedziny
o charakterze interdyscyplinarnym, postugujacej sie rozbudowang i wieloptasz-
czyznowa dokumentacjg — technologiczng, historyczng, ikonograficzna.

Z. drugiej strony, w estetyce pod wplywem nurtéw ekologicznych nastg-
pilo szereg zmian. Estetyka ,,ekologiczna” stanowi w istocie bardzo zlozone
i niejednolite zjawisko. Pojawita si¢ poczatkowo jako tzw. estetyka Srodowi-
skowa — filozofia o charakterze holistycznym, zwracajgca uwage na zlozona
siatke relacji spotecznych, kulturowych i psychologicznych’. Z tego nurtu
niewatpliwie wywodza si¢ prace konserwatorskie obejmujace zaréwno dzieto,
jak i jego Srodowisko naturalne — oparte na §wiadomosci integralnosci pew-
nych zespoléw i organizméw. To dzigki temu nurtowi prace konserwatorskie

2 U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspdlczesnych, Warszawa 1994.

3 W. Liszewska, Poetyki wspdlczesne a rekonstrukcja dziel sztuki, [w:] Sztuka konserwacji.
Materialy nadestane na konferencjei z okazji piecdziesigciolecia Wydzialu Konserwacji i Restaura-
¢ji Dziel Sztuki ASP w Warszawie 24 i 25 paidziernika 1997 r., Warszawa 1997; eadem, Wplyw
wspdlczesnej estetyki na konserwacje i restauracje dziel sztuki, [w:] Dzielo Sztuki a Konserwacja.
Materialy LI Ogélnopolskiej Sesji Naukowej SHS Krakéw 20-22 XI 2003, red. D. Nowacki
i J. Zmudzifiski, Krakéw 2004.

4 M. Ostrowicki, Zastosowanie teorii systemdéw w estetyce. O systemowym sposobie istnie-
nia przedmiotow estetyki, [w:] Estetyki filozoficzne...

5 K. Wilkoszewska, Estetyka ekologiczna, [w:] Sztuka jako rytm zycia. Rekonstrukcja filozo-
fii sztuki Johna Deweya, Krakow 1988; A. Berleant, The aesthetics of environment, Philadelphia
1992; Estetyka a ekologia, red. K. Wilkoszewska, Krakow 1992; M. Gotaszewska, Homo eco-
logicus — modele estetyzacji Zycia — ekologiczny punkt widzenia, [w:] Estetyka a ekologia...
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zaczely uzyskiwaé szeroki kontekst spoleczny, kulturowy i psychologiczny.
Zaczeto rozwazaé sens powrotu wywiezionych dziet sztuki do ich wtasciwe-
go srodowiska kulturowego.

Jednoczesnie zaczeto postrzegac sam czas jako element sytuacji estetycznej.
Dostrzezono warto$¢ zniszczonej formy, noszacej $lady dziatania czasu i uzyt-
kownikéw. Rozgorzaly dyskusje na temat sensu i zakresu wielu czynnosci
konserwatorskich, miedzy innymi zabiegu oczyszczania zabytkowych po-
wierzchni. Stusznie zwrécono uwage, ze niektore procesy konserwatorskie,
W tym proces oczyszczania, sg zalozenia nieodwracalne. Zaczeto podkreslaé
potencjalne niebezpieczenstwa — w trakcie takiego zabiegu usunietych moze
zostal szereg cennych informacji, dotyczacych technologii i techniki wyko-
nania oraz historii uzytkowania zabytku.

Eko-estetyka operuje bardziej pojeciami energii i procesu niz podmiotu
i przedmiotu®. W rozumieniu eko-estetyki, kazde doSwiadczenie moze by¢
bowiem uwazane za dos§wiadczenie sztuki — obejmuje w ten sposéb warto-
$ciowanie elementéw codziennego zycia. W mysl tej estetyki to my jesteSmy
tworcami naszego zycia, ktore jest dzielem sztuki’. Zmiany w estetyce pod
koniec XX wieku mialy bardzo istotne odniesienia w postaci zmian w teorii
i praktyce konserwacji. Wspolczesna estetyka, z filozofig procesu i rzeczywi-
stosci, wkracza obecnie w zakres antropologii filozoficznej. Wraz z nig wkra-
cza takze w ten obszar konserwacja dziel sztuki. Stad tez, we wspodlczesnej
konserwacji zwrocono uwage na zachowanie tozsamosci kulturowej obiektow
etnograficznych, nie tylko pod wzgledem materii, ale takze procesu przepro-
wadzania konserwacji. Zwrécono uwage na stosowanie w konserwacji kate-
gorii estetycznych danej kultury oraz na konieczno$¢ uwzgledniania lokalnych
koncepgji czasu.

Dobrym tego przyktadem jest konserwacja sztuki dalekowschodniej, gdzie
tradycje konserwacji dotyczg bardziej ,idei” dzieta niz jego ,,materii”, a po-
dejscie do zagadnienia rekonstrukcji i autentycznosci dziefa jest zupelnie inne
niz na Zachodzie. Odmienno$¢ podejscia do zagadnienr konserwacji dotyczy
nie tylko sztuki dalekowschodniej, ale takze na przyklad sztuki Amerykanskich
Indian czy australijskich Aborygenéw. Analiza obiektéw etnograficznych,
przeprowadzana dla celéw konserwatorskich, moze bowiem zawieraé dodat-
kowe, czesto zlozone zagadnienia, ktére nie sg zwigzane z sama materia
dzieta. Refleksja o braku catkowicie uniwersalnych wartosci we wspotczesnej
konserwacji znalazta swoje odniesienie w takich oficjalnych dokumentach jak
Nara Document of Autenticity (1994)8.

¢ M. Golaszewska, Estetyka rzeczywistosci, Warszawa 1984.

7 Eadem, Estetyka o orientacji empirycznej, [w:] Estetyki filozoficzne...

8 Nara Document of Authenticity, [w:] Report of the Experts Meeting. 1994 Convention
Concerning the Protection of the World Cultural and Natural Heritage, http://www.unesco.org/
who/archive/nara94/html.
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Niebagatelny wplyw na rozszerzenie pola badawczego estetyki mialy
elementy innych kultur. Przykladem jest tu wplyw estetyki japonskiej, obej-
mujacej takze wiele obszarow codziennego zycia, podniesionych do rangi
sztuki. W estetyce tej wazna wlasnie filozofia procesu na przyktad wykonania
jakiej$ czynnosci. Estetyka japoniska jest zjawiskiem bardzo zlozonym, ktore-
go zrodel nalezy szukaé zar6wno w kulturze dworskiej okresu Heian
(794-1192), jak i w buddyzmie zen. Cala grupa japonskich kategorii estetycz-
nych dotyczy ulotnosci, nietrwalosci w czasie, podkresla znaczenie patyny,
zuzycia, znakdéw czasu, prawde materialow. Ta kategoria estetyczna mogta
by¢ wkalkulowana w technologie wykonania malowidet i drzeworytow, gdyz
niektorzy artySci japonscy, swiadomi zmian, jakie w ich dziele spowoduje
czas, z rozmystem je wykorzystywali. Konserwator powinien rozpoznaé
i ochronié takie elementy formalne. Wiele japonskich kategorii estetycznych
ma takze wplyw na konserwacj¢ japoniskich malowidet i grafik.

Waznym elementem japonskiej estetyki jest kategoria ,,pustej” przestrzeni
(nico$ci, pustki), stanowigcej potencjal otwierajacy duchowg perspektywe.
W malowidtach japoniskich bardzo istotna jest subtelna relacja duzych, po-
zornie pustych przestrzeni tla z innymi elementami przedstawienia. Zar6wno
dzialanie czasu — naturalne starzenie si¢ materialéw, zanieczyszczenia po-
wierzchni — jak i proces oczyszczania, mogg zaburzy¢ te relacje. Dlatego ja-
poniskie malowidla s3 w bardzo niewielkim stopniu czyszczone w procesie
konserwacji.

Obok umitowania prostoty srodkéw wyrazu, japonskie koncepcje este-
tyczne obejmujg takze kategorie piekna opartego na zestawieniu kontrastow
— elementéw bogato zdobionych i zloconych z elementami o skromniejszej
czy wrecz spatynowanej formie. Ma to swoje odniesienia do japonskiej kon-
serwacji. Stare oprawy zwojOwW wymieniano na nowe, zestawiajac nowe,
blyszczace zlotem oprawy zwojow ze zniszczong formg samych malowidet.
Wymiana jedwabnej oprawy malowidet byta od wiekéw spowodowana nie
tylko wymaganiami samej technologii wykonania zwoju, ale takze daleko-
wschodnim podejsciem do samego zagadnienia rekonstrukcji. Proces wymia-
ny jedwabnej oprawy wigzat si¢ zwykle z zabiegami konserwatorskimi same-
go malowidla. Obecnie §lady zniszczen na malowidlach s3 zwykle
pozostawiane, a retusz jest stosowany niezwykle oszczednie.

Analiza poprzedzajaca przeprowadzenie konserwacji (w tym wypadku
zabiegu oczyszczania) musi obejmowal takze zagadnienia technologiczne.
Technologiczna strona procesu oprawy zwoju jest mocno zakorzeniona w da-
lekowschodniej tradycji kulturowej. Sztuka oprawy zwojéw Hyogu jest czeScia
kultury japonskiej, a wspolczesne malarstwo jest takze chetnie oprawiane
dawnymi metodami. Sztuka dublowania i oprawy malowidel rozwija si¢ na
Dalekim Wschodzie od prawie dwoch tysiecy lat, biorac swoj poczatek w ko-
lebce tej cywilizacji — Chinach. W Japonii, gdzie tradycja jest niestychanie
silna, dawne techniki i technologie przetrwaty do dnia dzisiejszego w prawie
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niezmienionej formie. Zgodnie z zalozeniami filozofii procesu, wazny jest nie
tylko efekt konicowy, ale takze to, w jaki sposéb wykonuje si¢ oprawe i kon-
serwacje. Narzedzia, materialy i przeprowadzane zabiegi maja nie tylko wy-
miar technologiczny i techniczny, ale takze estetyczny. Wazna jest kolejnosé
wykonywania czynnosci i ich zwigzek z tradycjg. Dlatego Japonczykom tak
trudno jest zaakceptowac fakt, ze ich sztuka jest konserwowana w zachodnich
pracowniach, z uzyciem nietradycyjnych dla sztuki japonskiej materiatow
i technik. Na szczeScie zmiany, jakie dokonaly si¢ w teorii zachodniej kon-
serwacji, pozwalajg na uwzglednienie japonskiej specyfiki.

Podtozem dla malarstwa dalekowschodniego jest przede wszystkim jedwab
oraz papier, wykonywany z lokalnych surowcow’. Japonskie jedwabne pod-
loza malarskie zrobione s zwykle z jedwabiu hodowanego z rodzaju Bombyx
mori'® i posiadaja najczesciej prosty splot ptocienny, z nici wielowldknistych,
nie skrecanych lub stabo skrecanych. Grubo$é nici moze by¢ rézna. Podloza
te sg najczesciej dos¢ luzno tkane. Czasami osnowy sg grupowane w wigzki
po dwie (il. 1). Grubo$¢ nici moze si¢ znacznie r6znié dla poszczegdlnych
podtozy, tak jak i wielko$¢ przestrzeni pomiedzy nié¢mi. Jedwab japofiski
charakteryzuje si¢ duza cienkoscig i wytrzymatoscia. Jedwabne podloza ma-
larskie byly najczesciej zaklejane wodnym roztworem kleju zwierzecego z do-
datkiem atunu, co mialo na celu stabilizacj¢ podloza. Stopien tego zaklejenia
mogt si¢ znacznie r6znié dla poszczegdlnych podiozy. Czesto funkcje stabili-
zujaca pelnity pozostatosci serycyny!'. Jedwabne podtoza malarskie bardzo
czesto byly w calosci barwione barwnikami roslinnymi'2.. Tak zabarwione
zostato na przyktad podloze malowidta Mori Sosen pt. Malpy pod osniezong
sosng ze zbiorébw Muzeum Narodowego w Warszawie (il. 2). Naturalne
barwniki z biegiem czasu blakng. pod wplywem Swiatta stonecznego.

Degradacja wiokna jedwabnego moze przebiegaé stosunkowo szybko na
skutek wplywu wielu czynnikéw fizycznych, chemicznych oraz biologicznych
i polega gléwnie na procesach utleniania i/lub hydrolizy. Pod wplywem $wia-
tla stonecznego bardzo szybko nastgpuje fotochemiczna oksydacja zwana
fotolizg. Tkanina jedwabna kruszeje i ciemnieje. Degradacja powloki serycy-
nowej ulatwia odszczepianie si¢ poszczegdlnych fibryli od wldkna, czego

? Istniejg takze przyktady wykorzystywania innych podtozy, jak np. tkaniny konopne.

10 . Winter, Paints and supports in Far Eastern pictorial art, ,The Paper Conservator” 1985,
vol. 9.

11 J. Winter, op. cit.

127 powyzszych powodéw widkna jedwabne w tkaninach zabytkowych byly czesto, w wy-
niku obrébki, w mniejszym lub wiekszym stopniu pozbawiane powtoki serycynowej (odklejo-
ne). W Japonii proces ,,odklejania” wldkien jedwabnych jest nazywany neri i w procesie tym
goraca woda jest mieszana z popiotem drzewnym. Jednak wiele z badanych zabytkowych tkanin
jedwabnych wykazuje wyrazng obecno$¢ serycyny na powierzchni wiékna. Zob. M.A. Becker,
Y. Magoshi, T. Sakai, N.C Tuross, Chemical and physical properties of old silk, ,Studies in Con-
servation” 1997, vol. 42, nr 1.
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efektem moze by¢ zmiana wygladu tkaniny. W wyniku proceséw rozpadu
oraz chemicznej przebudowy struktury widkna nastepuje obnizenie jego wia-
Sciwos$ci mechanicznych i optycznych, utrata elastycznosci i jego przebarwie-
nie. Degradacje¢ widkna katalizuje dzialanie temperatury, wilgotnosci i zanie-
czyszczonego powietrza oraz soli niektorych metali's. Jednakze w sprzyjajacych
warunkach przechowywania krystaliczna struktura wiékna jedwabnego wy-
kazuje si¢ duza trwatoscia.

Drugim, najczgsciej uzywanym podlozem malowidel, jest papier japonski'“.
Wykorzystywany byl gléwnie papier z widkien japoriskiej morwy kozo, ale
stosowanych jest takze wiele dodatkow, jak miedzy innymi stoma ryzowa czy
bambus. Gorszej jakosci papiery mogg zawieraé takze dodatki $cieru drzew-
nego. Papiery japofiskie z wldkien kozo sa generalnie strukturami dtugowlok-
nistymi, o duzej przezroczystosci, gigtkosci i stosunkowo dobrej wytrzyma-
tosci oraz znakomitej kohezji — co czyni z nich potencjalnie $wietny materiat
zar6wno na podloze, jak i material dublujacy?®.

Spoiwem organicznych i nieorganicznych pigmentéw w malarstwie japof-
skim jest klej glutynowy. Warstwa malarska naktadana jest najczesciej bardzo
cienko. Luzny splot jedwabnego podloza w dalekowschodnim malarstwie ma
swoje znaczenie technologiczne. Warstwa malarska wnika gleboko w struk-
tur¢ tkaniny oraz pierwszej papierowej warstwy dublujgcej, ktora w ten
sposOb stanowi integralng cato$é¢ z jedwabnym licem, co chroni jg przed
mechanicznym uszkodzeniem.

Zdarzaja si¢ takze partie malowane grubsza warstwa, ktore sg bardzo
podatne na uszkodzenia mechaniczne w trakcie uzytkowania malowidla,
a takze w czasie ewentualnego oczyszczania. Z biegiem czasu, na skutek
mechanicznej pracy podloza, powstaja mikrospekania warstwy malarskiej — te
najbardziej charakterystyczne dla malowidet japonskich to prostokatne i uko-
$ne pekniecia. Dlatego malowidla te prawie zawsze wymagajg konsolidacji,
chociaz spekania sg czesto widoczne jedynie na poziomie mikroskopowym.
Najlepszym rozwigzaniem jest ograniczenie iloSci zabiegéw i potaczenie czysz-
czenia i konsolidacji, co jest mozliwe przy zastosowaniu tradycyjnych metod
japonskiej konserwacji.

Srodek stosowany do czyszczenia i konsolidacji malowidet w Japonii to
algowy hydrokoloid funori, ktéry uzyskiwany jest z czerwonych wodorostow
morskich, gtéwnie z odmiany Gloiopeltis furcata'®. Funori zbudowane s3

3 R.V. Kuruppillai, S.P. Hersh, PA. Tucker, Degradation of silk by heat and light, w: His-
toric textile and paper materials — conservation and characterization, Washington DC 1986.

4 Japoficzycy rozwineli papiernictwo na bazie rodzimych roSlin — gampi, kozo i mitsumaty.
K. Masuda., Japanese paper and HYOGU, ,,The Paper Conservator” 1985, vol. 9; S. Hughes,
WASHI - the world of Japanese paper, Tokyo—New York —San Francisco 1978.

IS\ Liszewska, Papier japoriski jako material w konserwacji dziel sztuki, ,,Ochrona Zabyt-
kéw” 1998, nr 3.

16 W Japonii uzywany jest rowniez w pewnych technikach malarskich, na przyktad w kiri-
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w oparciu o czgsteczki galaktozy (il. 1). Gtéwnym sktadnikiem wodorostow
jest polisacharyd z grupg siarczanowa'’. Frakcjonowanie funoran wykazalo
istnienie czterech frakgeji, z ktérych trzy zawieraja rozne ilosci D-galaktozy,
6-O-metylo-D-galaktozy i 3,6-anhydrogalaktozy oraz kwasu siarkowego (VI).
Czwarta, gtowna frakcja, zawiera oprocz tego 2-O-metylo-3,6-anhydro-L-
galaktoze!'s.

Analiza widma funori w podczerwieni wykazuje wystepowanie silnego
pasma przy 3396 cm-1, odpowiadajgcego grupie hydroksylowej polisachary-
déw, pasma przy 2924 cm-!, charakterystycznego dla drgan rozciggajacych
w zwigzkach alifatycznych oraz pasma przy 1644 cm-!, odpowiadajgcego
drganiom deformacyjnym wigzafi lub wigzaniom amidowym® (il. 4).

Sita klejgca funori jest do§é niska, ale nie spada gwaltownie na skutek
obnizania si¢ stezenia kleju, co pozwala na zastosowanie go w niskich steze-
niach. Takze lepko$¢ funori jest niewielka. Badania starzeniowe funori *°
wykazaly, ze nalozenie tego hydrokoloidu nie tylko podnosi wiasciwosci
mechaniczne wiokna jedwabnego, ale takze w pewnym stopniu chroni je
przed procesami starzeniowymi. Klej nie wnika gteboko w strukture wiékna
jedwabnego, tworzac wokoét niego ,,otoczke” (il. 5). Funori zostalo wykorzy-
stane do oczyszczania buddyjskiego malowidla Kontemplacja, malowidta Mori
Sosen Malpy pod osnieiong sosng oraz kilku drzeworytéw japonskich ze
zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie. Zastosowanie funori pozwala

kane, oraz w pozlotnictwie i przy wytwarzaniu papieréw marmurkowanych suminagashi. Stoso-
wany jest do zaklejania i wzmacniania tkanin, nici oraz papieru, a takze do dekoracji porcelany.

17 Szczegdtowe informacje na temat budowy, bibliografi¢ tematu oraz wyniki badan wia-
snych zawierajg publikacje — W. Liszewska, Japanese Polysaccharide Adhesives — Wheat Starch
and Funori in Theory and Practical Conservation Treatments, ,Papier Restaurierung — Mitteilun-
gen der IADA” 2005, Vol. 6, No .4; eadem, Japoriskie kleje polisacharydowe jako spoiwo w kon-
serwacji zabytkowych tkanin jedwabnych oraz papieru, ,,Ochrona Zabytkéw” 2002, nr 2.

18 Czasteczki tego gldwnego komponentu skladajg si¢ gtéwnie z, przemiennie powtarzajg-
cych sig, reszt -D-galaktopiranozowych i 3,6-anhydro-a-L-galaktopiranozy. Te pierwsze reszty
posiadajag polaczenia na pozycji — 1,3, a ich 6 pozycja zawiera grupe siarczanowa (VI) i grupe
O-metylowag w proporcjach 100:15. Reszty anhydro-cukrowe s3 polaczone na pozycjach -1,4.
Ich 2-pozycja zawiera czgSciowo wolne grupy hydroksylowe, czgSciowo grupe siarczanowg (VI)
i czeSciowo grupe O-metylowy, w proporcjach molowych, odpowiednio jak 73:20:4. Frakcje
r6znig si¢ migdzy soba skrecalno$cia optyczng i zdolnoscig do zelowania. GIéwny komponent
zawiera 120 grup siarczanowych (VI) na 100 reszt D-galaktozowych. W tym okoto 100 grup
siarczanowych (VI),ze 120-tu, jest umiejscowionych na 6-pozycji reszt D-galaktozowych. Pozo-
stale 20 grup siarczanowych (VI) moze by¢ umiejscowionych w dowolnej dostgpnej grupie hy-
droksylowej, ale gléwnie znajdujg sie w 2-hydroksylowych grupach reszt anhydro-cukrowych;
S. Hirase, K. Watanabe, Fractionation and structural investigation of Funoran, [w:] Proceedings
of 7* International Seaweed Symposium 1971, John Wiley and Sons 1972.

1 Badania z uzyciem spektroskopii w poczerwieni z transformacja Fouriera zostaty wyko-
nane w ramach badaf statutowych na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki ASP
w Warszawie. Badania wykonata dr 1. Zadrozna przy wspéltpracy dr W. Liszewskie;j.

20 Badania zostaly zrealizowane w ramach projektu badawczego nr 1 HO1 E005 516 zreali-
zowanego w latach 1999-2002, finansowanego ze §rodkéw Komitetu Badafn Naukowych.
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na przeprowadzenie bardzo delikatnego oczyszczania. Jest ono jednak na tyle
skuteczne, ze niektore partie malowidel staly si¢ widoczne dopiero po prze-
prowadzeniu tego zabiegu.

Malowidlo Kontemplacja z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie?!
zawiera partie malowane bardzo cienko, ale fragment skaly na pierwszym
planie, malowany grubg warstwa azurytowa, wymagal nie tylko oczyszczenia,
ale i konsolidacji. W wypadku tego malowidla konieczne bylo czesciowe
oczyszczenie i wizualne scalenie zlej jakoSci retuszy. Retusze te nie zostaly do
kofica usunigte, co zarazem umozliwilo pozostawienie Sladéow uzytkowania
tego obiektu. Fragmentom zawierajacym zlocenia zostal natomiast przywro-
cony blask. Nieco odmiennie przedstawialy si¢ zagadnienia zwigzane z oczysz-
czaniem malowidta Malpy pod osniezong sosng Mori Sosen ze zbioréw Mu-
zeum Narodowego w Warszawie 2* (il. 6). Malowidlo bylo bardzo brudne
i pociemniate. Pierwotnie miato kolor znacznie bardziej z6lty, co widoczne
bylo w partii zakrytych margineséw, gdzie z6tty barwnik organiczny nie
wyblakt pod wpltywem S$wiatla. Przeprowadzona analiza wykazata, ze do
z6ttego barwnika dodano koszenili. Odcien podtoza byl wiec starannie do-
brany i mial duze znaczenie w relacji do innych elementéw przedstawienia.
Przeprowadzone badania spektrofotometryczne wykazaty, ze po oczyszczeniu
nie tylko wzrosta jasnos¢, ale takze w niewielkim stopniu z61tosé podtoza, co
bylo celem tego zabiegu?’. Pierwotne relacje zostaly przynajmniej w pewnym
stopniu przywrocone.

Funori zastosowano takze z dobrym skutkiem do oczyszczania barwnych
drzeworytéw Kurtyzana Shiratama... Utamaro II (druga potowa XIX wieku)
oraz Pigkna z ptakami Kunisady Utagawy (1872) ze zbioréw Muzeum Naro-
dowego w Warszawie**. Drzeworyty te byly bardzo zniszczone. Warstwy
papieru oprocz oczyszczenia wymagaly konsolidacji. Przeprowadzony zabieg
z uzyciem funori okazal sie tylez skuteczny, co delikatny, nie ostabit bardzo
wrazliwej, kolorowej warstwy graficznej. W wypadku papierowych podtozy
tych drzeworytow niemozliwe bylo zastosowanie mechanicznych $rodkéow
czyszczacych ze wzgledu na odspojenia widkien. Zastosowanie Srodka jedno-

2L E. Krzyczkowska-Roman, Dokumentacja prac konserwatorskich i restauratorskich malo-
widla ,,Kontemplacja” ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, pod kier. dr Weroniki
Liszewskiej, ASP w Warszawie 2006.

22 W. Liszewska, Dokumentacja konserwacji i restauracji malowidla Mori Sosen ,,Malpy pod
osniezong sosng”, ASP w Warszawie 2007.

23 Badania zostaly wykonane w Laboratorium Technik Dokumentacyjnych Wydziatu Kon-
serwacji i Restauracji ASP w Warszawie na spektrofotometrze Datacolor 450/Color Tools Paper.
W badaniach zastosowano przestone XLAV o §rednicy 34 mm. Monitorowano zmiany jasnoSci
i z6ttosci wybranych fragmentéw malowidla przed, w trakcie oraz po konserwacji, zob. W. Li-
szewska, Dokumentacja konserwaciji...

24 D. Dzik, Dokumentacja konserwacji i restauracji siedmiu drzeworytow japorskich ze zbio-
76w Muzeum Narodowego w Warszawie, pr. mgr. pod kier. dr Weroniki Liszewskiej, ASP w War-
szawie 2004.
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czes$nie czyszczacego i konsolidujacego powierzchnie papieru bylo wiec naj-
wlasciwszym rozwigzaniem. W oczyszczaniu tych malowidel i grafik zostaly
wykorzystane bardzo oszczedne $rodki. Konserwacja zostala wigc przepro-
wadzona w oparciu o techniki stosowane w japonskiej konserwacji oraz
zgodnie z japonska estetyka.

Japofiski warsztat oprawy zwojow wniost bardzo istotny wktad do za-
chodniej konserwacji. Wiele materialéw, metod i narzedzi, zwigzanych z ja-
poniska sztukg oprawy malowidel, jest obecnie stosowanych w prawie kazdej
pracowni konserwacji papieru na zachodzie. Funori znalazto zastosowanie
jako $rodek konsolidujacy dla zachodnich miniatur i gwaszy.

Jednak, oprocz technologii, nastapita takze asymilacja pewnych wartosci:
oszczednosci stosowanych srodkdw, ograniczenia ingerencji w estetyczny
wyraz dzieta, akceptacji zniszczonej formy. Zmienilo si¢ nastawienie zachod-
niej konserwacji do zabiegu oczyszczania jako takiego, ktory stosowany jest
coraz oszczedniej. Zrddet tych zmian mozna szukaé zaréwno w kulturze
Zachodu, jak i Wschodu. Proces konserwacji dzieta powstalego w danej kul-
turze, przeprowadzany przez osoby spoza tej kultury, moze by¢ zjawiskiem
o charakterze transkulturowym.

Jezeli prawda jest teza, ze sposéb widzenia i mySlenia zalezy od zasobu
doswiadczen kulturowych, to wspélczesna konserwacja dziet sztuki, uwzgled-
niajgca specyfike sztuki etnograficznej, a jednoczes$nie transkulturowa, jest
tego dobrg ilustracja.

Cleaning of Japanese paintings and prints
— technological, aesthetical and trans-cultural aspects of the conserva-
tion treatment

The more our global consciousness increases, the more we try to protect our
local identity.

This analysis of the problems connected with the cleaning treatment represents
the good opportunity for the studies on aesthetical and trans-cultural problems in
conservation.

The author discusses the particular subjects in contemporary aesthetics, which
influences the theory and practice of the conservation of the works of art. The prob-
lem of the cleaning is also considered in Japanese aesthetics’ context.

The complex technological issues connected with the cleaning treatment of Japa-
nese art-works are then discussed. The Japanese seaweed hydrocolloid funori is
presented, as the material which successfully can be used for cleaning the silk and
paper backings.

Some tests as well as the conclusions of the experimental work are presented.
The examples of the usage of the funori in the cleaning treatments are discussed.
Some conservation treatments of Japanese paintings and prints from the collection of
National Museum in Warsaw (Poland) are presented.






Erika Krzyczkowska-Roman

Kontemplacja - japonskie malowidlo
na jedwabiu ze zbiorow Muzeum
Narodowego w Warszawie

Wstep

Carl Gustaw Jung, jeden z najwickszych pisarzy i psychoanalitykéw eu-
ropejskich, badajacy zwigzki Wschodu i Zachodu na poczatku XX wieku
pisal: ,Musimy dotrze¢ do wartosci Wschodu od $rodka, a nie od zewnatrz
— szukajac ich w sobie, w tym co nieSwiadome. Odkryjemy przy tym, jak
wielki jest nasz lek przed nieSwiadomoscig i jak ogromne s3 nasze opory.
Witasnie z powodu tych oporéw watpimy w to, co na Wschodzie wydaje sie
tak oczywiste a mianowicie w samo wyzwalajagcg moc introwertycznego umy-
stu”!.

Celem komentarzy Junga do starozytnych tekstow Dalekiego Wschodu
bylo ukazanie psychologicznego porozumienia miedzy Wschodem a Zacho-
dem oraz zwrdcenie uwagi na mozliwo$¢ wzajemnej inspiracji i czerpania
z bogactwa obu kultur.

Potencjal, jaki oferujg wspolczesna technika i komunikacja, stawia nas
w obliczu bliskosci i konfrontacji nawet z najodleglejszymi kulturami. Obec-
nie, doskonalgc nasz warsztat pracy, postlugujemy sie coraz nowoczesniejszy-
mi narzedziami oraz wprowadzamy metody do tej pory dla nas niedostepne.
Konserwacja dziet sztuki jest dziedzina, w ktérej korzystamy zar6wno z no-
wosci technologicznych, jak i chetnie powracamy do tradycyjnych technik
sztuki. Tradycja i nowoczesno$¢ to zagadnienia odgrywajgce ogromng role
w sztuce europejskiej i kulturze Dalekiego Wschodu?.

Postaram si¢ przedstawié tutaj w skrocie moje doSwiadczenia zwigzane
z pracg nad japonskim malowidlem, ktére poprzez swojg symbolike nawig-

! C.G. Jung, Podréz na Wschod, Warszawa 1993, s.??

2 Ta wspoltzalezno$é byla takze jednym z tematéw mojej pracy magisterskiej, napisanej pod
kierunkiem dr W. Liszewskiej na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki ASP w War-
szawie.
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zuje do zimowej pory roku. Wtascicielem obiektu jest Muzeum Narodowe
w Warszawie. Obraz zostal zakupiony przez muzeum w 1972 roku. Poprzed-
nim wlascicielem byt Roman Kutylowski’, kolekcjoner sztuki orientalne;.
Obiekt ten zostal zaklasyfikowany przez specjalistow z Muzeum Narodowe-
go*, jako pochodzacy z potowy XVIII wieku. Malowidio byto prawdopodob-
nie czescig japonskiego zwoju pionowego. Kontemplacja to przyktad malar-
stwa wykonanego w technice tuszu i kolorowych farb wodnych. Obraz
powstal najprawdopodobniej w Japonii, ale, co warto podkresli¢, namalowa-
ny jest w stylu chifskim.

Malowidlo przedstawia trzy postacie na tle skalistego pejzazu i rzeki. Na
pierwszym planie widoczny jest medytujacy mnich, prawdopodobnie mistrz
buddyjskiej szkoly Rinzai Zen Obaku’. Klasztor tej szkoly zostal zalozony
w roku 1661 przez chifiskiego kaptana w Uji koto Kioto. Do potowy XVIII
wieku wigkszos¢ mnichéw tego klasztoru pochodzita z Chin. Na obrazie
przedstawiono prawdopodobnie wiasnie jednego z opatéw tego klasztoru.
Ubrany jest w klasyczng mnisig szate (jap. 76) z szerokimi rekawami i czarnym
kolnierzem. Na szaty z rekawami nalozony jest rodzaj szerokiego szala (kesa)®
spigtego na wysokos$ci ramion okragla klamra (tokudo). W prawym reku
mnich trzyma kyosaku — laske, symboliczny miecz madrosci, ktéry odcina
zaSlepienie. W lewej dloni trzyma berto — drewniany rzezbiony przedmiot
zwany kotsu (chif. ruyi)’. Jest to przedmiot zwigzany z symbolikg nauczania
i nauczyciela. Mistrz zen otrzymywal kotsu od swojego poprzednika, jako
znak mistrzostwa.

Natomiast w srodkowej partii obrazu znajduje si¢ prawdopodobnie przed-
stawienie Buddy Sakjamuniego lub Amitabhy. Charakterystyczny ukfad rak

3 Roman Kutylowski (ur.1895) byt dyrektorem polskiego oddziatu GAL (Gdynia-America
Shipping Lines) w Nowym Jorku, gdzie przed wojna mieszkal i pracowal.

4 Ekspertyzy dokonata pani Lucja Sobecka, kustosz dziatu orientalnego MNW. Wiecej in-
formacji na temat tej ekspertyzy mozna odnalezé w karcie magazynowej oraz w ksiedze inwen-
tarzowej MNW.

5 Szkota obaku jest boczng linig odtamu buddyzmu rinzai. Buddyzm rinzai zostal sprowa-
dzony z Chin do Japonii przez Zenji Eisai w XIII wieku Klasztor szkoly obaku, zwany Mampu-
kuji, zostal zatozony w 1661 roku przez chifiskiego kaptana In Juan Long Tee w Uji koto Kioto.
Zostal zbudowany w chifiskim stylu dynastii Ming. Trzynastu kolejnych opatéow tego klasztoru
bylo Chinczykami i praktykowali chifski rinzai. Mampukuji w Uji jest obecnie jedynym aktyw-
nie dziatajagcym klasztorem tej szkoty (S. Addiss, Zen Paintings and Calligraphy, Kansas Sity
1978; J. Stevens, Zenga Brushstrokes of Enlightenment, New York 1990.

¢ Chusta z surowej welny, cze$¢ szaty mnicha buddyjskiego. Czesto zszyta z tat w nawigza-
niu do pierwszej szaty Buddy. Zaktadana podczas szczegdlnych okolicznosci lub $wiat, (Ency-
klopedia mgdrosci Wschodu, pr. zbior. pod red. L. Fischer-Schreiber, Warszawa 1997.

7 Ze wzgledu na fakt, ze malowidlo jest japoniskie, ale w stylu chifiskim, informacji na jego
temat poszukiwalam zaréwno w literaturze dotyczacej sztuki chifiskiej, jak i japonskiej. Nie
zawsze bylo mozliwe odnalezienie tych samych poje¢ w obydwu jezykach. Uznatam jednak za
konieczne podawanie przynajmniej jednej wersji jezykowej, nawet wtedy, gdy nie byto mozliwe
odnalezienie drugiej.
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dla tego przedstawienia to gest nauczania: prawa reka zwrdcona jest ku
dotowi, lewa reka lezy wewnetrzng strong dioni odwrécong do goéry. Prawa
reka z wyprostowanymi palcami podniesiona jest na wysoko$¢ ramion i od-
wrocona wewnetrzng strong dloni do ogladajacego. Kciuk i srodkowy palec
prawej reki tworzg zamkniety krag. Jest to gest Buddy nauczajacego.

W lewym gbérnym rogu znajduje si¢ postaé jednego z generalow Krolow
Niebianskich — Weito. Jest on Straznikiem Nauki. Przedstawiony jest w pel-
nym uzbrojeniu: na glowie nosi helm a w prawym reku trzyma wad<re —
»diamentowe ostrze”. Jest opiekunem klasztoru i nauki. Pod jego wizerunkiem
przebiegala ceremonia losowania zwigzana z wyborem kolejnego opata klasz-
toru. Po prawej stronie malowidla znajduje si¢ inskrypcja napisana w jezyku
chifiskim:

Stopy nie znajgc zamiaru kierujg sie na zachdd i na wschéd.

Palec wskazuje t6dz mitosierdzia, ktora stuzy przeprawie wszystkich.
Namalowac¢ to co si¢ odczuwa w mgnieniu mysli nie sposob.
Dobro¢ nauczyciela i cnoty Buddy s3 tozsame?®.

Jest to buddyjski tekst poetycki napisany czterowierszem, nawigzujacy
najprawdopodobniej do stow przedstawionego mistrza.

Rézne aspekty ikonografii buddyjskiej oraz symbolika pisma i technika
tuszu w sztuce Dalekiego Wschodu odgrywaja bardzo istotng role, przenika-
ja sie i sg trudne do rozdzielenia. Oczywiscie kazdy z opisanych elementow
posiada rozbudowang symbolike. Niestety, z przykroScia musze swoj opis
ograniczy¢ do minimum’.

Opis stanu zachowania

Obiekt byt bardzo zniszczony. Malowidlo zostalo poddane licznym repe-
racjom i zabiegom, ktore w efekcie mialy wptyw na catkowitg zmiane funk-
¢ji dzieta. Obraz byl pierwotnie cz¢écig pionowego zwoju, ktérego centralna
czeSC zostata wycieta, a nastepnie naklejona na sztywne tekturowe podtoze.
Zostal zakonserwowany metodami typowymi dla konserwacji malarstwa
sztalugowego. Charakter obiektu zostal diametralnie zmieniony, a mozliwos¢
przywrocenia oryginalnego stanu w caloSci zostala bezpowrotnie utracona.
Podczas wczesniejszej konserwacji zmieniono wymiary malowidla poprzez
drastyczne przyciecie krawedzi. Zaréwno podloze jedwabne, jak i warstwa

8 Tlumaczenie wykonal dla potrzeb niniejszej pracy Jan Rowinski.

® Zainteresowanych tym tematem odsylam do pelniejszej wersji w mojej pracy magister-
skiej: Dokumentacja prac konserwatorskich, Konserwacja i restauracja japoniskiego malowidia
na jedwabiu Kontemplacja ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, ASP Warszawa
2006, maszynopis.
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malarska byly pociemniate i silnie przebarwione. Lico malowidla byto bardzo
mocno zabrudzone, porysowane i popg¢kane.

Na calej powierzchni obiektu widoczne byty ubytki jedwabnego podtoza
oraz warstwy malarskiej. Dodatkowo jeszcze obiekt poddano bardzo silnemu
sprasowaniu, co w duzej mierze przyczynito si¢ do bardzo zlego stanu zacho-
wania. W takim stanie obiekt zostal zakupiony do Muzeum Narodowego
i tak byl przechowywany.

Celem zabiegéw konserwatorskich bylo przede wszystkim zapewnienie
ochrony przed dalszymi zniszczeniem oraz przywrdcenie obiektowi walorow
ekspozycyjnych. Staralam si¢ o zachowanie tozsamosci proceséw konserwa-
torskich z tradycyjnymi technikami japonskiej sztuki konserwacji i oprawy
Zwojow — hyogu. Podczas prac konserwatorskich, w miare mozliwosci, zasto-
sowalam materialy zgodne z pierwotng technologia. Proponowany program
prac zakladal minimalny stopiefi ingerencji w oryginalng strukture obiektu
oraz zachowanie podstawowych zasad estetyki japoniskiej. Proces oprawiania
malowidta zaktadatl wykorzystanie konstrukcji karibari'® oraz japofiskich tech-
nik fgczenia i dublowania materialéw.

Kazdy z etapé6w konserwacji tego malowidla byt skomplikowany i wyma-
gal wielu przygotowan praktycznych i merytorycznych. Dlatego postanowitam
szerzej zaprezentowac tylko trzy wedlug mnie najciekawsze zagadnienia kon-
serwatorskie.

Czyszczenie 1 uelastycznienie podtoza

Wstepne oczyszczanie lica przeprowadzono miejscowo za pomocg wody
destylowanej i tetrachloroetylenu. Czyszczenie zostalo przeprowadzone
z ostroznoscig, poniewaz wlékna jedwabne wykazywaly kruchosé¢ i tamliwosé
oraz tendencje do odspajania. Ponadto efekty przyniosto réwniez czyszczenie

10 Karibari (chif. zhan-zi) to no$na konstrukcja podktadowa przeznaczona do zabiegéw
sezonowania obiektow papierowych i jedwabnych. Tradycja zastosowania karibari w procesie
montowania zwojéw pochodzi z Chin, gdzie rozpowszechnila sie w polowie epoki dynastii
Ming (ok. 1500-1600). Konstrukcja karibari wykonana jest analogicznie do budowy japoniskich
przesuwanych §cian fusuma oraz skladanych parawanéw byobu. Podstawe stanowi lekka kra-
townica wykonana z japonskiego cedru (sugi), ktora jest oklejona papierem. Liczba warstw pa-
pierowych waha sie od kilku do kilkunastu, w zalezno$ci od tradycji lub miejsca wykonywania.
Na zakonczenie calo$¢ zostaje pokryta sfermentowanym wyciggiem z soku zielonego persymo-
nu, ktérego zadaniem jest zaizolowanie calosci oraz zabezpieczenie przed nadmiernym wpty-
wem wilgoci. W koficowym efekcie powstaje elastyczna konstrukcja reagujaca na zmiany wa-
runkéw klimatycznych oraz regulujaca wymiane wilgotnosci otoczenia wraz z sezonowanym
obiektem. (P Weber, M. Huxtable, Karibari — the japanese drying board, ,The Paper Conserva-
tor” 1985, vol. 9; W. Liszewska, Badania mozliwosci zastosowania tradycyjnej japorisiej kon-
strukcji karibari, [w:] Torusiskie studia o Sztuce Orientu, t. 1, Torun 2004.
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29 wodnym roztworem japoniskich wodorostow funori''. Opréocz wlasciwo-
§ci czyszczacych, wodorosty maja roéwniez pozytywny wplyw na uelastycznie-
nie i wzmocnienie zdegradowanych wiékien jedwabnych.

Czyszczenie przyniosto znaczng poprawe wizualnego odbioru malowidla.
Pojawily sie elementy dotad niedostrzegalne, na przyklad chmury przedsta-
wione wokot postaci Buddy oraz ztote wykonczenie ubioru postaci Waito,
kadzielnicy i berla.

Niestety nie udato si¢ przywrdéci¢ pelnego blasku podloza jedwabnego,
ktore na skutek wielu czynnikéw nieodwracalnie Sciemniato i zmienilo swo-
ja oryginalng barwe. Nie zdecydowatam si¢ na bardziej radykalne czyszczenie
ze wzgledu na zly stan podloza oraz nawigzanie do zasad japonskiej estetyki'2.
W sztuce konserwacji hyogu, dokladne czyszczenie malowidla nie jest prze-
widziane®.

Rozwarstwienie malowidla

Grubg i sztywng tekture usuni¢to mechanicznie (bez nawilzania), warstwa
po warstwie. Zabieg zdjecia ostatniej warstwy wykonano po dowilzeniu
tektury. Miejsca na licu malowidla, ktére podczas nawilzania mogly by¢
narazone na peknigcia lub rozdarcia, podklejono japofiskg bibutkg za pomo-
ca klajstru. Ostatnia warstwa tektury — ze wzgledu na ryzyko uszkodzenia
bardzo cienkiej, kruchej warstwy papierowej i jedwabnej — zostala nawilzona
w goreteksie, a nastepnie zdejmowana byla ,,na mokro”. Poniewaz do przy-
klejenia tektury uzyto prawdopodobnie kleju skérnego, udato sie to wykonaé
bez wigkszego trudu.

Po usunieciu tektury mozna bylo doktadnie przeanalizowaé odwrocie
malowidta i zadecydowaé o dalszym postepowaniu konserwatorskim. Malo-

" Funori (chif. hailo) to klej z wodorostow, ktory jest hydrokoloidem algowym. Koloidal-
ny roztwdr wodorostow nazywany jest funoran. Jest to polisacharyd z grupg siarczanowg (VI)
oparty o czasteczki galaktozy. Japoficzycy stosujg ten preparat z powodzeniem juz od roku
1673 do réznych celéw. Funori charakteryzuje si¢ umiejetnoscig zelowania (stezenie powyzej
290) i zatrzymywania wody oraz zdolnoScig wymiany jonowej. W konserwacji funori stosuje sie
samodzielnie oraz w mieszaninie z innymi klejami. Funori dzigki swoim wlasciwosciom hydro-
filowym jest odwracalny i fatwy do usunigcia. W mieszaninie z klajstrem ogranicza penetracje
wody oraz kleju. Na Dalekim Wschodzie funori stosowany jest do réznych prac konserwator-
skich miedzy innymi do czyszczenia i konsolidagji tkaniny jedwabnej oraz warstwy malarskiej
(tworzy gladka, gietka i matowa powtloke). Ponadto doskonale sprawdza si¢ przy zabiegach
dublowania, zaklejania i wzmacniania tkanin oraz papieréw. W. Liszewska, Japoriskie kleje pali-
sacharydowe, ,,Ochrona Zabytkéw” 2002, nr 2, s. 191-206.

12 Sabi to japonska kategoria estetyczna odnoszaca si¢ do pojecia patyny, niedoskonatosci
lub zuzycia przez uplyw czasu. Wyraza sie w preferowaniu prostoty, wygaszonych kolordéw,
nieregularnych ksztaltéw i powsciagliwosci. Estetyka japoriska, pr. zbior. pod red. K. Wilkosze-
wskiej, Krakéw 2001.

13 Project for Conservation of Works of Japanese Art in Foreign Collection, Tokyo 2004.
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widlo, jedwabne podloze oraz dwie warstwy papieru dublujacego stanowity
bardzo cienka, kruchg i podatng na uszkodzenia strukture, konieczne byto
wykonanie licowania. Licowanie calo$ci malowidta wykonano przy pomocy
49 kleju z wodorostéw funori na bibutke japonska.

Po wykonaniu licowania mozna byto przystapi¢ do zdejmowania drugiej
warstwy papieru dublujacego poprzez delikatne, miejscowe dowilzanie i $cig-
ganie warstwy starego papieru za pomocg pesetki i kostki. Zdjeto réwniez
stare naprawy, ktore nie spelniaty juz swojej funkcji. Pozostawiono jednak te,
ktore byly wykonane solidnie i dalej spelnialy swoje zadanie.

Ostatecznie, po udanym zabiegu zdjecia drugiej warstwy papieru dublu-
jacego postanowiono pozostawié pierwsza warstwe papieru dublujgcego,
poniewaz byla ona integralnie zwigzana z warstwa jedwabna, wlasciwie byta
W nig ,,wtopiona”.

Odkrycie elementow dawnych prac konserwatorskich
oraz ukrytego zarysu postaci

Ze stanu zachowania obiektu mozna wnioskowac, ze byt poddany kon-
serwacji przynajmniej trzykrotnie. Swiadcza o tym miedzy innymi dwa ro-
dzaje zabezpieczen: zachowane fragmenty dawnego montazu oprawy oraz,
podklejone od odwrocia obiektu, paski papieru charakterystyczne dla dale-
kowschodniej szkoly konserwacji. W obiekcie mozna zauwazyé dwa rodzaje
takich zabezpieczen: wczesniejsze, pod pierwsza warstwa dublujaca podioze
malowidta oraz kolejne, pod druga warstwa dublujacg, wykonane juz z ma-
terialow zawierajacych len z domieszka stomy.

Ponadto malowidlo zostalo zakonserwowane metodami typowymi dla
technik malarstwa sztalugowego, prawdopodobnie w Nowym Jorku. Nieste-
ty, sposrod wielu czynnikéw, to wlasnie te zabiegi przyczynily si¢ do najwiek-
szych zniszczeh tego malowidia. W trakcie konserwacji, podczas usuwania
drugiej warstwy papieru dublujacego od odwrocia, w prawym dolnym rogu
ukazal si¢ zarys postaci. Prawdopodobnie byt to pierwotny zamyst kompo-
zycji obrazu, ktérg artysta zmienil w trakcie pracy z nieznanych powodow.
Zarys postaci nie jest widoczny od strony lica, poniewaz wia$nie w tym
miejscu znajduje si¢ ,,grubo” malowana niebiesko-zielona skata.

Na zakoniczenie chciatabym dodaé pare stéw na temat wykonania nowej
oprawy. Taki proces postepowania, szczegblnie we wspolczesnej konserwacji,
moze budzi¢ kontrowersje. W przypadku dziet sztuki Dalekiego Wschodu
sytuacja wyglada nieco inaczej. Jeszcze do niedawna malowidla — w celu
zabezpieczenia przed zniszczeniem — regularnie przeoprawiano!*. Za kazdym

4 Najstarsze zachowane oprawy zabytkowe w Japonii pochodza z XVII wieku (informacja
ustna uzyskana od dr Weroniki Liszewskiej).
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razem montowano je w nowg oprawe. Bylo to zwigzane miedzy innymi
z ogblnym pojeciem zabytku oraz stosunku do filozofii nietrwatosci i prze-
mijania na Dalekim Wschodzie. W procesie konserwacji w Chinach i Japonii
najwazniejszy byl przekaz istoty oryginalnego dzieta sztuki, a mniej wazne
zachowanie zabytkowej materii. Bardzo czesto konserwacja dziet sztuki Da-
lekiego Wschodu opierata sie na cze$ciowej wymianie poszczegdlnych zabyt-
kowych elementéw na zupelnie nowe. W przypadku zniszczonego zwoju
catkowitej wymianie podlegata oprawa, ktéra przestawala dobrze petnié
swojg funkcje. Zamieniano ja na nowa, bardziej uzyteczng i lepiej ochrania-
jaca zabytkowe malowidlo. CzynnoS$¢ tg przeprowadzano z najwigkszg sta-
ranno$cig oraz z zachowaniem estetycznych zasad i proporcji.

W oparciu miedzy innymi o te informacje powstal projekt stworzenia
nowej oprawy dla konserwowanego przeze mnie malowidla. Przy tworzeniu
koncepcji oraz doborze nowej oprawy istotne bylo zachowania harmonii
polegajacej na uzupetnianiu si¢ kontrastow. Tak samo jak w procesie twor-
czym, tak i wielu innych dziedzinach wazne byto zachowanie proporcji ukta-
du przeciwienistw. W tym przypadku stare malowidto zostalo wzbogacone
przez nowa oprawe, ktéra ma za zadanie podkresli¢ bogactwo archaicznego
pickna. Do wykonania oprawy zostaly wykorzystane materialy sprowadzone
z Japonii oraz tkaniny jedwabne pochodzenia chifiskiego.

Japoficzycy s mistrzami anektowania i przetwarzania réznych wzorcow
kulturowych oraz formowania ich na nowo w stylu japofiskim. Piszac o ja-
ponskiej koncepcji dzieta sztuki, nie mozemy zapomnied, jak wiele elementéw
sztuki japonskiej odnosi si¢ do zrédet i bogactwa kultury chinskiej. Mam
tutaj na mysli miedzy innymi filozofi¢ i kulture zen, ktérej najlepszym przy-
kfadem jest zakonserwowane przeze mnie malowidlo. Jednoczesnie zawsze
pozostanie w estetyce japonskiej co$ szczegdlnie specyficznego i charaktery-
stycznego dla tej kultury. Zachodniemu odbiorcy sztuki czesto trudno to
opisa¢. Rownorzednos¢ wielu interpretacji oraz brak mozliwosci uzyskania
jednoznacznej odpowiedzi dla jednych pozostanie fascynujgca dla innych
trudna do zaakceptowania.

“Contemplation” — Japanese painting on the silk
backing from the National Museum in Warsaw

The article summarizes the conservation treatment of the Japanese painting from
the 18® century, which was originally mounted in a form of the scroll. The painting
on the silk was executed in the Chinese style, although was certainly painted in Japan,
in the Buddhist school of Rinzai Zen Obaku. The painting was severely damaged — cut
off the scroll and glued on the rigid cardboard. The conservation of the painting was
the main topic of the MA project of the author, conducted in the Faculty of Conser-
vation and Restoration of Works of Art in the Academy of Fine Arts in Warsaw, under
dr Weronika Liszewska’s guidance.
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Danuta R6z-Mielecka

Muzeum Narodowe we Wroclawiu

Dalekowschodnia kolekcja Neisserow
w zbiorach Muzeum Narodowego
we Wroclawiu

»Zbieracz... Niegrozny szaleniec, spedzajacy zycie na porzadkowaniu
znaczkdéw pocztowych, przyszpilaniu motyli czy rozkoszowaniu si¢ rycinami
erotycznymi. Lub moze wrecz przeciwnie — niebezpieczny spekulant, ktory
pod pozorem umitowania sztuki skupuje za bezcen arcydziela, aby je wyprze-
daé nastepnie z fantastycznym zyskiem. Albo inaczej jeszcze — pan z towarzy-
stwa, dziedzic zamku z meblami z epoki i kolekcjg obrazéw, z ktérych naj-
pickniejsze pozwala podziwia¢ na zdjeciach w eleganckich magazynach
ilustrowanych” — takie zabarwione ironig definicje kolekcjoneréw podaje
w swojej ksigzce Krzysztof Pomian'.

Owi ,niegrozni szaleficy” funkcjonowali w cywilizowanych spoteczen-
stwach od wiekéw, kolekcjonerstwo bowiem jest zjawiskiem starym jak $wiat.
Zbieracze tworzyli kolekcje ze wzgledu na wlasne zainteresowania i zaspo-
kojenie aspiracji intelektualnych, a takze z powoddéw czysto merkantylnych.
Dzieta sztuki byly zawsze dobrg lokatg kapitatu. Juz od starozytnosci zauwa-
za si¢ jednak motywacje wykraczajaca poza interes jednostki, na przyklad
zbieranie dla chwaly rodu lub wickszej spolecznosci. Nowozytne kolekcje
indywidualne budowaly podwaliny wielu muzeéw publicznych lub znacznie
powigkszaly zbiory juz istniejacych placowek tego typu. Kolekcjonerzy czesto
oferowali swoje zbiory (najczesciej poSmiertnie) miastu, pafnstwu lub instytu-
qji ksztalcgcej w celu udostepnienia ich ogétowi. Tak zwane ewergetyczne (od
starozytnego terminu ewergeta — dobroczyfica miasta)> muzea powstawaly
glownie w XVIII stuleciu, a ich gwaltowny wzrost nastapit na przelomie XIX
i XX wieku. Tworzyli je na ogdt przemystowcy, finansisci i handlowcy, ktérych
wzbogacit XIX-wieczny boom gospodarczy. Zdobyty majatek niejednokrotnie
przeznaczali na kupowanie dziet sztuki. Zabezpieczajac zabytkom przetrwanie
poprzez tworzenie instytucji muzealnych, zapewniali sobie stawe¢ — namiastke
nieSmiertelnosci.

' K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci, Warszawa 1996, s. 7.
2 Ibidem, s. 324.
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Indywidualni kolekcjonerzy przyczyniali sie rowniez do nadawania war-
toSci rzeczom, ktoére wczesniej prawie jej nie posiadaly lub ktérych istnie-
nia w ogdle nie dostrzegano. Dotychczas lekcewazone, stawaly sie przedmio-
tami kolekcjonerskich pasji. Zyskiwaly warto$¢ historycznag, artystyczng
i rynkowg, poniewaz znalazly si¢ osoby sklonne wydawa¢ duze sumy na ich
pozyskanie.

W taki spos6b zainteresowano si¢ wytworami sztuk pozaeuropejskich: od
XVIII wieku — chinskiej, a od drugiej potowy XIX wieku — japonskiej®. Posrod
osobliwosci Dalekiego Wschodu dominowata sztuka Kraju Wschodzacego Ston-
ca. Za sprawg Portugalczykow, a nastepnie Holendréw juz na poczatku XVII
wieku na kontynencie europejskim pojawita sie¢ japoniska ceramika i wyroby
z laki, ktore 6wezesni wlasciciele wystawiali w swoich gabinetach jako niezwy-
kle rzadkie ciekawostki i jednoczesnie swiadectwa ich statusu majgtkowego.
Rynek Zachodu okazat si¢ bardzo chtonny, a popyt na orientalne wyroby duzy.
W XVII i XVIII wieku pojawila si¢ nawet w europejskiej sztuce stosowanej
petna wdzieku moda na chinoiserie i japonerie. W $wiadomosci ogétu Japonia
nie zaistniala jako kraj o wiasnej kulturze, za§ importowane z niej towary wraz
z chifskimi uchodzily za produkt szeroko pojetego Orientu.

Prawdziwe i §wiadome zainteresowanie kulturg tego kraju zyskato w Eu-
ropie szczegblny wymiar w drugiej polowie XIX wieku. Przybycie w 1853
roku amerykanskich okretow wojennych pod wodzg komandora Matthew C.
Perry’ego stalo si¢ symbolicznym konicem japonskiej splendid isolation. Otwar-
cie granic sprawilo ponowne wlaczenie si¢ tego kraju w dzieje Swiata. Z obu
stron zaczelo si¢ teraz wzajemne poznawanie osiagniec cywilizacyjnych i kul-
turowych. W Japonii zachwyt budzily zachodnie wynalazki i udoskonalenia
techniczne. Europa za$, na ktorej rynkach pojawita si¢ obfito$¢ japoniskiego
rzemiosta artystycznego, oszalala na punkcie Nipponu. Przejawialo sie to nie
tylko w kolekcjonerstwie, lecz pozostawilo trwaly §lad w éwczesnej tworczo-
Sci plastycznej. Barwne drzeworyty ukiyo-e i przedmioty z laki, a takze brazy,
ceramika, bron i zbroje staly si¢ obowigzujacymi elementami wyposazenia
europejskich salonow.

Zainteresowanie sztuka Archipelagu Japonskiego koncentrowato si¢ po-
czatkowo na terenie Anglii. Na zorganizowanej w Londynie w 1862 roku
Wystawie Swiatowej jeden z dzialéw poswiecono wytacznie Japonii, a pre-
zentowane obiekty wzbudzity wérdd publicznosci prawdziwy entuzjazm. Tutaj
tez zaczety powstawaé duze i profesjonalne kolekcje tworzone zaréwno przez
koneserow, jak i artystow, na przyklad zbior prezesa Krélewskiego Towarzy-
stwa Geograficznego Rutherforda Alcocka czy najwiekszego anglosaskiego
milosnika japonskiej sztuki, malarza i grafika Jamesa McNeilla Whistlera.

We Francji ,japonskie szalenstwo” wybuchto w drugiej polowie XIX
wieku, a entuzjazm dla Nipponu wzrdst jeszcze za sprawa paryskiej Wystawy

3 Ibidem, s. 334.
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Swiatowej (1867), podczas ktorej po raz pierwszy eksponowano tworczosé
japonskich artystow. Po zakoficzeniu ekspozycji wszystkie wystawione obiek-
ty zakupili kolekcjonerzy, wéréd ktorych byli Edouard Manet, Claude Monet,
Edgar Degas, Emile Zola, bracia de Goncourt.

Na miedzynarodowej wystawie w Wiedniu w roku 1873 japonskie wyro-
by, ktére Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie nabylo od Japof-
czykoéw specjalnie na te ekspozycje, pokazywano w odrebnym dziale. Wecze-
$niej, z inicjatywy zamoznych zbieraczy i podr6znikéw: Vojty Naprstka i Joe
Hlouchy, ktérzy ze swych wojazy przywiezli dzieta sztuki indonezyjskiej,
chifiskiej i japonskiej, powstalo w Pradze w 1862 roku muzeum kultur po-
zaeuropejskich (Naprstkovo Museum Asyjskych, Afryckych a Americkych
Kultur). W Niemczech sztuke archipelagu japonskiego znano juz we wcze-
snych latach siedemdziesigtych XIX stulecia. W zalozonym przez Justusa
Brinckmanna w 1869 roku w Hamburgu Muzeum Sztuki i Rzemiosta (Mu-
seum fiir Kunst und Gewerbe) przechowywano i wystawiano japonika. W dru-
giej potowie XIX wieku takze w Kunstgewerbemuseum (wtasc. Schlesisches
Museum fiir Kunstgewerbe und Altertiimer) we Wroctawiu zaczeto gromadzié
tego rodzaju obiekty. W 1882 roku przygotowano pierwsza ekspozycje ja-
ponskiego malarstwa i rzemiosta artystycznego z bogatych zbioréw profeso-
ra Arnolda Gierke®.

Na tym tle zainteresowanie chifiskim czy indyjskim kregiem kulturowym
nie byto tak spektakularne, mimo iz wyroby z tych rejonéw nadal stanowity
pozadang dekoracje europejskich wnetrz.

Albert i Toni Neisser zyli w czasach, kiedy fascynacja sztukg Dalekiego
Wschodu, jej perfekcja formalng i wyrafinowang dekoracja, byta niezwykle
zywa 1 inspirujagco wplywala na kulture europejska. Malzenstwo Neisserow
nalezatlo do 6wczesnej elity intelektualnej Wroctawia. ,,Kierownik szpitala [...]
byl znakomitym badaczem i znanym przedstawicielem wiedzy lekarskie;j,
wyznawal liberalne zasady. [...] Jego willa w poblizu miasta byla znanym
w calym panstwie centrum towarzyskim. Lubil muzyke, utrzymywat stosun-
ki z najwybitniejszymi przedstawicielami literatury i sztuki. Zona jego wielce
zamozna, bezdzietna, popierala mlodych artystéw i artystki; pewien mtody
malarz [Fritz Erler — przyp. aut.], odznaczajacy sie wybitnymi zdolnos$ciami,
byl przez profesora Mendla i jego zong traktowany jak wlasny syn™.

4Wg ,Amtliche Berichte, nr 2 (z 1 IV), [w:] Jahrbuch der Kéniglich Preussischen
Kunstsammlungen, TV, 1883. O innych wystawach sztuki japofiskiej we Wroctawiu wspomina
P. Holscher, Wroclaw przelomu wiekdw. Artysci, galerie, kolekcjonerzy sztuki i kregi artystyczne,
[w]: Hans Poelzig we Wroclawiu. Architektura i sztuka 1900-1916, red. J. Ilkosz, B. Stortkuhl,
Wroctaw 2000, s. 30, przyp. 28.

$ Tak utrwalil wybitnego naukowca i jego wroctawska siedzibe, jeden z przyjaciét domu,
Gerhart Hauptmann w swojej powieSci Szaleniec bozy Emanuel Quinn (przel. B. Merwin,
Wroctaw 1997), s. 32.
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Profesor Mendel to Albert Neisser® (1855-1916), swiatowej stawy der-
matolog, profesor i dyrektor wroctawskiej kliniki dermatologicznej. Byl mi-
tosnikiem muzyki i przez wiele lat dzialal we wroctawskich instytucjach
muzycznych. Przyjaznil si¢ z muzykami, miedzy innymi z tak znakomitymi,
jak Richard Strauss, Gustaw Mahler, Max Reger.

Zona Alberta, Toni Neisser (1861-1913) byta znana z zainteresowania
historig sztuki, wyrobionego oka i dobrego gustu’. Oddawata si¢ z duzym
zaangazowaniem propagowaniu sztuki wspolczesnej. Dysponujac sporymi
zasobami finansowymi, pochodzita bowiem z rodziny bogatych przemystow-
cow $Slaskich Kaufmannéw, wspierata licznymi darami wroctawskie muzea.

Neisserowie, podobnie jak wigkszo$¢ inteligencji zyjacej w tych czasach,
ulegli czarowi kultury Orientu, ktorej stali sie wielbicielami i propagatorami®.
Decyzja o stworzeniu wlasnego zbioru orientaliéw nie byla jednak podykto-
wana wylacznie moda. Do zgromadzenia takich bowiem zbioréw nie docho-
dzi si¢ przypadkowo. Trzeba wiedzied, czego si¢ poszukuje, mieé sprecyzo-
wany cel, do ktdérego si¢ dazy, i posiadaé niezbedne $rodki finansowe na jego
realizacje. Neisserowie spetniali wszystkie te warunki. Ich dom okreslano jako
wcentrum duchowego i kulturalnego zycia Wroclawia™, a w jego wnetrzach
wypelnionych dzietami dawnej i wspolczesnej sztuki europejskiej gromadzili
siec wybitni muzycy, pisarze i artySci-plastycy. Tu roéwniez umiescili swoja
kolekcje sztuki Dalekiego Wschodu'.

Ostatnig wolg malzefistwa byto ofiarowanie miastu posiadtosci wraz z ca-
toscig zbioréw pod warunkiem udostepniania jej spoleczenstwu. ,,Neisserow-
skie muzeum sztuki” funkcjonowato, stanowigc oddzial Kunstgewerbemu-
seum, od 1920 do 1934 roku, kiedy to ze wzgledéow oszczednoSciowych
i przede wszystkim na skutek naciskéw politycznych zlikwidowano te¢ pla-
coéwke, przenoszac zabytki do magazynéw muzealnych'!. Druga wojna $wia-
towa poczynita ogromne spustoszenie: dom zostal catkowicie zniszczony,
a wiekszos¢ zabytkéw, w tym dalekowschodnich, ulegta zniszczeniu lub zo-
stata wywieziona. Ocalate z pozogi wojennej zgromadzono w latach pig¢cdzie-
sigtych XX wieku w Dziale Rzemiost Muzeum Slgskiego, podniesionego do

¢S. Schmitz, Albert Neisser: Leben und Werk auf Grund neuer, unveriffentlicher Quellen,
Diisseldorf 1967.

7 K. Masner, Frau Toni Neisser, ,,Schlesien” 1913/1914, VII, s. 73-74.

8 O dalekowschodnich zamilowaniach Neisserow informuje m.in.: M. Stazewska, Albert
i Toni Neisserowie, [w]: Kolekcjonerzy i milosnicy, Wroctaw 1988, s. 38; P. Lukaszewicz, Dom
Alberta i Toni Neisseréw. Zapomniany rozdzial z dziejow wroclawskich muzedw, ,Roczniki
Sztuki Slaskiej” 1991, XV, s. 46; Muzea sztuki w dawnym Wroclawiu, red. P tukaszewicz,
Wroctaw 1998, s. 139-144.

° Cyt. za: Holscher, op. cit., s. 27.

10 Spis dziet sztuki stanowigcych wyposazenie willi Neisseréw (Inventar der Villa Neisser)
znajduje si¢ w Gabinecie Dokumentéw Muzeum Narodowego we Wroctawiu, sygn. 1/259.

"' P Lukaszewicz , op. cit., s. 49-51.
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rangi Narodowego w 1970 roku. Nastepnie przejal je utworzony w roku
1986 Dzial Rzemiost Bliskiego i Dalekiego Wschodu'.

Niestety zbioru tego nie mozna dzi$ rzetelnie scharakteryzowac pod wzgle-
dem naukowym. Nieliczne zachowane obiekty dajg zaledwie fragmentarycz-
ny obraz. Obiektywng ocene wartos$ci historycznej i artystycznej eksponatéw
z Dalekiego Wschodu utrudnia brak katalogu kolekcji, materiatu ilustracyj-
nego!® lub bardziej szczegbtowego wykazu dziel, na podstawie ktorych prze-
kazano je do zbioréw muzealnych'. Nawet wielokrotnie wznawiany prze-
wodnik po domu Alberta i Toni Neisseréw nie zawiera zadnych informacji
o zgromadzonych tamze orientalnych zabytkach®. Identyfikacje obiektéw
utrudnia rowniez fakt, iz wszystkie przedmioty bedace w posiadaniu kolek-
cjoneréw mialy znaki wlasnosciowe bardzo tatwe do usuniecia — papierowe
karteczki z wydrukowanym napisem ,Neisser — Slg.”. Istniejacy materiat
pozwala jednak na przeprowadzenie szkicowej analizy zakresu kolekcji 1 wy-
suniecie ogblnych, cho¢ czasami hipotetycznych wnioskow.

Sztuka Dalekiego Wschodu uczony i jego matzonka zafascynowali si¢
w trakcie dwukrotnych naukowych wypraw do Indonezji. Jawe, Sumatre
i Moluki odwiedzili w 1905 i 1907 roku'¢. Tam tez nabywali wyroby arty-
styczne i etnograficzne. Inicjatorka tych poczynan byta Toni Neisser, jak
wynika z korespondencji skierowanej do przyjaciela rodziny profesora Karla
Masnera, é6wczesnego dyrektora Kunstgewerbemuseum!”. W listach pisanych
w 1907 roku w Batawii (dzisiejsza Dzakarta) omawiala liczny zbiér wyjatko-
wo, wedlug niej, cennych przedmiotéw, miedzy innymi ,talerzy z cienkiej,
chinskiej porcelany”, a takze mebli i broni gromadzonych przez 25 lat przez
mieszkajgcego na Sumatrze zbieracza'®. Kolejne listy dotyczyly innej, rowniez
»odkrytej” przez panig Neisser kolekgji, zawierajacej gtownie meble: chifiskie
szafy §lubne, toze, oltarz na prochy przodkéw oraz XVIlI-wieczne jawajskie
tawy i skrzynie wykonane w stylu kolonialnym przez miejscowych rzemiesl-
nikow, a takze wschodnia ceramike (ozdobne wazy, talerze i misy).

12 Zachowato si¢ 30 obiektow, ktérych przynalezno$§é do kolekcji Neisserow jest
niekwestionowana: ceramika chifiska i japoniska, dwa przedmioty pokryte laka (natsume, inro)
oraz dwie lalki z teatru marionetek wajang golek.

13 Jedynym materialem ilustracyjnym s3 fotografie wnetrz willi Neisseréw, na ktérych
mozna dostrzec wyroby dalekowschodniego rzemiosta artystycznego (gtéwnie ceramike, brazy).
Fotografie opublikowano w artykule P. Lukaszewicza, op. cit., fot. 7, 8, 27, 37-39, 41-44.

4 Wspomniany w przyp. 8 inwentarz zabytkow znajdujacych si¢ w pomieszczeniach willi
Neisseréw zawiera jedynie nazwe przedmiotu, material, z jakiego zostal zrobiony i pochodzenie.

15 Tylko opis Pokoju przy Ogrodzie Zimowym zawiera krétka wzmianke o znajdujacych sig
tamze ,wschodnich brazach i szafie z dalekowschodnig ceramiky”, C. Buchwald, Das Haus
Albert und Toni Neisser. Ein Fiihrer, Breslau 1923, s. 9.

16 Ibidem, s. 5.

7 Akten des Magistrats zu Breslau betreffend kleine laufende Ausstellungen, Gabinet
Dokumentéw Muzeum Narodowego we Wroctawiu, sygn. 1/135.

8 Ibidem, s. 325-326.
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Czy Neisserowie korzystali na miejscu z rad znawcéw sztuki orientalnej
lub profesjonalnych marchandéw, czy tez kierowali si¢ wylacznie wlasna
intuicjg i wiedzg, tego nie wiemy. Widywali si¢ na pewno z rzeczoznawca
holenderskiego rzadu do spraw zakupéw dalekowschodnich dziet sztuki dla
holenderskich muzedéw, o czym Toni Neisser powiadomita listownie dyrek-
tora Kunstgewerbemuseum. Nie wyjasnifa jednakze celu tych spotkan. Z ko-
respondencji wynika natomiast niezbicie, ze liczyli si¢ przede wszystkim
z opinig dyrektora Masnera. Kilkakrotnie zwracali si¢ do niego z prosba
o konsultacje dotyczace wartosci artystycznej i finansowej nabywanych obiek-
tow. Zakupy sfinalizowano w pazdzierniku 1907 roku i 144 skrzynie z dzie-
tami sztuki i wyrobami etnograficznymi przetransportowano drogg morska
do Hamburga, a potem do Wroctawia. Piecz¢ nad skomplikowanymi czyn-
noSciami zwigzanymi z wyekspediowaniem zabytkéw sprawowata zona pro-
fesora. Pracowata jednocze$nie w instytucie medycznym u boku swego meza.
»Hilfsmidchen”, tak nazwala swoje stanowisko, stenografowata, opiekowata
sic matpami, na ktérych przeprowadzano doswiadczenia, i karmita je'.

Neisserowie, wzorem prawdziwych milosnikéw kultury Orientu, pragne-
li podzieli¢ sie swoja pasja i zainteresowaniami z szerokg publicznoscig. W lu-
tym 1908 roku, a wigc po uplywie zaledwie kilku miesigcy od przywiezienia
zabytkéw do kraju, udostepniono je mieszkanicom Wroctawia w Kunstgewer-
bemuseum, w trzech salach drugiego pietra oraz przyleglych pomieszczeniach.
Autorka koncepcji pokazu byta pani Neisser. ,,Breslauer Zeitung” zamiescila
obszerng note¢ opisujaca ekspozycje?’. Zawarte w niej bardzo ogdlne infor-
macje s3 w zasadzie jedynymi wskazoéwkami, oprécz wzmiankowanego in-
wentarza, dajgcymi pewne wyobrazenie o Neisserowskich zbiorach, dlatego
tez warto je w tym miejscu przytoczyc.

Pierwsza z sal zawierala bogato zdobione misterng snycerka i poztacane
jawajskie meble (miedzy innymi fawy, skrzynie i stoly). Na szczeg6lng uwage
zastugiwala, wedlug autora artykutu, szafa bedaca kompilacjg holenderskiego
renesansu i miejscowego stylu. Pokazano niezwykle rzadka, noszong bowiem
tylko w tym rejonie, sumatrzafiskg bizuteri¢ (ztote i srebrne kolczyki, tan-
cuszki, pierScionki), a takze malajskie azurowe brosze ze srebra, stuzace do
podtrzymywania odziezy wierzchniej. Zapinki te byly ogromnie popularne
wsrod miejscowych kobiet. Przeznaczaly one wigc wszystkie dochody
i oszczednosci na zakup tych ozdéb, ktére pozniej z powodu braku gotowki
oddawaty do lombardu.

W opisywanej sali chifiska eksportowa porcelana®! sgsiadowala z regio-
nalnymi instrumentami muzycznymi oraz bronig z Jawy i Bali (kirsy z gra-
werowanymi i posrebrzanymi klingami, zakoficzone rekojeSciami inkrusto-

Y Ibidem, s. 327.

20 Breslauer Zeitung” 1908, nr 139 (25 II), s. 2.

21 Porcelang zdobily motywy biblijne, wykonano wigc ja prawdopodobnie w XVIII wieku,
Akten..., sygn. 1/135, s. 330.
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wanymi ko$cig stoniowg). W pomieszczeniu obok eksponowano chifiskie
brazy: naczynia na wode, pojemniki na betel, kadzielnice. Etazerki z Pafistwa
Srodka wypehnialy figurki dostojnikéw z Molukéw, drewniane i ceramiczne
pelnoplastyczne przedstawienia Buddy, a takze cenne drewniane wazy zdo-
bione cynobrowg lakg i ztotem. Na Scianach wisialy ozdobne makaty z Bali
i Sumatry oraz indyjskie jedwabie. W oknach zawieszono marionetki z jawaj-
skiego teatru cieni wajang purwa, wycigte z barwionej skory bawotu, ktérego
nigdy nie uderzono batem.

Srodkows sale wypetniato przede wszystkim chinskie rzemiosto artystycz-
ne. W licznych witrynach staly wykonane ze steatytu, jadeitu i kosci stonio-
wej figurki zwierzat, naczynia do ceremonii picia herbaty, utensylia do ob-
rzedow ofiarnych oraz pochodzacy ze zbioréw mieszkajacego na Sumatrze
chinskiego kolekcjonera zesp6t porcelanowych naczyn pokrytych kobaltowsa
glazurg i zlotg emalig?>. Mozna bylo podziwiaé toze z baldachimem bedace
niegdys$ wlasnoscig chinskiego urzednika pafistwowego wysokiej rangi i zestaw
stolikow dla balwierzy. Ktadziono na nich przybory do golenia — czynnosci
wykonywanej na ulicach, ktorej Chinczyk poswiecal zwykle trzy godziny
dziennie. W sali tej eksponowano najcenniejszy obiekt w kolekeji — oltarz —
wykonany z drewna palmowego i pokryty laka. Przechowywano w nim pro-
chy przodkéw umieszczone w urnach z brazu, stojacych w otoczeniu figur
Buddy i bogini mitosierdzia Kuan Yin. Na oltarzu znajdowala si¢ takze cera-
miczna misa wypelniona ziemig zmieszang z popiotami zmarlych cztonkéw
rodu, uwazana za najwieksza Swieto§¢ w rodzinie. Rosla w niej zawsze sta-
rannie pielegnowana trawa?®.

W trzecim pomieszczeniu na uwage zastugiwaly przede wszystkim chinskie
szafy Slubne. Wykonanie tych arcydziel stolarskiego kunsztu trwato zwykle
wiele lat. Otrzymywaly je w posagu panny mlode; im wiecej wnosita ich zona
do wspélnego gospodarstwa, tym wiekszy wzbudzata szacunek. Obok szaf
ustawiono male oltarze ofiarne z brgzowymi rzezbami bogini Kuan Yin. Nie
zabraklo wyszywanej zlotem cesarskiej szaty. W pokoju obok staly chinskie
komody i jawajskie meble (na przyklad tawy), nieudolnie nasladujace styl
rokokowy?*.

Recenzja z wystawy zamieszczona w ,,Breslauer Zeitung” byta bardzo
pochlebna: ,,Nie znalazloby si¢ szybko we Wroctawiu tak réznorodnej i cen-
nej kolekgji sztuki dalekowschodniej”, pisal autor, a ,,bogaty zbiér zabytkow
udato si¢ zespoli¢ w harmonijng calos¢ mogaca zadowoli¢ najbardziej wy-
brednego widza”%.

22 Zachowaly si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroclawiu, nr inw. VI-566, 567.

2 Po zamknigciu wystawy Neisserowie przekazali oltarz w darze Kunstgewerbemuseum,
»Breslauer Zeitung”, 1908, nr 139, ilustracja w Schlesiens Vorzeit, NF V (1909), s. 245.

24 Lawy wg Toni Neisser zostaly wykonane w latach 1750-1780, Akten..., sygn. /1335, s. 327.

25 Breslauer Zeitung”, 1908, nr 139.
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Wspomniano poprzednio, ze jednym z niewielu zachowanych dokumen-
tow zawierajacych dane dotyczace zbiorow sztuki Dalekiego Wschodu Alber-
ta i Toni Neisser6w jest inwentarz sporzadzony w 1916 roku?®. Opisy zabyt-
kow ograniczono tylko do podania nazwy przedmiotu i materiatu, z jakiego
zostal on wykonany. Nie mozna wiec na tej podstawie okresli¢ miejsca i cza-
su wykonania obiektow oraz ustali¢ ich autorstwa. Dowiadujemy si¢ nato-
miast, jak istotng role odgrywaly one we wnetrzach domu Neisserow, ktore
zaprojektowano ze znawstwem i pietyzmem. Kazde niemal pomieszczenie
ozdobiono wschodnimi elementami. Wigkszo$¢ zgromadzono w Jadalni, kto-
rg dekorowaly chifiskie talerze, wazy, misy i filizanki. Byly tam réwniez
wyroby japonskiego rzemiosta artystycznego szczegélnie pozadane przez
europejskich kolekcjoneréw, takie jak: laki (czarki na sake, puzderka na
medykamenty inro, szkatutki na przybory do kaligrafii suzuribako, puszki na
herbaciany proszek natsume) oraz breloki netsuke w formie miniaturowych
rzezb z kosci stoniowej.

Wiele zabytkéw umieszczono w Pokoju przy Ogrodzie Zimowym: chinskie
i jawajskie naczynia ze srebra i brazu, chifiskie rzezby i ceramike oraz indo-
nezyjskie jedwabne tkaniny i batiki. W Bibliotece ustawiono kirsy z Jawy
i japofiskie miecze. Pokdj Sniadaniowy zdobily porcelanowe naczynia, tace
pokryte laka, a nawet wykonane z wlékna bambusowego kosze i klatki dla
ptakéw. Figury Kuan Yin i Buddy staly w Pokoju Mahoniowym. Pok6j Mu-
zyczny przyozdobiono wazami z brazu. Schody i korytarz dekorowaly liczne
japonskie misy typu imari, chinskie tkaniny i biato-niebieska porcelana, rzez-
by hinduskich bostw, drobne wyroby z laki, jawajskie meble (skrzynie, fawki,
stotki i szafki), a nawet indyjskie pantofle i sarongi! Kolekcja zawierala takze
japonskie drzeworyty ukiyo-e wykonane przez czolowych artystéw tego ga-
tunku: Ando Hiroshige, Utagawe Kuniyoshi, Utagawe Kunisade?”.

Zgromadzone przez Neisserow dalekowschodnie dzieta sztuki i kultury
materialnej ilustrujg wszechstronnos$é zainteresowan ich wiascicieli. R6zno-
rodny i bogaty wybo6r zabytkoéw Swiadczy o tym, ze kierowali si¢ wlasng
wrazliwoscia, nie ulegajac tylko modzie czy snobistycznym pobudkom. Obok
bowiem przedmiotéw typowych, czesto kolekcjonowanych przez mitosnikéw
Orientu, takich jak przykfady chifiskiego i japonskiego rzemiosta artystycz-
nego (brazy, laki, bron, drobna rzezba figuralna) znajdowaly si¢ obiekty
rzadko pojawiajace sie w europejskich kolekcjach. Nalezaly do nich wytwo-
ry sztuki Indonezji (bizuteria, meble) i chinska snycerka (Slubne szafy, toze,
oltarz na prochy przodkéw) — ciekawe zaréwno z artystycznego, jak i etno-
graficznego punktu widzenia.

26 Zob. przypis 8.
¥ Wedlug sporzadzonego inwentarza zgromadzono w willi Neisseréw 31 japonskich
drzeworytéw ukiyo-e, Inventar.., s. 138-139.
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Nieposlednie miejsce w domu zajmowata dekoracyjna wschodnia cerami-
ka, ktorej liczne egzemplarze wypelnialy zgodnie z panujaca modg wnetrza
willi: chifska biato-niebieska wykonana u schytku epoki Ming (1367-1648)
i barwna z okresu Qing (1648-1912) oraz cieszaca si¢ wielkim powodzeniem
w Europie japonska porcelana wytwarzana w miejscowosci Arita i zwana
imari od nazwy portu, z ktdérego wywozono j3 za granice. Natomiast spora-
dycznie europejscy zbieracze kolekcjonowali dachowki z Dalekiego Wschodu.
Neisserowie posiadali za$§ niezwykle interesujacy zesp6t kamionkowych ga-
sior6w?. Wykonane na przelomie XVII i XVIII wieku, stanowily wykoncze-
nie dachéw cesarskich budowli. Ggsiory wieficzyla zwykle plakietka z relie-
fowym wyobrazeniem smoka lub jego pelnoplastyczna figurka. Pokrywano
je szkliwem, w hierarchii — od stonecznej z61ci, koloru zarezerwowanego dla
cesarza, poprzez rozne odcienie biekitu i zieleni. Wysokiej klasy sa rowniez
ceramiczne figurki lwow fo, straznikow budynkéw urzedowych i Swiatyn
buddyjskich?.

Warto$¢ tej kolekeji nalezy oceniaé nie tylko w kategoriach estetycznych,
lecz nieco szerszym, dydaktycznym kontekscie. Widz, ogladajac te zbiory,
podziwial formalne pigkno zebranych przedmiotéw. Jednoczesnie, studiujac
ich funkcje i przeznaczenie, poznawal zycie i zwyczaje mieszkancow tych
odleglych i egzotycznych krain.

Dzi$, z perspektywy lat i doswiadczen, Albert i Toni Neisserowie jawia
sie jako najwazniejsze postaci zycia kulturalnego Wroclawia przetomu wiekéw
XIX i XX. Milosnicy i propagatorzy sztuki europejskiej i orientalnej, tworzac
ze swojego domu ,ewergetyczng” placowke muzealng, pogodzili wlasne za-
mifowania i ambicje z interesem spolecznym i dali przykltad szlachetnego
wykorzystania swoich zasobow finansowych. Muzeum stynnego naukowca
i jego malzonki wraz z wiekszoScig zabytkéw nie przetrwalo do naszych
czaséw. Mimo to pragnienie Neisseréw, wspolne dla wielu zbieraczy, spetni-
lo sie. ,Kazdy zbieracz marzy bowiem o tym, zeby to, co z takim trudem
i taka przyjemnoscig zgromadzi, pozostalo po nim mozliwie w catosci, zeby
przechowalo po nim pami¢é, dobra pamig¢ na jakg zastuzyt”°.

28 W zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu zachowalo si¢ 9 obiektéw tego typu.

29 Zachowaly si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu, nr inw. VI-557, 558.

30Cyt. za A. Ryszkiewicz, Ceramika secesyjna ze zbioréw Pawla Banasia, Marka
Kieszkowskiego i Andrzeja Ryszkiewicza, katalog wystawy, Gdansk 1989, s. 18.
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Dalekowschodnia kolekcja Alberta i Toni Neisser w zbiorach Muzeum
Narodowego we Wroctawiu

The couple Albert and Toni Neisser belonged to the main sponsors of Breslau.
Albert Neisser (1855-1916) the famous dermatologist was a distinguished scientist
well known for his medical knowledge. He supported the music and socialised with
the luminaries of literature and art. His wife Toni Neisser (1861-1913) supported
young contemporary artists. Neissers became fascinated with the art of the Far East
during their two exploratory trips to Indonesia. During these journeys in 1905 and
1907 they purchased a number of artistic and ethnographic objects.

The collection of Oriental artworks and artifacts accumulated by the Neissers
reflected the couple’s serious interest in the subject. In addition to typical collector’s
items (Chinese and Japanese bronzes, lacquer, weapons, ceramics) they also gathered
items rarely featured in European collections such as Indonesian jewellery and furni-
ture and Chinese carved furniture (wedding cabinets, canopied bed, altar cabinet).
Very rarely was collection of Chinese earthenware ridge tiles. Executed in the late
17-early 18 century they were used to finish off the roofing of imperial palaces.

The oriental art collection was housed in their house, which was regarded as the
centre of the city’s spiritual and cultural life. “The Neisser Art Museum” functioned,
as the branch of the local Kunstgewerbemuseum, from 1920 to 1934, when it was
closed due to financial constraints and , first of all, under the political pressure of
Nazi authorities. Its contents were transferred to the museum storage. During World
War II the villa was completely destroyed and most artworks, including the Oriental
collection, vanished or became dispersed. Some survived the ravages of war and were
subsequently transferred to the Department of Decorative Arts of the Middle and Far
East in the National Museum in Wroctaw.
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Piekno nie do konca poznane.
Kolekcja kimon w zbiorach Muzeum
Archeologicznego i Etnograficznego
w Lodzi

Zamiast wstepu

We wszystkich kulturach §wiata ubidér to najtatwiej zauwazalny, a wiec
najbardziej skuteczny spos6b zaznaczania odrebnosci etnicznej, a zarazem
podkreslenia wspolnoty konkretnej grupy. Poza funkcja ochronng, uzaleznia-
jaca spos6b ubrania od warunkéw Srodowiska, stréj petni takze role nosnika
informacji dotyczacych pochodzenia, przynaleznosci spotecznej, wieku czy
stanu majatkowego uzytkownika. Jednakze wspolczesne tendencje unifikacji
zachowan coraz bardziej dotykaja takze tej sfery kultury. Ujednolicenie tkanin
i wzornictwa, ogolnoswiatowe trendy mody powodujg cz¢Sciowy, a na nie-
ktorych obszarach catkowity zanik etnicznych zréznicowan stroju i ubioru.
W wigkszo$ci wysoko uprzemystowionych obszaréw $wiata stroje regionalne
zaklada sie w przypadkach szczegdlnych, bardzo uroczystych lub z okazji
imprez folklorystycznych. Sa jednak nadal kraje, w ktérych stréj narodowy
jest traktowany w sposéb szczegdlny. Jednym z nich jest Japonia.

Terminem ,,kimono” Japonczycy okreslajg nie tylko przewigzang w pasie
szate o prostym kroju i zachodzacych na siebie potach, ale réwniez stroj
tradycyjny, odrdzniajac go tym samym od powszechnie noszonych ubran typu
zachodniego!. Europejczykom stowo ,,kimono” kojarzy si¢ zazwyczaj z krojem
rekawow opadajacych mickko wzdluz ramion, ktéry notabene nie ma nic
wspdlnego z krojem prawdziwego kimona. Powszechna jest tez (przynajmniej
wsrdd Polakéw) tendencja dodawania przymiotnika ,,japonskie”, co jest zu-
pelnie zbyteczne, gdyz nie ma i nie bylo innego kimona niz japofiskie.

Przez kilkanascie lat pracowatam w Muzeum Archeologicznym i Etnogra-
ficznym w Lodzi, gdzie prowadzitam Dzial Kultur Ludowych Krajéw Poza-
europejskich. Mialam wéwczas okazje i niewatpliwg przyjemnos¢ sprawowa-
nia opieki merytorycznej nad zbiorami pozaeuropejskimi tego Muzeum,

! Ubranie w stylu zachodnim nazywane jest yofuku.
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w tym takze nad kolekcjg ubioru japoniskiego. Nie udato mi sie nigdy wyje-
cha¢ do Japonii, aby poznaé przedmiot swoich badan w jego ,naturalnym
srodowisku”, w kontekscie kulturowym i prowadzi¢ badania historyczne oraz
poréwnawcze w tamtejszych muzeach. Zatem w opracowaniu tej cze¢Sci zbio-
row wykorzystywatam dostepng wéwcezas w Polsce literature przedmiotu?.

Obecnie zadanie opracowania tej kolekcji byloby znacznie prostsze’. Jed-
nak na poczatku lat dziewigcdziesigtych, niewiele bylo w Polsce szczegétowych
opracowan dotyczacych tej dziedziny kultury japonskiej, a i ,,muzealny” do-
step do Internetu nie byt tak powszechny jak teraz. Poszerzajac zatem zakres
mozliwosci poznania charakteru i historii tak niezwyklego zjawiska, jakim
jest kimono, techniki jego tworzenia, zdobienia i symboliki, korzystatam
w licznych konsultacji zaprzyjaznionych os6b pochodzacych lub mieszkajacych
dluzszy czas z Japonii oraz specjalistow z zakresu japonistyki i historii sztuki
Dalekiego Wschodu — pracownikéw innych polskich muzeéw. Pragne im
wszystkim w tym miejscu gorgco podzickowaé. Osobami, ktére wsparly mnie
wowczas swojg wiedzg i doSwiadczeniem, byly: Malgorzata Martini z Mu-
zeum Narodowego w Krakowie, Katarzyna Maleszko z Muzeum Narodowe-
go w Warszawie i Malgorzata Wroblewska-Markiewicz z Centralnego Muzeum
Wiokiennictwa w Lodzi. Dzigkuje takze panu Masakatsu Yoshida za pomoc
W usystematyzowaniu nazewnictwa japonskiego, dotyczacego omawianych
zagadnien i Barbarze Zaborowskiej — autorce wydanej w roku 2003 ksigzki
o kimonach?, ktéra udzielita mi cennych uwag dotyczacych etykiety i wspot-
czesnych zasad obowigzujacych w odpowiednim doborze kimona.

Swoje prace podsumowatam obszernym opracowaniem zawierajacym
zarOwno informacje z zakresu historii i charakterystyki kimon, jak i dane

2 Podstawowe w zakresie historii ubioru i tkactwa japofiskiego okazaly si¢ opracowania: T.
Yamanobe, K. Furii, Kyoto Modern Textiles, Kioto 1995; S. Yang, R.M. Narasin, Textile Art of
Japan, Tokio1989, a takze encyklopedie Kodansha International, ktére umozliwity przesledze-
nie rozwoju i zmian zachodzacych w strojach japonskich, zob. Kodansha Encyclopedia of Japan,
Kodansha 1983, hasto Clothing, s. 329-333. W zakresie historii kultury Japonii korzystalam
gléwnie z publikacji: V. Hilska, Dzieje i kultura Narodu Japoriskiego, Warszawal957; J. Tubie-
lewicz, Historia Japonii, Wroctaw 1984 oraz opracowania wydanego przez MSZ Japonii (Histo-
ria kultury Japonii w zarysie, pr. zbior., Japonia 1987). Pomocne okazaly si¢ ponadto opraco-
wania Z. Alberowej, O sztuce Japonii, Warszawa 1983 oraz Sztuka japonska w zbiorach
polskich, Warszawa 1987. Swoje badania prowadzitam w latach 1995-2001, kiedy wspomniana
literatura (w odniesieniu do tradycyjnych tkanin i strojow, gléwnie angielskojezyczna) nie byta
tatwo dostepna. Mozna bylo z niej korzystaé zaledwie w kilku muzeach i bibliotekach.

3 Liczba publikacji dotyczacych kultury Japonii wzrasta z kazdym rokiem. W czasie, jaki
uplynat od opracowania tekstu tego artykutu do jego publikacji, ukazato si¢ kilka kolejnych,
pieknie ilustrowanych wydawnictw po$wieconych kimonom i ich zdobieniom. Poréwnaj m.in.:
M. Martini, Pigkno i tradycja. Kolekcja kimon Kodoimaru Company i Rodziny Yamanaka, fol-
der wystawy, Krakéw 2006; Zanikajaca tradycja- Ise-katagami i kimono, folder wystawy, Kra-
kéw 2006; W kregu tradycji dworu Heian, red. E. Pokorska, Warszawa 2008.

4 B. Zaborowska, Kimono. Jego dzieje i miejsce w japoriskiej kulturze, Warszawa 2003.
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dotyczace opisywanej kolekcji’. Poniewaz mimo moich 6wczesnych staran,
zbiér ten nie doczekal si¢ do tej pory zadnej kompleksowej publikacji, posta-
nowilam dzisiaj wykorzystaé posiadane materialy i przynajmniej czeSciowo
przyblizy¢ jego charakter osobom zainteresowanym tradycyjnym ubiorem
Japonii®. Mam pelng Swiadomosé, ze tego typu publikacja powinna by¢ za-
opatrzona w znaczng liczbe ilustracji. Niestety dysponuje obecnie jedynie
dwoma zdjeciami z Archiwum Etnograficznego Muzeum Archeologicznego
i Etnograficznego w Lodzi. Zdecydowalam si¢ zatem na rozwigzanie poto-
wiczne i nie do kofica mnie satysfakcjonujace, czyli na zastgpienie ilustracji
opisami niektérych obiektow.

Scharakteryzowanie w niniejszym artykule wszystkich aspektow bardzo
zroznicowanej 16dzkiej kolekgji nie jest mozliwe. Celem mojego opracowania
jest jedynie zasygnalizowanie jej istnienia i zachecenie do zainteresowania si¢
zarOwno istniejgcymi materialami naukowymi, jak i samymi obiektami. Dla
lepszego scharakteryzowania zbioru omawiam go chronologicznie, zgodnie
z kolejnoscig pozyskiwania, od najstarszych do najnowszych partii kolekgji.
Ponadto w ramach wyodrebnionych czeSci wydzielitam elementy strojow
meskich, kobiecych i dziecigcych. Dla przyblizenia charakteru i zr6znicowa-
nie zbioru, zamieszczam opisy niektérych, wybranych — typowych lub wiasnie
przeciwnie — szczegdlnie interesujacych ze wzgledu na swoja odmiennych
obiektéw. Nie zdecydowatam sie¢ stosowaé dodatkowych podziatéw (pora
roku, typ zdobienia itd.), bowiem wprowadzenie kolejnych podgrup zaciem-
nitoby moim zdaniem obraz calosci tego interesujacego zbioru, ktory mam
nadzieje doczeka si¢ w przyszlosci porzadnego, szczegdétowego katalogu.

Zanim jednak przejde do charakterystyki 16dzkiej kolekceji warto przypo-
mnieé kilka podstawowych informacji dotyczacych tradycyjnego stroju japon-
skiego i sposobow zdobienia tkanin’.

5 Opracowanie to zostalo zlozone do druku w roku 2001 w redakeji Biblioteki Muzeum
Archeologicznego i Etnograficznego w Lodzi. Uzupelnione nieznacznie dwa lata pdzniej, nie
zostalo do dzisiaj wydrukowane.

¢ Posiadane materialy dotyczace kolekcji, w tym kilka fotografii, publikuje za zgoda Mu-
zeum Archeologicznego i Etnograficznego w Lodzi. Pragne w tym miejscu wyrazié¢ podzigkowa-
nia dyrekcji Muzeum Narodowego we Wroclawiu, ktéra wydata zgode na wykorzystanie w tym
opracowaniu zdje¢ pochodzacych z archiwum tego muzeum, ilustrujacych przygotowang przeze
mnie wystawe kimon, prezentowang we wroctawskim Muzeum Etnograficznym w roku 1997.

7 Podstawowe informacje dotyczace historii kimon, ich zdobnictwa i charakteru, znalazly
sie w ulotkach-folderach mojego autorstwa, ktdre towarzyszyly opracowanym przeze mnie wy-
stawom, organizowanym w licznych polskich muzeach regionalnych i Muzeum Etnograficznym
we Wroctawiu (Oddzial Muzeum Narodowego). Po§wigecony tym zagadnieniom artykut mojego
autorstwa zamieszczono w katalogu wystawy ,,Miecz i Kimono” zorganizowanej w roku 2003
w Muzeum Miasta Gdafiska w oparciu o scenariusz Teresy Grzybkowskiej, zob. A. Styczynska,
Kimono — ozdoba nie tylko gejszy, [w:] Miecz i kimono. Sztuka dawnej Japonii, red. B. Purc-
Stepniak, Gdansk 2003, s. 33-37.
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Kimono

Jak juz wspomnialam, nazwa ta obejmuje szate o prostym kroju, pozba-
wiong zatrzaskow i guzikow, ktorej poly zaklada sie na siebie i podtrzymuje
paskiem. Jednak w ten sam spos6b Japonczycy okreslajg caly tradycyjny stroj
uroczysty, ktéry sklada sie z wielu elementéw noszonych razem.

Podstawowy tradycyjny str6j meski (poza bielizng) obejmuje kimono
(szat¢ oficjalng), na ktore zakladane sa hakama, wigzane w pasie na troki
spodnie o szerokich nogawkach®. Calo$¢ uzupetnia haori — wierzchnia kurta
o kroju kimona, siegajaca mniej wiecej do potowy uda, ktérego poly taczone
sa ozdobna zapinka. W wyjatkowo uroczystych okolicznosciach jest on za-
stgpowany rodzajem narzutki o sztywnych, sterczacych ramionach, okrywa-
jacej plecy i czeSciowo pier§ mezczyzny, zwanej kamishimo®. Natomiast przy
mniej oficjalnych okazjach noszone jest samo kimono z haori. Stréj uzupel-
niajg pas, skarpetki, trepki i wachlarz. Stroje meskie s3 zawsze ciemne, sto-
nowane kolorystycznie, a w tkaninie dopuszczony jest bardzo drobny wzor
fakturowy. Jedynie podszewki haori bywaly i nadal bywaja picknie zdobione.
Nieco inaczej wygladaja ubiory nieoficjalne. Tutaj zezwala si¢ na wigksza
dowolno$¢ w kolorystyce. Juban (szata o kroju kimona noszona pod kimonem
oficjalnym) czy tez kimona przeznaczone wylacznie do noszenia w domu,
bywaja wielobarwne i sg zdobione réznorodnymi ornamentami. Zazwyczaj
jednak i tutaj przewazaja kolory ciemne i spokojny, powSciaggliwy wzor.

Zupetnie inaczej wygladajg stroje kobiece. Sg wielobarwne, a ich kolor,
rodzaj tkaniny, ornament, ktérym sg ozdobione, muszg by¢ dostosowane do
pory roku i okolicznosci, w jakich sg zaktadane. Wyglad kimona Swiadczy
takze o wieku i statusie spotecznym wtascicielki. Kimona dziewczat s3 nie
tylko zazwyczaj utrzymane w jasnych, czasem nawet jaskrawych barwach
i ozdobione ornamentami o symbolice stosownej dla ich wieku, ale niektére
r6znig si¢ od strojow kobiet zameznych i starszych krojem rekawéw. Diugosé
rekawOw pozostaje zawsze ta sama i siega zazwyczaj nadgarstka, natomiast
ich szeroko$¢ przekracza jeden metr, dzieki czemu splywaja one wzdtuz syl-
wetki, konczac si¢ ponizej kolan'. Kimona te nazywane sa furisode, co
oznacza ,,kimono z powiewajacymi rekawami”!!,

8 Hakama nosza wspolczesnie takze kobiety. Przypominaja one jednak w tym przypadku
krojem sp6dnice — nie spodnie. Uzywane sg m.in. jako element ubioru noszonego na uroczysto-
Sciach szkolnych, zob. B. Zaborowska, op. cit., s. 67.

° Ten uroczysty strdj meski wywodzi sie w prostej linii od stroju samurajskiego i bardzo go
przypomina. W dawniejszych wiekach, wspomniang narzutke okre$lano nazwa kataginu. Nato-
miast nazwa kamishimo obejmowala zestaw: haori i kataginu uszyte z takiego samego materiatu,
zob. A. épiewakowski, Samuraje, Warszawa 1989, s. 89.

10 Fakt ,splywania” tych rekawéw wzdluz sylwetki jest powodem przyjetego potocznie
twierdzenie dotyczacego wystepowania w kimonach dziewczecych dlugich rekawdw, podczas
gdy cecha ta dotyczy de facto ich szerokosci.

11 B. Zaborowska, op. cit., s. 67.
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Kimona s3 dostosowane do pory roku rodzajem tkaniny (grubsza na zime,
luzniej tkana na lzejsze pory roku) i rodzajem widékna (ramia, bawelna, je-
dwab, welna, wi6kna sztuczne, mieszane itd.). Stosowane s3 takze ocieplenia
(podszycia) bawelniang watg oraz podszewka. I tak: od pazdziernika do
grudnia noszone sg kimona na podszewce (awase), a od maja do czerwca i od
wrzesnia do potowy pazdziernika kimona bez podszewki (hitoe)'2.

Jak wspomniatam, bardzo wazna jest symbolika ornamentu umieszczane-
go na kimonach. Mozna tutaj odnalez¢ nie tylko motywy roslinne i zwierze-
ce, ale takze sceny zaczerpnigte z zycia codziennego, teatru, literatury. Istot-
ne jest dopasowanie ornamentu kimona do pory roku. Polega to na
stosowaniu w zdobieniu motywéw roslin, ktére wystepujg lub dominujg
w jaki$ miesigcach i kolorystyki laczonej zwyczajowo z wiosng, zimg czy je-
sienig, a takze wykorzystywaniu ornamentow, ktore mialy budzi¢ odpowied-
nie skojarzenia: na przyklad latem ze $§wiezoscia, wodg i chtodem. Przypo-
mnijmy zatem: kwitngca wiSnia jest w sztuce Japonii kojarzona z wiosna,
a piwonia i irysy z latem. Roslinami jesieni sg chryzantemy, dzwonki i liscie
klonu, natomiast kwiat $liwy i igly sosnowe — zimy. Posrod olbrzymiej ilosci
wzorow roSlinnych spotyka si¢ rozmaite odmiany tego samego motywu.

Oczywiscie wzory sg tagczone w rozmaite uklady, z ktérych kazdy ma
swojg nazwe i zastosowanie. Na przyktad potaczenie motywoéw kwitnacej
Sliwy, igiel sosnowych i pedéw bambusa nosi nazwe ,trzej przyjaciele zimy”.
Inne ornamenty tgczace zjawiska natury symbolizujg stany ducha i zyczenia
(polaczenie chryzantem i strug wody symbolizowalo dlugowiecznosé)', po-
dobnie kojarzy si¢ z6tw, a takze, zurawie, sosna i bambus'*. Motyw krzewia-
stej koniczyny japofiskiej hagi jest symbolem szczeScia i dostatku. Lecace
zurawie oznaczajg pomySlno$é, a znaczenie to bywa wzmocnione przez nie-
siong przez nie w dziobie galazke sosny. Podobnie dobrg wrézbe przynosi
przedstawienie mitycznego ptaka ho (feniksa). Natomiast paw jest symbolem
pickna i godnoéci.

Bardzo wiele motywow jest kojarzonych z bogactwem i pomyslnoscig. Sa
to miedzy innymi trzy przecinki zamknigte w okregu, czworoboczne monety
koban oraz zestawy wzorow, ktore okresla sie¢ wsp6lng nazwa — ,,niezliczone
bogactwa” (miedzy innymi kapelusz, peleryna, klucze do magazynu) i ,,siedem
klejnotéw” (najprzerdzniejsze kamienie szlachetne, srebro i zloto). Latwo
zatem si¢ domysleé, ze na strojach 0os6b mlodych dominowac bedg symbole
szczescia i bogactwa, na strojach $lubnych — motywy kojarzone z dtugotrwa-

12 Ibidem, s. 69.

13 M. Martini, Tkaniny, [w:] Sztuka japoriska w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie,
Krakéw 1994, s. 84.

14 Wedtug tradycyjnych wierzefi japonskich, zuraw zyje tysigc lat, a z6tw dziesieé tysiecy.
Natomiast bambus i sosna s3 zielone takze zimg.

5 M. Martini, op. cit., s. 795 Japan. The Shaping of Daimyo Culture 1185-1168, London
1989, s. 336, 344.
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tym szcze$liwym wspolnym pozyciem, a na strojach oséb starszych — symbo-
le wieku dojrzatego, dlugowiecznosci, spokoju i spelnienia'®.

Kazdy z typéw kimona ma swojg nazwe i wiadomo jest, w jakich oko-
licznoSciach mozna stréj zatozyé. Jego nieodpowiednie dobranie byto i jest
nadal zrédlem wstydu oraz dowodem braku taktu i dobrego wychowania.
Sprawe dodatkowo komplikuje fakt, ze nie tylko rodzaj, ale takze sposob
rozmieszczenie ornamentu na kimonie decyduje o przeznaczeniu stroju. Tych
sposobow jest wiele. Od rozrzucenia drobnego ornamentu na calej powierzch-
ni kimona, po stosowanie jego rozbudowanych uktadéw grupowanych w roz-
maitych miejscach szaty. Kimona uroczyste bywaja na przyktad zdobione
w dolnej plaszczyznie szaty (ponizej linii bioder) lub w rogach prawej i lewej
poly, a furisode takze w dolnej czesci rekawoéw. W dawniejszych latach (na
przyklad w okresie Meiji) zasady te byly Scisle okreSlone, a kazdy z powyz-
szych typéw ornamentu zastrzezony dla odpowiedniego wieku i statusu spo-
tecznego'”. O dostojnosci stroju decyduje takze ilosé¢ znakéw herbowych
i sposob ich rozmieszczenia.

W chwili obecnej najbardziej eleganckie kimona to tomesode. Jednobarw-
ne, czesto czarne, zdobione jedynie u dotu szaty, opatrzone ponadto pigcioma
znakami herbowymi (na ramionach: trzy z tytu i dwa z przodu). Na okazje
mniej uroczyste nosi si¢ tomesode jednobarwne, z jednym znakiem. Kimona
wizytowe (homongi) sa ornamentowane nie tylko na dole, ale takze na reka-
wach i piersiach, a noszone sg przez wszystkie grupy kobiet'®. Integralng
czegScig kimona jest pas obi. Musi by¢ do niego dostosowany charakterem
(tkaning, kolorystyka i ornamentem), a sposéb jego wigzania jest zalezny od
statusu osoby pas noszacej. Kobiety wigzg go w rozmaite wezly, a dziewcze-
ta w duze kokardy, ktore siegajg czasem barku. Kazdy z weztéw ma oczywi-
Scie swoja nazwe®.

Zupelnie osobnym typem kimona jest yukata — letnie kimono bawelniane,
noszone w upalne dni lata przez wszystkich: kobiety, mezczyzn i dzieci.

16 Jak widaé, symboliczne znaczenie ornamentéw umieszczanych na kimonach odbiega nie-
raz w zasadniczy sposéb od skojarzenia, jakie narzuca si¢ w pierwszej chwili nam — Europejczy-
kom. Nie jestem japonistka i juz na samym poczatku moich prac nad kolekcja zorientowatam sie,
ze do pelnego opracowania ornamentyki tych strojéow potrzeba kogo$ o przygotowaniu specjali-
stycznym, dla ktérego symbolika przedstawien stanowilaby mniejszg niewiadoma, a jezyk japon-
ski nie bylby bariera, lecz kluczem do poznania. Tym bardziej uwazam, ze warto tym tematem
zainteresowa¢ mtodych japonistéw, zajmujacych sie kimonami, ktérzy potraktowaliby te stroje
(zgodnie z tradycjq) jako dzieta sztuki i oméwili ich ornamentyke w osobnym opracowaniu.

17Y. Tomoyuki, K. Fujii, op. cit., s. 205.

18 B. Zaborowska, op. cit., s. 67.

1 Szczegdtowe opisy i informacje dotyczace sposobéw wigzania paséw obi zob. M.H. Czur-
kowa, Tradycyjny ubidr japoriski w zbiorach Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w F.o-
dzi, ,Prace i Materialy Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w Lodzi” 1980, nr 21,
s. 137-168; B. Zaborowska, op. cit., s. 60-65 i 86-89; Kimono-kikonashi-to chishiki, Tokio
1969.
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Stroje dzieciece sg kolorowe, szyte na wzor strojow dorosltych. Zazwyczaj
sg zaopatrzone w system zakladek, ktére po rozpuszczeniu kolejnych szwow
pozwalajg zwiekszaé wielko$¢ ubioru w miare wzrostu dziecka. Tkaniny,
z ktorych szyte sg stroje dziecinne, sg wielobarwne, czesto zawierajg motywy
symbolizujgce szczescie, pomyslnos¢ i powodzenie. Kimona te noszone sg
przez dziewczynki i chlopcow w dniu $wieta shichi-go-san (,,siedem-pieé-trzy”,
15 listopada), w ktérym dzieci o odpowiednim, zawartym w nazwie Swieta
wieku, udajg si¢ z rodzicami do $wiatyni shintoistycznej, aby modlié si¢
o zdrowie i pomyS$lno$¢ w nauce?.

Techniki zdobienia

Trudno, opisujac ornamenty tkanin, nie odnie$¢ sie do technik, jakimi
zostaly wykonane. Ta cze$¢ opracowania kolekcji wigzata si¢ dla mnie ze
szczeg6lnymi utrudnieniami, bowiem poznanie tradycyjnych japoniskich tech-
nik zdobienia tkanin wymagato dlugotrwalych, specjalistycznych studiéw
i konsultagji. Nie jest mozliwe oméwienie, nawet wymienienie tutaj wszystkich
technik, jakie stosowano w zdobieniu tradycyjnych tkanin japonskich. Moz-
na je jednak oczywiscie podzieli¢ na dwie zasadnicze grupy: techniki tkackie
i techniki zdobienia powierzchniowego.

W dawnej Japonii znano podstawowe sploty tkackie: plécienny — hira ori,
skos$ny — aya-ori i atlasowy — shusu-ori. Znano takze wiele odmian tych
splotow, ktore pozwalaly na tworzenie bardzo rozbudowanych ornamentéw.
Jednoczes$nie, bardzo proste techniki pozwalaly na uzyskanie niezwykle efek-
townego wygladu tkaniny. Czesto spotykanym zabiegiem bylo, i jest nadal,
bardzo mocne skrecenie nitki watku, przy zachowaniu plaskiej albo bardzo
lekko skreconej osnowy. Otrzymuje si¢ w efekcie krepe — tkaning o charak-
terystycznej, lekko ,,pogniecionej” i wypuktej fakturze. Oczywiscie w celu
uzyskania tkaniny wielobarwnej taczono nitki osnowy i watku o réznym
kolorze, uzyskujac kraty i paski.

Natomiast technika, w ktorej Japonczycy osiagneli mistrzostwo jest kasu-
ri-ori, znane w Europie pod indonezyjskg nazwg — ikat. Przypomnijmy, ze
polega ono na farbowaniu nici przygotowywanych do tkania z uwzglednie-
niem planowanego wzoru tkackiego. Na osnowie i watku wylicza sie odpo-
wiednio miejsca, ktére majg pozostal niezabarwione i zakrywa si¢ je na
przyktad poprzez okrecenie dodatkowa nitkg lub szerszym pasmem widkna
ro$linnego?!. Podczas tkania, te odpowiednio wyliczone fragmenty wielobarw-

20 B. Zaborowska, op. cit., s. 69; W. Kotanski, W kregu shintoizmu, T. 2, Warszawa 19985,
s. 256.

2 Takich technik bylo wiele, m.in. §ciskanie wybranych fragmentéw pomiedzy dwoma,
przylegajacymi do siebie deseczkami. Opisuje te metody bardzo doktadnie M. Wroniska, Techni-
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nego watku i osnowy zostaja ,,spasowane” i uzyskuje si¢ zaplanowany przed
barwieniem nici wzér. W efekcie otrzymuje si¢ bardzo ciekawy efekt pewne-
go rozmycia kontur6w ornamentu. Jak widaé, wymaga to niezwyklej precy-
zji, czasu i doswiadczenia??. Jest to zatem niezwykle droga metoda zdobnicza.
Kolejng technikg opartg na bazie splotu pléciennego byto tkactwo gobelino-
we, ktore przyjeto sie w Japonii w XV wieku, a jest do dzisiaj stosowane
w osrodku Nishijin w Kioto.

Do tej samej grupy, tkanej pochodnymi splotu prostego, naleza karami
ori — tkaniny, ktére wykonywano poprzez rozmaite ulozenie nitek watku
w stosunku do osnowy. Mozna wowczas uzyskac duze, luzne, otwarte oczka,
co czyni tkanine przewiewna, lekka i przezroczysta. Autorzy pracy Textile Art
of Japan zwracajg takze uwage na saga nishiki — rozwinieta w XIX wieku
technike polegajaca na taczeniu wielobarwnych jedwabnych nici watku ze
zlotg lub srebrng osnowa. Tkaniny takie s uzywane do wyrobu akcesoriéw
stroju (torebek, obuwia itd.)?.

Réwnie ciekawe i liczne techniki wywodzily si¢ z obu typéw podstawo-
wych splotéw uko$nych. Warto wspomnieé przynajmniej o nishiki i kara ori.
Pierwsze z nich to wielobarwne tkaniny, w ktérych albo watek, albo osnowa
byly monochromatyczne. Znane od II lub III wieku, najwicksza popularnosé
wérod wyzszych warstw spotecznych zdobyly w XVI wieku, a szczyty moz-
liwosci technicznych osiggnety w okresie Edo. W tkaninach tych wykorzy-
stywano paski papieru okrecone platkami ztota?*. Obecnie nazwg nishiki okre-
Sla sie wickszo$¢ wielobarwnych tkanin jedwabnych o rozbudowanym
ornamencie, a nie tylko te, ktére oparte sg na bazie splotu ukosnego. Natomiast
kara ori to tkaniny, ktére strukturg swojego ornamentu przypominaja haft
plaski. Materialy te wykorzystywano gtéwnie na kostiumy w teatrze No®.

Nie wszystkie metody przetrwaly do dzisiaj. Ale wspomniany osrodek
w Nishijin kontynuuje te tradycje, nie pozwalajac zapomnie¢ o starych tech-
nikach tkackich.

Niemniej ciekawe metody zdobienia stosowano przy ornamentowaniu juz
gotowych tkanin. OczywiScie najprostsze byto barwienie monochromatyczne
w barwnikach roslinnych, miedzy innymi w popularnym, stosowanych do
dzisiaj indygo (aizome). Natomiast starg i niezwykle popularng metods uzy-

ki ochronne (rezerwazowe) w farbiarstwie tekstylnym. Systematyka i rys historyczny, ,Kwartal-
nik Historii Kultury Materialnej” 1990, nr 1-2, s. 99 oraz M. Szymczak, Wzornictwo i r¢czne
techniki powierzchniowego zdobienia tkanin w Azji Potudniowo-Wschodniej, pr. mgr. pod kier.
N. Zawiszy w PWSSWw Lodzi, 1996 (maszynopis), s. 58.

2 W technice tej wydziela sie trzy rodzaje: watkowy, gdy taczy sie wielobarwng osnowe
z jednobarwnym watkiem; osnowowy, gdy laczy si¢ jednobarwny watek z wielobarwng osnowa
i podwojny, gdy oba typy nici sg wielobarwne.

2 S. Yang; R.M. Narasin, op. cit., s. 87.

24 Ibidem, s. 102.

2 [bidem, s. 109.
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skiwania wzoru bylo zakrywanie wybranych czesci tkaniny przed jej barwie-
niem. Znano trzy podstawowe techniki: rokechi, znane w Europie pod nazwa
batiku, w ktérej wybrane fragmenty zakrywano przed dostepem barwnika
woskiem; kyokechi — tkaning $ciskano pomiedzy dwoma deskami, w ktoérych
z obu stron (przystajaco) wycieto ornament, zatem barwnik przedostawal si¢
tylko w wybrane miejsca materialu oraz kokechi, gdzie wybrane miejsca
okrecano nicia, sktadano w fatdy lub krepowano w inny sposob, uniemozli-
wiajac dostep farby. Po ufarbowaniu rezerwaze usuwano, uzyskujac niezabar-
wione wzory na barwnej tkaninie.

Te ostatnig technike okresla sie obecnie nazwg shibori*. Jej odmian jest
okoto 50, a kazdy z rodzajow jest wyrdzniany poprzedzeniem stowa shibori
odpowiednig nazwg. Na przyklad makumi shibori polega na $cigganiu tkani-
ny fastrygg. Warto zwréci¢ uwage na niezwykle pracochlonne kanako shibo-
ri, w ktorym bardzo male fragmenty tkaniny (punkty) byly zawigzywane
nitkg. Pierwotnie zbierano je paznokciami, w pdzniejszych wiekach specjal-
nymi klamerkami lub z uzyciem odpowiednich ram zaopatrzonych w haczyki.
Po farbowaniu i wypruciu nitek rezerwazowych otrzymywano bardzo drobny
wzor biatych kropek, ktéry uktadal si¢ w wybrany ornament. Metoda ta byla
stosowana indywidualnie albo taczona z innymi technikami zdobniczymi.
Techniki kyokechi i rokechi zanikly w wieku IX, a shibori sa stosowane do
dzisiaj w powstalych w okresie Edo oSrodkach Arimatsu i Narumi.

Kolejna grupa technik zdobniczych polegata na nanoszeniu wzoru za
pomoca szablonu i druku (kata zome). Rozwingla si¢ ona w okresie Heian
i pozwalala uzyskiwaé bardzo precyzyjne ornamenty. W wieku XVI metoda
osiagnela szczyt rozkwitu. Tkanine zakrywano szablonem (katagami), ktory
pokrywano szczelnie rozpuszczalng w wodzie pasta ryzowa. Jakos§é efektu
zalezata od jakoSci szablonu i pasty. Po natozeniu krochmalu, tkanine pokry-
wano specjalnym ekstraktem z soi, uniemozliwiajgcym rozlewanie sie barw-
nika. Nastepnie usuwano szablon, nakladano farbe, osuszano materiat
i w koficu usuwano paste¢ pluczac calos¢ w wodzie. Uzyskiwano w ten sposb
efekt odwrotny od zwyklego szablonowania, czyli niezabarwiony ornament
na kolorowym tle?’.

Wielobarwne zdobienie tkanin zostalo zrewolucjonizowane przez zasto-
sowanie metody bezposredniego malowania tkaniny. Okoto roku 1700 za-

26 Poérdd technik ochronnych okre§lanych ta nazwa znajduja si¢ m.in. techniki polegajace
na okrecaniu mocno zwinietej tkaniny sznurem, technika plangi (fragmenty tkaniny s3 tutaj
zwigzywane stozkowo), przeszywaniu tkaniny $ciggang fastryga, skladaniu w faldy, wigzaniu
w wezly, a takze charakterystyczne dla Japonii barwienie kubetkowe. Polegalo ono na umiesz-
czeniu materialu w naczyniu lub tubie z bambusa i ,,wyciggnieciu” na zewnatrz jedynie frag-
mentOw przeznaczonych do zabarwienia. Techniki te opisuja wtasciwie wszyscy badacze zajmu-
jacy sie zdobieniem tkanin w Japonii, por. m.in. M. Wrofiska, op. cit.; S. Yang, R.M. Narassin,
op. cit.; M. Szymczak, op. cit.

27 S. Yung, R.M. Narassin, op. cit., s. 59.
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czeto poszukiwad tanszych i szybszych technik zdobniczych. Najlepsza oka-
zalo si¢ yuzen®®. Ta skomplikowana metoda ma wiele odmian, ale polega
zasadniczo na malowaniu tkaniny farbami. Na naciggnie¢tg tkaning nanosi si¢
zarys ornamentu, ktory nastepnie zabezpiecza si¢ cienka linig pasty ochronnej,
uniemozliwiajacej wyptywanie farby poza granice wzoru. Utrwala sie¢ j3 eks-
traktem z soi, a nawilzone uprzednio wnetrze ornamentu maluje przy uzyciu
pedzelka farba (itome yuzen). Technike te szybko usprawniono, wprowadza-
jac szablony z zarysem ornamentu, przy zachowaniu dalszej procedury. Po
wysuszeniu farby i wyptukaniu pasty ochronnej, zakrywano barwne elemen-
ty kolejng warstwg i pedzlem nakladano tto tkaniny. Uzyskiwano t3 metoda
wielobarwny wzor, otoczony delikatng, bialg linig. Catos$¢ pozwalata na
uzyskiwanie duzego stopnia szczegétowosci ornamentu. Nieco p6zniej pola-
czono paste rezerwazowq z pigmentem farbiarskim, ktory nakladany przez sza-
blon barwil tkaning na potrzebny kolor (kata yuzen). Po drugiej wojnie $wia-
towej zastosowano szeroko jako rezerwaz paste kauczukowy. Technike przez
wieki udoskonalano rozszerzajac wachlarz efektéw zdobniczych (cieniowanie,
rozmycie brzegéw wzoru itd.). Wspolczesnie yuzen stosowane jest w wielu
wariantach i tak jak dawniej taczone z innymi technikami zdobniczymi.

Haft nie byl najpopularniejsza metoda zdobienia tkanin. Zazwyczaj sta-
nowil uzupetnienie innych metod ornamentowania. Pozostato tak do dzisiaj,
tyle ze coraz czeSciej mamy do czynienia z haftem maszynowym.

Wydaje sie, ze najbardziej zasadnicza cecha zdobienia japonskich tkanin
to nadal faczenie najprzer6zniejszych metod. Obecnie tkaniny s3 zdobione
w niezwykle skomplikowany sposéb. Mieszajg si¢ tu rozmaite — tradycyjne
i wspélczesne techniki. Stare technologie sg jednak na tyle doceniane, ze
bardzo czesto ich efekty zdobnicze sg nasladowane poprzez odpowiednie
techniki drukarskie. Wida¢ zatem, jak zréznicowane, rozbudowane i trudne
do jednoznacznego okreslenia sg wspodlczesnie stosowane metody ornamen-
towania tkanin. Mam jednak nadzieje, ze ten przeglad pozwoli lepiej zrozu-
mie¢ zamieszczone przeze mnie ponizej opisy ornamentéw kimon

Kolekcja

Nieczesto si¢ zdarza, by kolekcja muzealna obejmujaca liczny (214 obiek-
tow) zespot zabytkow, pochodzacych z réznych lat i pozyskiwanych w kilku
etapach, byla niemal w catosci efektem daréw. Tak sie jednak stalo w przy-
padku zbioru elementéw tradycyjnego stroju japofiskiego, ktory znajduje sie
obecnie w zasobach Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w Lodzi.
Zabytki te ofiarowano w trzech etapach. Pierwszy obejmuje obiekty przejete
w chwili tworzenia muzeum (1931), ze zbioréw likwidowanego Muzeum

28 Nazwe nadano od imienia wynalazcy — malarza wachlarzy Miyazaki Yuzensai.
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Miejskiego. Byly wsrod nich dwa wachlarze, oddane w depozyt przez dok-
tora Mieczystawa Kaufmana i panig Smolenska oraz koszula papierowa ja-
poriska — dar pana Millera. W Archiwum Muzeum Archeologicznego i Etno-
graficznego w Lodzi przechowywane sg migdzy innymi: ksiega majatku Muzeum
Miejskiego w Lodzi, z adnotacjg o przekazaniu tych zabytkéw do Muzeum Et-
nograficznego, a takze karty katalogowe tych obiektéw?’. Niestety wspomniana
koszula nie zachowala si¢ do dnia dzisiejszego. Podobny los spotkal lakierowane
trepki japoriskie, zakupione w roku 1934 od Przectawa Smolika®.

Kolejny — tym razem duzy zestaw elementéw stroju i ubioru japonskiego
Muzeum otrzymalo w roku 1971. Byl on czg¢écig kolekcji przygotowanej
i nadestanej do Lodzi przez Uniwersytet Aoyama Gakuin w Tokio, w ramach
przeprowadzonej wymiany eksponatéw etnograficznych. Wsrod 140 zabytkow
obejmujacych migdzy innymi elementy wyposazenia wngtrz mieszkalnych
i akcesoria obrzedowe?!, znalazl si¢ takze zestaw 45 (pochodzacych z lat
1880-1970) obiektéw wchodzacych w zakres stroju tradycyjnego.

Jest w tym zespole komplet uroczystego stroju meskiego oraz przyktady
meskich ubioréw nieformalnych, komplet stroju mtodej dziewczyny, kimona
noszone przez kobiety zame¢zne (uroczyste i domowe), a takze zestaw stroju
siedmioletniej dziewczynki. Kolekcja ta zostala doktadnie opisana przez Ha-
ling Czurkowa??. Warto podkresli¢, ze zbidr ten zawiera kompletne zestawy
stroju meskiego i kobiecego, obejmujac rzadko spotykang w kolekcjach tego
typu bielizne (w postaci przepasek biodrowych, kaftanikéw, itp.), réznorod-

2 Archiwum Etnograficzne Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w Lodzi, Ksiega
Majatku Muzeum Miejskiego, poz. 210, 278, 324. W niniejszym tekscie wykorzystatam zebra-
ne przez siebie materialy i notatki dotyczace historii kolekeji pozaeuropejskiej Muzeum fodzi,
w tym materialy archiwalne Muzeum i Archiwum Pafstwowego w Lodzi. Niektére z nich zo-
staly juz przeze mnie opublikowane, por. A. Nadolska-Styczyniska, O ,,egzotycznych” Zrédlach
azjatyckiej kolekcji etnograficznej Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w Lodzi, [w:]
Wschod w polskich badaniach etnologicznych i antropologicznych. Problematyka, badacze, zna-
czenie, ,Prace Komitetu Nauk Etnologicznych Polskiej Akademii Nauk” 2004, red. Z. Jasie-
wicz, nr 12, s. 259-280.

30 Archiwum Etnograficzne..., grupa XIV, poz. 76; Pismo J. Manugiewicza do Wydzialu
Oswiaty i Kultury, Archiwum Pafistwowe w Lodzi, Akta Miasta Lodzi, Wydzial Oswiaty i Kultury,
Zespol Miejskie Muzeum Etnograficzne 1931-1934, sygn. 17083, mikrofilm 14254, s. 360.

31 Niestety kolekcja ta nie zostala opublikowana w calosci. Najpelniejsze informacje na jej
temat mozna odnalezé w opracowaniach autorstwa M.H. Czurkowej, op. cit. i W. Nowosza,
Whystawa sztuki lowickiej w ‘Tokio oraz idem, Z pobytu prof. dr. Konrada Jazdzewskiego w Japo-
nii. Oba artykuly tego autora zamieszczone sa w pracy zbiorowej: Muzeum Archeologiczne i Et-
nograficzne w Lodzi, Katalog jubileuszowy, £.6dz 1981, s. 28 i 29.

32 M.H. Czurkowa op. cit. 137-168. Autorka uzywa w nim okreSlenia ,.kimono spodnie”
jako ubioru noszonego pod kimonem wyjSciowym. Literatura przedmiotu méwi jednak raczej
o ubiorach nieoficjalnych, rezerwujac stowo ,kimono” dla szaty wierzchniej. Zatem w niniej-
szym artykule terminem ,,ubiér spodni” okreslam szaty o kroju kimona, ale noszone pod kimo-
nem wierzchnim, znane pod terminem juban.
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ne typy kimon oraz akcesoria, takie jak pasy, tasiemki, skarpetki, trepki,
wachlarze i parasolke.

Interesujace sa sktadane wachlarze meskie, pochodzace z polowy XX
wieku, wykonane z malowanego kartonu rozpietego na 10 listewkach, pola-
czonych u nasady bambusowym bolcem (MAIEL/E/Il 619 i 620). Drugi z nich
jest dodatkowo ozdobiony nalepianymi na powierzchnie kartonu papierowy-
mi kwadratami. Uwage zwracajg takze skladany wachlarz dziewczecy, o wy-
miarach 17 na 28 cm, w ktérym do bolca taczacego lakierowane listewki
konstrukcji, dowigzano ozdobne sznurki zakoniczone chwastami (MAIEL/E/
I/ 561) oraz torebka damska, pochodzaca z roku 1920. Ten niewielki roz-
miarami przedmiot (12 na 8 cm), wykonany jest z trzech prostokatnych
tekturek obszytych tkaning jedwabng (po wewnetrznej stronie czerwong).
W srodkowej cze$¢ torebki wmontowane jest lusterko oraz kieszonka na
chusteczki i wykataczki. Wierzch torebki zostal obciagniety tkaning jedwabna
o splocie pochodnym ptéciennego i ozdobiony haftem wykonanym odpo-
wiednikami Sciegu attaskowego i ktadzionego. Ornament przedstawia krajo-
braz z sosnami, wodg i lecacymi zurawiami (MAIiEL/E/II/ 560).

W uroczystym stroju meskim uwage zwraca wykonane okofo roku 1890
gladkie, jedwabne kimono uroczyste koloru czarnego, na granatowej pod-
szewce, ozdobione pigcioma znakami rodowymi (na piersiach, karku i tylnej
stronie rekawow) (MAIEL/E/I1/525)%. Interesujgca jest rowniez biala koszula
bawelniana z czarng plisg i rekawami z szarego jedwabiu, pokrytego drobnym,
bialym, geometrycznym ornamentem wykonanym technika shibori (MAIEL/E/
11/522), a takze zdobiony t3 sama technika nieoficjalny pas z czarnego jedwa-
biu (dtugos¢ 360, szerokos$¢ 65 c¢cm). Jedwab tkany jest splotem pochodnym
plociennego, z silnie skrecona nitka watku. Bialy ornament geometryczny
zostal zgrupowany z obu stron, przy koncach pasa. Drobne, nieliczne, roz-
rzucone owale i wzory roslinne, naniesiono takze na pozostalej czeSci mate-
rialu (MAIEL/E/TI/S535).

W ubiorze kobiecym zwraca miedzy innymi uwage ubior nieoficjalny
(noszony pod kimonem), zszywany z dwoch tkanin o ré6znym wzorze, ocie-
plony cienka warstwg waty bawelnianej wszytg pomiedzy wierzch ubioru
i podszewke (MAIEL/E/Il/ 540). Wsrdd strojow uroczystych warte odnoto-
wania, ze wzgledu na rozbudowane ornamenty s3 dwa kimona noszone przez
kobiety zamezne. Oba s3 wykonane z jedwabnej krepy, tkane splotem po-
chodnym pléciennego, o silnie skreconej nici watku, podszyte czerwonym
gltadkim jedwabiem). Pierwsze, biekitne tomesode (MAIEL/E/II/555) jest po-
kryte ornamentem wielobarwnym, skupionym w dolnej czesci kimona. Przed-
stawia on dwa pawie o bardzo dlugich ogonach, siedzace nad woda wsrod
roslin. Wykorzystane motywy ro$linne sa charakterystyczne dla wszystkich
poér roku (miedzy innymi kwiat §liwy, wisni, peonii). Ornament zostal wyko-

3 Kimono to pochodzi z okoto 1890 roku i jest niestety w bardzo zlym stanie.
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nany recznie, technikami mieszanymi, z uzyciem szablonu. Fragmenty wzoru
sg malowane ,,z wolnej reki”. Calo$¢ uzupelniono haftem wykonanym odpo-
wiednikami Sciegu attaskowego, ktadzionego i stebnowanego. Liczne zlocenia,
widoczne zar6wno w nitkach haftu, jak i w malunkach, nadajg ornamentowi
wyjatkowo ozdobny charakter. Znak rodowy, umieszczony w pieciu miejscach,
przedstawia motyw kwiatéw chryzantemy (il. 1.).

Drugie z kimon (MAIEL/E/I/554), pochodzace z okoto 1910 roku tome-
sode, jest czarne, a jego wielobarwny ornament, umieszczony na potach ki-
mona i podszewki, zachodzi nieco w dolnej czgsci na tyl kimona. Przedstawia
on ptaka ho (feniksa) wsréd kwiatéw chryzantemy, paulowni i gatazek skrzy-
pu (?). Techniki jego wykonania sg podobne. Niektére elementy wzoru takze
i tutaj s3 malowane ,,z wolnej reki”, uzupetnione bogatym, wielobarwnym
haftem, wykonanym migdzy innymi odpowiednikami $ciegu satynowego,
attaskowego i ktadzionego. Kimono jest w 3/4 dlugosci podszyte czerwonym
jedwabiem, a ponizej — tkaning zewnetrzng. Znak rodowy, umieszczony w pig-
ciu miejscach, przedstawia liscie debu.

Wyjatkowo piekne jest takze odSwietne, jasnozielone kimono mtodej
kobiety (MAIEL/E/I1/545). Zastosowane techniki sg analogiczne do wymie-
nionych powyzej, chociaz w tym przypadku ornamentu nie uzupelniono
haftem. Kimono ozdobione jest umieszczonym w dole szaty motywem paste-
lowych (biatlo-kremowo-ré6zowych), rozkwitajacych kwiatéw rozy. Podszyto
je czerwong, jedwabng podszewka (3/4 dlugosci), a ponizej materialem
wierzchnim. Znaki rodowe, umieszczone w pieciu miejscach, przedstawiajg
galazke mitorzebu.

Uwage zwraca takze dziewczece furisode, o oryginalnym ornamencie. Na
liwkowym tle, wyodrebniono jasnobezowe plaszczyzny (prawdopodobnie
chmury), umieszczone na rekawach, piersiach i u dotu kimona. Natomiast na
calej powierzchni kimona rozrzucone sg nieregularnie motywy kolorowych,
zawigzanych w rdézny sposéb cienkich, plecionych, ozdobnych sznuréw?*
(MAIEL/E/IT 556).

Stroje dziewczynki sg uszyte z wzorzystych, wielobarwnych materialéw,
opatrzone systemem zaktadek, ktore rozprute — pozwalaly zwiekszy¢ rozmiar
ubrania. Oba elementy stroju sg wigzane na troki. Ubiér noszony pod kimo-
nem wyjSciowym jest ocieplony watg bawetniang i uszyty z dwoch réznych
materiatow (MAIEL/E/I1/559). Natomiast kimono wyjsciowe, zakladane na
Swigto shichi-go-san, jest wykonane z jedwabnego adamaszku. Subornament
przedstawia motyle, natomiast powierzchnia tkaniny pokryta jest dodatkowo
wzorem drukowanym, przedstawiajagcym zastony z tkanin o motywach kwia-
tow wisni, paulowni, chryzantem, lisci klonu oraz motyli. Druk nasladuje
w detalach efekty dawnych technik zdobniczych (shibori i yuzen). Ubiér zostat
skrocony poprzez zaszycie podwojnej zaktadki w pasie (9 cm), oraz zwezony

3 To kimono takze wykonane jest z jedwabnej krepy.
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w ramionach zaktadkami szerokos$ci 2 cm. Troki wykonano z jedwabnej
krepy, a kimono podszyte jest czerwona, jedwabng podszewka.

Ta czes¢ kolekeji zawiera takze trzy pasy obi. Pas przeznaczony dla miodej
kobiety (1970), ma 400 cm dlugosci i 30 cm szerokosci. Wykonany jest ze
wzorzystej tkaniny brokatowej (ztotej) i podszyty kremowg podszewka z wtok-
na syntetycznego. Ornament tkany, przedstawia wypelnione ornamentem
roSlinnym sze$cioboki. Pas, na diugosci 140 cm, jest zlozony w polowie
szerokosci. Dalej, stopniowo, linia zlozenia przechodzi ukosem do 1/ 3 sze-
rokosci przy przeciwnym koncu pasa. Przy zlozonym na pél koncu, na wy-
soko$ci 10 cm sg doszyte dwie tasiemki bawelniane, ulatwiajace wigzanie pasa
w kokarde. Pas dla dziewczynki jest bawelniany, zakardowy i dwustronny.
Pokryty tkanym ornamentem o motywach rozet, kwiatéw chryzantemy i wi-
$ni oraz czworobokéw wypetnionych motywem roslinnym (MAIiEL/E/I1/562).
Natomiast pas kobiety zameznej (dlugosci 388 cm, szerokosci 30 cm) jest
dwustronny, usztywniony, jedwabny, tkany zakardowo, utrzymany w kolorach
szaroniebieskich. Jego ornament przedstawia kota, rozety, czworoboki i wa-
chlarze wypetnione rysunkiem krajobrazéw i scen rodzajowych na tle styli-
zowanego motywu wody lub mgly (MAIEL/E/11/564).

Warto w tym miejscu dodaé, ze w roku 1980 podjeto ztozong przez
strong japoniskg propozycje kolejnej wymiany kolekeji. Nawigzano wspotpra-
ce z Narodowym Muzeum Etnograficznym w Osace. Zakupiono obiekty
z zakresu polskiej sztuki ludowej i odestano do Japonii projekt umowy do-
tyczacy tego przedsigwzigcia. Niestety od roku 1982 wszelka korespondencja
zostala przez strong japoriskg zerwana, a wymiana nie doszla do skutku.

Kolejnym, najliczniejszym zbiorem, o jaki wzbogacita si¢ 16dzka kolekcja
japonskich tekstyliow, jest zestaw 168 elementéw stroju, ofiarowany w roku
1994 Muzeum przez spoleczefistwo Japonii za poSrednictwem pana Masa-
katsu Yoshidy i Towarzystwa Polsko-Japofiskiego, w ktorym aktywnie dziatal®.
Nie spos6b wymienié ani tym bardziej opisaé tutaj calej tej kolekcji. Warto
jednak przyjrze¢ si¢ blizej kilku jej wybranym fragmentom. Zbiér ten obej-
muje elementy tradycyjnego stroju i ubioru, pochodzace gléwnie z drugiej
polowy XX wieku. Niestety otrzymane przez Muzeum materialy dotyczace

35 Osobg, ktéra ,,pilotowata” akcje zbierania kimon dla Muzeum Archeologicznego i Etno-
graficznego w Lodzi, byl pan Masakatsu Yoshida, ktéry od lat upowszechnia w Polsce kulture
Japonii, zaré6wno w ramach dziatan istniejgcych stowarzyszefi skupiajacych mito§nikéw kultury
tego kraju, jak i indywidualnych. W sprawie gromadzenia zbioru tradycyjnego stroju japofiskie-
go wspoldziatal z pania Kimiyo Okuchi — autorkg kimon, ktéra prezentowala w roku 1990
swoje prace w 16dzkim Centralnym Muzeum Widkiennictwa. Wystawa ta spotkala si¢ wowczas
z duzym zainteresowaniem publicznosci. Z inicjatywy pani Okuchi, w ukazujacym si¢ w Kioto
»Asahi Shinbun” z dnia 4 II 1991 ukazal si¢ artykul zapraszajacy do zbierania kimon, ktére
zostang przestane do Polski. Deklarowata ona w nim cheé poprowadzenia sprawy na terenie
Japonii i przestania kimon do Polski na r¢ce pana Masakatsu Yoshidy, dzialajacego wowczas
aktywnie w Oddziale £6dzkim Towarzystwa Polsko-Japoiiskiego. Zbidr zostal ostatecznie prze-
kazany za jego posrednictwem do tdédzkiego Muzeum.
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poszczegdlnych obiektow nie zawieraly w bezwzglednej wiekszosci szczego-
lowych informacji o datowaniu, a jedynie ogdlne dane dotyczace funkgji
przedmiotu.

Zbiér obejmuje miedzy innymi 24 elementy stroju meskiego, w tym ha-
kama, haori, ubiory spodnie, kimona wyjSciowe i kamishimo. Wsrod haori tej
czesci kolekeji uwage zwracajg wlasnie egzemplarze o bogatych, zdobionych
podszewkach. Pierwsze z nich (MAIEL/E/II/ 1564) jest uszyte z ciemnej tafty,
a podszyte jest zakardowg podszewka, z ornamentem przedstawiajgcym kra-
jobraz z gbrami, sosnami i ogrodzeniem oraz grupe wojownikéw, z ktérych
jezdziec konny uzbrojony jest w miecz i tuk, a czterej piesi zaopatrzeni s3
w miecze i wlbcznie. Kimono jest opatrzone w pieciu miejscach jednobarw-
nymi, kremowymi znakami rodowymi, o motywie utworzonym z kot. Znaki
te zostaly wyciete z innej tkaniny i naklejone na wierzch poprzednich, wy-
konywanych stemplem. Kolejne interesujace haori (MAIEL/E/11/1526) uszyte
jest z tkaniny syntetycznej, tkanej splotem pochodnym ptéciennego. Nato-
miast podszewka jest adamaszkowa, wykonana z tkaniny syntetycznej tech-
nikg zakardu. Ornament przedstawia krajobraz z okretami na falach, palma-
mi, grupami jezdzcow i tucznikéw. W kompozycji i detalach wzoru widoczne
s3 odniesienia do kultury Europy i Dalekiego Wschodu. Z boku podszewki
figuruje nazwa producenta.

Na szczeg6lng uwage zastuguje takze komplet do seppuku — ceremonial-
nego samobdjstwa. Sktada sie¢ on z hakama i kamishimo wykonanych z gtad-
kiej, kremowej bawelny. W tym przypadku kamishimo, w odrdznieniu od
innych przyktadow tego elementu stroju, jest nieusztywnione.

Trzeba przypomniel, ze meskie kimona domowe (nieoficjalne) bywaja
zdobione na zewnatrz, chociaz i tutaj kolorystyka jest stonowana. Znacznie
r6znig sie one miedzy sobg takze sposobem zdobienia. W opisywanej kolek-
¢ji znajdujg sie cztery takie ubiory, z ktérych dwa pokryte sg drobnym, po-
wtarzajgcym sie wzorem. Pierwsze (MAIE /E/11/1498) jest wykonane z jedwa-
biu, tkane splotem pochodnym pléciennego (1:4). Ornament z motywem
klgczy tataraku umieszczonych na tle drobnej kratki zostal natozony za po-
mocg szablonu i pokrywa rownomiernie calg powierzchnie tkaniny. Kimono
podszyte jest buretg — jedwabng tkaning wykonang z niedoprzedéw. Drugie
z nich (MAiL/E/1/1590), jedwabne, tkane jest splotem pochodnym ptécien-
nego, z tym ze osnowa jest szersza od watku. Ornament, rozlozony réwno-
miernie na catej powierzchni kimona, przedstawia powtarzajace si¢ motywy
krajobrazu, z domami, pagoda, ptotami, sosnami i drzewami li§ciastymi. Za-
rys wzoru zostal naniesiony przy pomocy szablonu i wypetniony malunkiem
»Z wolnej reki”.

Kolejny ze wspomnianych nieoficjalnych ubioréw jest jedwabny, tkany
splotem pochodnym splotu pidciennego, o réznej grubosci nici osnowy i wat-
ku (MAIEL/E/11/1529). Ornament, umieszczony tylko na plecach kimona,
przedstawia orla siedzacego na skale wsréd chmur. Naniesiono go recznie
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przy uzyciu szablonu. Fragmenty wzoru s3 malowane ,,z wolnej reki”. Catosé
uzupetnia jedwabna, kremowa podszewka. W ostatnim ubiorze tego typu,
obserwujemy natomiast uktady mniejszych ornamentéw (wizerunkéw stem-
pli), umieszczonych w ukfadzie poprzecznych paséw.

Zespdt ubioréw kobiecych obejmuje 113 zabytkéw. Sg to migedzy innymi
réznorodne obiekty o kroju kimona (w przewazajacej czeici jedwabne). Werdd
nich jest 10 ubioréw spodnich i domowych, 43 kimona wyjsciowe, 20 kimon
uroczystych, a wsrdd tych ostatnich, dwa jedwabne, biate kimona §lubne
i niezwykle bogato zdobiony Slubny plaszcz uchikake (MAIEL/E/11/1629). Stroj
ten jest uszyty z tkaniny zakardowej, poliestrowej, koloru czerwonego. Sub-
ornament tkany to wzoér fal i ztotych chmur. Na powierzchni tkaniny, roz-
mieszczono réwnomiernie wykonany haftem maszynowym, wielobarwny
ornament o motywach strumieni, sosen i lecagcych zurawi. D6t kimona ob-
cigzono grubym (okoto 4 cm) walkiem z waty. Calo$¢ podszyta jest czerwo-
ng, jedwabng podszewka.

Az 11 kimon to furisode noszone przez mlode dziewczeta i zaopatrzone
w ,,powiewajgce” rekawy. Ponadto w zbiorze tym znajduja sie dwa krotkie
kaftaniki, a takze krétka narzutka o nieoficjalnym charakterze (MAIEL/E/
11/1509)%. Ubiér ten jest bawelniany, tkany splotem pochodnym ptociennego
(osnowa i watek roznej szerokosci). Rekawy zostaly potkoliscie podcigte i Scig-
gniete w nadgarstku gumka. Narzutka wigzana jest na troczki, uszyte z tego
samego materialu, co calo$¢ ubioru. Na ramionach podszyta jest bialg, ada-
maszkowa podszewka ze sztucznego jedwabiu (motywy roslin i wstazek).

Kolejne elementy kolekgji to 15 narzutek haori i szeS¢ okryé wierzchnich
o nietypowym dla kimona kroju®’. Sg to miedzy innymi ptaszczyki o w roz-
maity sposob wycietych dekoltach (kwadratowych i pétkolistych). Na przy-
klad jeden z nich (MAIEL/E/II/1491), wykonany z jedwabnego migkkiego
attasu, ma dekolt wyciety w karo, zapinany tak jak cato$¢ ubioru na zatrzaski.
Zapigcie zostalo ukryte pod guzikami, obciggni¢tymi materialem wierzchnim.
Pod pola, na piersiach umieszczona jest pozioma, mata kieszonka. Ramiona
podszyto z61ta podszewka z jedwabnej tafty. Inny plaszczyk, wykonany z czar-
nego aksamitu, ma podciete poétkoliscie rekawy.

Zbidér zawiera takze 13 paséw obi, miekki pas jedwabny, wigzany pod
obi, a takze wykonany z imitacji skory pasek do podwigzywania kimona lub
pasa zewnetrznego. Ciekawy jest takze noszony w domu pas codzienny,
tkany tak jak polskie ,,szmaciaki” z pocigtych w paski resztek ré6znorodnych
materiatow, uzytych jako watek taczony z bawelniang osnowa splotem po-
chodnym ptociennego (MAIEL/E/TI/1518).

Z ubioréw dzieciecych, w opisywanym darze znalazto si¢ 30 obiektow,
a w tym: dwie pary skarpetek chtopiecych, trzy hakama, trzy kamizelki, trzy

3¢ Najprawdopodobniej jest to fartuch zwany kappogi.
37 W kolekgji znajduje sie takze kilka kobiecych hakama.
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haori oraz 19 réznych kimon. Sg one wielobarwne, szyte czesto z réznych
materialow, kilka z nich jest ocieplanych watg bawelniang. Znaczna ich czgsé
jest wigzana na troczki, a wigkszo$¢ ma wykonane zaktadki, ktére po rozpru-
ciu zwigkszaja rozmiar ubioru. Przykladem jest chlopigce haori o numerze
MAIEL/E/11/1625. Kimono wykonano z jedwabiu tkanego splotem pochod-
nym pldéciennego. Ornament umieszczony zostal w dolnej czesci rekawéw
oraz pasem w S§rodkowej partii ubioru. Zawiera uktad motywéw fal, wachla-
rzy z wizerunkiem ptaka ho i chmur, skrzyn, a takze elementy motywu
»Rozrzucone drogocennosci”. Wzor zostal naniesiony technikami mieszany-
mi, z uzyciem szablonu. Duze fragmenty malowane s3 ,,z wolnej reki”. Ki-
mono zostato skrocone przy pomocy zaktadu dlugosci 10 cm, umieszczone-
go w polowie dlugosci kimona, oraz zwezone w ramionach, zakladkami
szerokosci 2,5 cm. Narzutka ozdobiona jest pigcioma znakami rodowymi
0 WzOorze geometrycznym.

Ciekawe jest takze wigzane na troki kimono chlopigce uszyte z bawelnia-
nego plotna. Ornament liniowo utozonych czworobokéw rozrzucony jest na
calej powierzchni tkaniny. Wzo6r naniesiono dwustronnie drukiem, w sposb
nasladujacy efekt techniki ikatu. Ramiona sg podszyte plécienng, bawelniang
podszewka (MAIEL/E/I/1514). Typowe jest takze dzieciece ubugi (MAIEL/E/
[1/1621) — jedwabne, adamaszkowe, wigzane na dlugie troki. Tio stanowi
subornament swastyk. Na nim naniesiono recznie, z uzyciem szablonu, wzor
lecacych zurawi. Kimono jest podszyte jedwabng kremowg podszewka i wa-
towane. Troki z bialego jedwabiu, drukowane w motywy symbolizujace po-
mys$lnosé i bogactwo (zurawie trzymajace w dziobie galazke i elementy wzo-
ru ,Rozrzucone drogocennosci”).

Charakteryzujac w tak duzym skrécie kolekcje, nalezy zwrocié uwage na
zabytki szczegdlne, o duzej warto$ci muzealnej. Jest nim niewatpliwie opisa-
ny zestaw do ceremonialnego samobdjstwa oraz kimono wykonane z materia-
tu tkanego splotem pldociennym, w ktérym w bawelniang osnowe wpleciono
watek papierowy. Jego dwubarwng (granatows i bialg) nitke wykonano z pa-
pieru, ktory najpierw pocieto w waskie paski, a nastepnie spiralnie skrecono.
W zbiorze znalazly si¢ rowniez przyklady poszczegélnych etapéw tworzenia
papierowej nitki (MAIiEL/E/IT 1580 a, b, ¢), a takze odnos$na literatura®.

Na uwage zastuguje takze jedyne w kolekcji kimono teatru No. Szyte
z grubej, brokatowej tkaniny zakardowej jest krétsze od innych kimon (ma
zaledwie 64 cm) i wigzane na waleczkowate, wypelnione watg troczki. Or-
nament pokrywa calg powierzchnie tkaniny powtarzajacym si¢ wzorem ksie-
gi, z ktorej ,sptywa” motyw karety z kwiatami i baldachimu. Niektére ele-
menty wzoru (na przyktad ozdoba z pawim piorkiem) sg charakterystyczne

3% W opracowaniach dotyczacych zdobnictwa tkanin japofiskich wspomina si¢ o tkaninach,
w ktorych jako watek wprowadzano paski ztoconego lub srebrzonego papieru (M. Martini, op.
cit., s. 77).
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dla zdobnictwa europejskiego z przetlomu XIX i XX wieku. Kimono jest
podszyte jedwabna, adamaszkowa podszewka, zdobiong wzorem kwiatow
lilii, ktorego elementy broszowane s3 czarng i brazowa nitka (MAIEL/E/
1/1551).

Réznorodnosé kolekgji jest bardzo duza. Jak widaé, zawiera ona zaréwno
stroje oficjalne, Swigteczne, jak i elementy codziennego ubioru tradycyjnego,
takze te noszone jedynie w domu. Ciekawa jest takze grupa obiektow niety-
powych, odbiegajacych od podstawowego kanonu ubrania. Zaliczy¢ do niej
mozna wspomniang kobiecg narzutke bawelniang o Sciggnigtych gumka re-
kawach (rodzaj fartucha roboczego), a takze kimono damskie, zaopatrzone
w falde i system zapinek, ktory — jak sadze — utatwial jego samodzielne za-
tozenie (MAIEL/E/1I/1537). Kimono jest jedwabne, tkane splotem pochodnym
pléciennego, w ktérym czeg$é nici watku jest mocniej skrecona. Podwinigto
je w pasie w zaklad szerokosci 7,5 cm, na brzegu ktérego przyszyto dwa
guziki. Centralnie na plecach doszyto z zewnatrz kawalek gurtu bawelniane-
go, w ktérym sg wyciete dziurki na guziki. Analogiczny kawatek gurtu (kre-
mowego) zostal przyszyty od Srodka kimona. Calo$¢ umozliwia zatozenie
i umocowanie kimona w pasie bez konieczno$ci podwigzywania go tasiem-
kami. Plisa kolnierza tego ubioru wykonczona zostata z wierzchu czarnym,
jedwabnym rypsem, od spodu bialym, krochmalonym plétnem. Kimono
podszyto biala, ptocienng podszewka.

Réwnie interesujacy ze wzgledu na wykonane przerdbki jest pas, uszyty
z przemystowej tkaniny syntetycznej koloru bordowego, o tkanym ornamen-
cie z motywem paskow i trawy Miscantus. Zostal on kilkakrotnie ztozony
i przeszyty w taki sposob, ze utworzyl si¢ rodzaj ,,poduszki” wezta. Od stro-
ny plecéw przyszyto plastikowa plakietke, zaopatrzong w wygiety tukiem
druciany kablgk, do ktérego dowigzano pleciony ozdobnie sznur. Calosé
konstrukcji umozliwia zaczepienie pasa na innym pasku otaczajagcym talie
i przytrzymanie go z wierzchu wspomnianym sznurem (MAiEL/E/I/1543).

Poszczegblne zabytki tego zbioru wykonane sg z réznorodnych materialow.
Wiekszo$¢ kimon jest uszyta z jedwabiu, ale znajdujg sie tu takze obiekty ba-
welniane i wetniane. Niektore z kimon sg wykonane z wldkna sztucznego lub
z przedzy mieszanej. Przewazajaca wiekszo$¢ kobiecych kimon wyjsciowych
i haori jest wzorzysta, czesto zdobiona tradycyjnymi technikami. Na przyktad
kobiece kimono wyjsciowe, letnie, jedwabne, jest tkane splotem pochodnym
pléciennego (MAIEL/E/1/1479). Cala powierzchnia tego stroju jest pokryta
ornamentem przedstawiajagcym lotki strzal, naniesionym technika ikatu osno-
wowego. Co pewien czas, wzdtuz nitek osnowy zostala wlansowana srebrna
nitka. Kimono jest podszyte biala, jedwabng taftg jedynie w ramionach.

Z kolei kimono nr MAIEL/E/Il/ 1599, jest uszyte z jedwabiu krepowane-
go, tkanego splotem pochodnym ptociennego. Ornament uzyskano dzigki
zastosowaniu techniki ikatu podwdjnego. Wzdr rozrzuconych, pastelowych
kwiatéw chryzantemy nalozono na subornament bardzo drobnych meandréw.
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Plisa przy szyi zostala podszyta bialym jedwabiem. Interesujace jest takze
bawelniane, ptécienne letnie kimono kobiece. Ornament geometryczny, zostat
tutaj naniesiony na catej powierzchni ubioru metoda réznorodnych odmian
shibori (MAIEE/E/II/ 1487).

Wsrod strojow kobiecych, najwieksze wrazenie robig oczywiscie kimona
wizytowe 1 uroczyste, o wyjatkowo bogatej ornamentyce i réznorodnych
wzorach. Warto zwrd6cié uwage na roznice w sposobie zdobienia i kolorysty-
ce kimon przeznaczonych dla dziewczat (furisode), utrzymanych zazwyczaj
w jasniejszych barwach, zdobionych najczesciej na dole i na rekawach oraz
strojow kobiet dojrzatych i zameznych (miedzy innymi tomesode), czesto
czarnych, o ornamencie skupionym u dotu szaty.

Przyktadem pieknego kimona dziewczecego jest uroczyste furisode koloru
czerwonego (MAIEL/E/11/1462). Uszyte jest z jedwabiu krepowanego. Ornament
umieszczony zostal u dotu sptywajacych wzdtuz sylwetki rekawéw oraz w dol-
nej czesci kimona (takze na podszewce). Wzor przedstawia krajobraz ze stru-
mieniem, roslinami i chmurami, karete, zastony i wachlarze. Wsr6d roslin
widoczne sg3 motywy: pedow bambusa, trawy, gatazek kwitnacej sliwy, peonii,
chryzantemy i dzwonkéw. Powierzchnia chmur zostala wypelniona wzorem
nasladujagcym technike shibori, a takze uktadem czworobokéw wypetnionych
motywami ro$linnymi. Ornament wykonano recznie, technikami mieszanymi,
z uzyciem szablonu. Elementy wzoru s3 malowane ,,z wolnej reki”. Wybrane
szczegOly zostaly nastepnie uzupetlnione haftem odpowiadajgcym Sciegowi
ktadzionemu, attaskowemu i koszyczkowemu, z uzyciem wielobarwnych (tak-
ze zlotych i srebrnych) nici. Kimono podszyto w 3/4 dlugosci czerwona, je-
dwabng podszewka. D6t kimona obcigzony zostal watkiem z watg. Znaki ro-
dowe z motywem paulowni umieszczono w pieciu miejscach.

Réwnie pigkne jest jasnozielone kimono (MAIEL/E/I1/1465), uszyte z je-
dwabnego adamaszku o wzorze swastyki. I w tym przypadku ornament wie-
lobarwny jest rozmieszczony na rekawach i w dolnej czgéci kimona (ponizej
linii bioder). Zawiera motywy wody, chmur i roélin, a w tym: kwiaty peonii,
chryzantem, galazki kwitnacej wisni, sosny i krzewiastej koniczyny. Zostat
wykonany recznie, technikami mieszanymi z uzyciem szablonu. Fragmen-
ty wzoru uzupelniono haftem maszynowym i recznym (Sciegi odpowiadaja-
ce satynowemu, atlaskowemu i kladzionemu). Kimono podszyte jest bialg
jedwabng podszewka w 3/4 dlugosci, a ponizej (oraz w plisie otaczajjcej
szyje) — cieniowana, przechodzacg przy watku obcigzajagcym kimono w kolor
czerwieni.

Inne interesujace furisode (MAIEL/E/I/1549) jest odmienne w charakterze.
Na czarnym tle jest widoczny ornament przedstawiajacy zastony z maty i wa-
chlarze ze wstazkami. Jest on rozrzucony, z réznym natezeniem, na calej po-
wierzchni stroju i zawiera motywy ro$linne (kwiaty chryzantemy, Sliwy, liscie
klonu, pedy bambusa, owoce mandarynki, gatazki wistarii, liscie debu), geo-
metryczne (miedzy innymi swastyki, romby i sze$ciany wypelnione motywami
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ro$linnymi), wizerunek karety z kwiatami peonii, fragmenty architektury, stru-
mieni, fal, ozdobnych pudelek, a takze elementéw wzoru ,liczne bogactwa™.
Wz6r niektérych wachlarzy nasladuje efekty techniki shibori. Ornament nanie-
siony zostal recznie, technikami mieszanymi z uzyciem szablonu. Jego elemen-
ty zostaly namalowane ,,z wolnej reki”, a fragmenty uzupelnione haftem od-
powiadajacym Sciegowi attaskowemu, satynowemu oraz kladzionemu (takze
zlotg nitkg). Kimono podszyto w 3/4 dlugosci podszewka z czerwonego jedwa-
biu, a ponizej — tkaning wierzchnig. D6t obcigzono walkiem z waty. Znaki
rodowe ze wzorem paulowni umieszczono w pieciu miejscach.

Bardzo powsciagliwe w ornamentyce, ale przez to odmienne od pozosta-
tych jest furisode wykonane z czerwonego jedwabnego adamaszku. Suborna-
ment to rozrzucone rownomiernie na catej powierzchni stroju wachlarze. Na
nim zostal naniesiony technika shibori bialy wzor, przedstawiajacy chmury
i lecace zurawie. Kimono wykonczono przy szyi biala, bawetniang plisa
i podszyto czerwona, jedwabng podszewka (MAEL/E/I/1589) (il. 2).

Posréd tomesode uwage przycigga miedzy innymi to o numerze MAIEL/E/
11/1554, wykonane z czarnej, jedwabnej krepy. Ornament umieszczono jedy-
nie na potach kimona i podszewki. Przedstawia lecace wsréd obtokéw zura-
wie oraz krajobraz z pagoda i duzg iloscig kwiatow. Wsr6d ukazanych roslin
widoczne motywy: sosny, drzewa liSciaste, galazki kwitngcej Sliwy, kwiaty
chryzantemy i peonii. Ornament wykonano recznie, technikami mieszanymi
z uzyciem szablonu. Elementy wzoru pokryto haftem odpowiadajacym Scie-
gom: atlaskowemu, kladzionemu i sznureczkowi. Kimono podszyto jedwa-
biem w kolorze kosci stoniowej (w 3/4 dlugosci), a ponizej materiatlem
wierzchnim. Znaki rodowe naniesione w pigciu miejscach zawierajg motywy
motyli i gwiazd.

Zupetnie odmienne w charakterze jest natomiast kobiece kimono wizy-
towe koloru szarego, uszyte z jedwabiu krepowanego (MAIEL/E/Il/1544).
Ornament zostal ulozony asymetrycznie: na lewym re¢kawie z przodu, na
prawym — z tylu oraz na lewej pole, z przejSciem na tyl kimona. Motyw traw
i kwiatow orchidei zostal naniesiony przy pomocy szablonu, z wykorzysta-
niem zlotej i srebrnej farby, a fragmenty uzupetniono malunkami ,,z wolnej
reki”. Kimono jest podszyte dwubarwng podszewka jedwabng (kremowa
w 3/4 dlugosci, a ponizej wrzosowa). Pojedynczy znak rodowy przedstawia-
jacy 1is¢ bluszczu umieszczono na karku.

Picknym uzupelnieniem tych strojéw sg bogato zdobione pasy obi. Sa
wérdd nich miedzy innymi wykonane w Nishijin podwdjne zakardowe pasy
maru-obi (miedzy innymi MAIEY/E/I/1522), a takze nagoya-obi (MAIEL/E/
11/1508). Jest to podwojny jedwabny pas, tkany splotem sko$nym, o watku
grubszym od osnowy. Dusza (wewnetrzna cze$¢) pasa wykonana zostala
prawdopodobnie z plétna konopnego. Na dlugosci 234 cm pas zostal ztozo-
ny wzdluz na pétl i zszyty z boku. Ornament poprzecznych linii uzyskano
technikg ikatu osnowowego. Natomiast w trzech miejscach naniesiono orna-
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ment lansowany zlotg nitkg i broszowany nicig wielobarwng. Wzor przedsta-
wia peonie, chryzantemy na tle motywu okregéw, a takze zgeometryzowane
wzory roSlinne.

Nastepnym ciekawym przykladem tego elementu stroju jest kolejny na-
goya-obi (MAIEL/E/11/1614). Jedwabny, jednostronny, tkany splotem skosnym
osnowowym. Podszyty jest podszewka zielong, tkang splotem pochodnym
ptociennego. Na dlugosci 232 cm zostal zlozony wzdluz na pét i zszyty
z boku. Z wierzchu pas jest w trzech miejscach ozdobiony ornamentem o mo-
tywach lecacego wsrod chmur smoka o trzech palcach. Wzér wykonano za
pomoca haftu odpowiadajacego Sciegowi attaskowemu i sznureczkowemu,
wielobarwng jedwabng i metalowg (ztotg) nitkg. Haft byt takze podstawa
ornamentu kolejnego nagoya-obi (MAIEY/E/11/1467). Ten jednostronny, je-
dwabny, tkany splotem skosnym osnowowym pas podszyto czarnym jedwab-
nym atlasem, ztozono wzdluz na pét i zszyto z boku na dlugosci 222 cm.
Z wierzchu, w trzech miejscach, na tle ornamentu obtokéw lansowanego
ztotg nitka, naniesiono technika haftu odpowiadajacego Sciegom: attaskowe-
mu, satynowemu ktadzionemu i koszyczkowemu, ornament przedstawiajacy
znaki okreslajace tytuly sredniowiecznych poematéw oraz kwadraty z wize-
runkami ludzi ubranych w tradycyjne stroje dworskie.

Jak wida¢ z opisow, wiekszo$¢ strojow uroczystych jest uszyta z jedwabnej
krepy. Ich ornamentyka oparta jest gtléwnie na wzorach o charakterze roslin-
nym, ale odnajdujemy tutaj takze motywy ptakéw, elementy krajobrazu,
wachlarze, wstazki, itd. Wzory nanoszone s3 najczesciej recznie, technikami
mieszanymi, z uzyciem szablonu, z zastosowaniem kata yuzen. Fragmenty
wzoru bywaja czesto malowane ,,z wolnej reki”. Ornamenty sg niekiedy
uzupetniane haftem, wykonywanym réznokolorowymi nitkami jedwabnymi,
a takze nitka metalowg: zlotg i srebrng. W zbiorze znajduja sie nieliczne
przyktady ornamentu naniesionego wylgcznie za pomocg haftu. Przyktadem
sg wzory kwiatowe, znajdujace si¢ na wymiennej plisie jednego z ubioréw
nieoficjalnych i wykonany maszynowo haft jednej z kobiecych narzutek haori.
Interesujace jest takze wyszycie uzupelniajgce ornament tkany, naniesiony na
jednej z dziecigcych kamizelek

Ciekawe s3g takze przyklady bardzo nieraz dobrego nasladownictwa
efektow starych, recznych, a wigc drogich technik zdobniczych, takich jak
yuzen, shibori i kasuri ori. W jednym z kimon, wzo6r nasladujacy te ostatnig
technike naniesiono na gotows juz tkanine poprzez krople gestej farby, uzy-
skujac pozornie efekt ikatu podwojnego. W przypadku nasladownictwa shi-
bori, nanoszenie druku na gladkg tkanine nie pozwala uzyskaé naturalnego
przy tradycyjnej technice zgniecenia (wypuklosci) i nieréwnosci wzoru®.

Absolutna wigkszo$¢ obiektow jest zszywana recznie. Poniewaz poszcze-
go6lne elementy kimona (na przyklad podszewka) sg szyte z ré6znych materia-

3 Technike shibori nasladowano m.in. drukiem i wytrawianiem koloru tkaniny.
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t6w i w rozmaity sposéb zdobione, do ewentualnego prania kimona s3 pru-
te i po praniu zszywane od nowa. Dlatego wiele z posiadanych przez t6dzkie
muzeum elementéw stroju jest wzmocnione fastrygami, ktére dodatkowo
ulatwiajg przechowywanie tych obiektéw. Kimona wymagaja odpowiedniego
zlozenia, ktore pozwala unikna¢ ich pogniecenia. Trzymane sg kazde osobno,
w specjalnych, wykonanych w tym celu kopertach.

Podsumowujac te informacje, nalezy podal, ze w zbiorach Muzeum Ar-
cheologicznego i Etnograficznego w Lodzi znajduje si¢ w chwili obecnej 214
elementéw tradycyjnego stroju i ubioru japonskiego, pochodzacego z okresu
od roku 1880 do konca lat osiemdziesigtych XX wieku*’. Kolekcje te uzu-
pelnia kolejny dar: pochodzace z konica lat dziewieédziesigtych czeSci stroju
teatralnego, ofiarowane w 1999 roku przez przedstawicieli Towarzystwa
Wspolczesnego Haiku na Hokkaido. Sa to juz jednak obiekty wykonane
wylacznie z tkanin fabrycznych, z przewagg widkna syntetycznego, pozba-
wione recznych zdobien. Ich kréj takze odbiega znacznie od tradycyjnego
stroju i ubioru japonskiego.

Opisany zbiér byl juz wielokrotnie pokazywany na rozmaitych wystawach
muzealnych, zaréwno w Lodzi, jak i w innych miastach Polski*!. Mozna mieé
zatem nadzieje, ze ta wyjatkowo liczna (jak na polskie warunki), réznorodna
kolekcja, pozwoli jeszcze przez wiele lat prowadzi¢ wsréd polskiego spote-
czefistwa dziatania popularyzujace wiedze o tym niezwyklym, ztozonym,
a zarazem pieknym zjawisku kulturowym, jakim jest kimono.

Beauty not perfectly understood. The kimono collection housed
in the Archaeological and Ethnographic Museum in £6dz

The collection of the traditional Japanese clothing housed in the Archaeological
and Ethnographic Museum in £.6d% includes 214 items, which were acquired in three
phases. The oldest part of the collection dates back to the origins of the Museum and
was obtained in the early 20th century. The next part was acquired through exchange
of ethnographic objects, which took place in 1971 between our Museum and the
University Aoyama Gakuin in Tokio. This collection includes a complete ceremonial
masculine garment, several informal kimonos and a complete dress of a seven-year-old

40 Informacje dotyczace poszczegdlnych obiektow 1ddzkiej kolekcji kimon nie s3 pelne.
Najdoktadniejsze dane dotyczyly tej partii zbioru, ktéra uzyskano w drodze wymiany zabytkéw.
Pozostate przedmioty posiadaly jedynie podstawowe dane. Tak wiec, mimo swej réznorodnosci
i liczebno$ci, kolekcja nie daje mozliwosci uchwycenia na przykltad ewentualnych réznic regio-
nalnych.

W roku 1995 opracowalam scenariusz wystawy ,,Kimono”, ktorg udato mi si¢ zrealizo-
waé w kilku wersjach w réznych muzeach w Polsce. Najwi¢ksza z nich prezentowana byla na
przetomie roku 1996 i 1997 w Muzeum Etnograficznym we Wroctawiu (oddzial MN we Wro-
clawiu), gdzie tradycyjne stroje z 16dzkiej kolekeji zostaly uzupelnione przykladami rzemiosla
artystycznego z zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu.
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girl. The third part of the elements of the traditional Japanese dress was given to the
Museum in 1994 by the people of Japan through Mr Masakatsu Yoshida and the £.6d%
section of the Polish-Japanese Society. This collection consists of 167 items, including
various kimonos both ceremonial and informal worn by men, women and children
as well as obi and socks.

Thanks to the Japanese collection, which is the property of the Non-European
Folk Cultures Department of the Archaeological and Ethnographic Museum in £6dz,
it has been possible to pursue various educational activities and to promote knowledge
about the traditional culture of Japan. The collection of the kimonos described here
is the largest of this kind in Poland.

Ttumaczyta Maria Abramowicz
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Muzeum Sztuki i techniki Japonskiej w Krakowie

Chinskie przybory do palenia opium
w Muzeum Narodowym w Krakowie

W Muzeum Narodowym w Krakowie znajduje si¢ liczacy niemal 50
okazow zbidr azjatyckich fajek i przyboréw do palenia tytoniu lub opium.
Powstal on z darowizn rozmaitych kolekcjoneréw, ktérzy przywiezli owe
egzotyczne przedmioty ze swych podrézy w odlegle kraje. W zbiorze Muzeum
zachowato sie kilka przedmiotéw: fajka do opium, ttumik do fajki do opium
oraz waga do opium wraz z futeralem, ilustrujacych chinski zwyczaj palenia
tego narkotyku.

Opium powstaje z niedojrzalych makéwek maku lekarskiego (tac. Papaver
somniferum). Roslina rosta w Grecji i krajach Orientu, a spoteczefistwa sta-
rozytne handlowaly opium juz u zarania dziejéw. Przy odpowiednim nacieciu
makowki w porze, gdy platki kwiatu wlasnie opadna, wydziela si¢ biatawe
mleczko. Ow sok, wysychajac, przybiera zabarwienie brunatne i konsystencje
silnie kleistg, nieco podobng do smoly. Zawiera wiele alkaloidéw i stad
stosowany bywal w medycynie starozytnej Grecji i Rzymu jako Srodek o dzia-
taniu przeciwbélowym i rozkurczowym. Arabowie poznali jego wlasciwosci,
studiujgc greckg medycyne. Grecky jego nazwe przeksztalcili w afjin. Perso-
wie zwali go abyin lub apyin.

W Azji, sasiadujace z Chinami panstwa, takie jak na przyktad Japonia czy
Korea, wlasciwie w ogble nie ulegly zgubnemu natogowi palenia opium.
Czesto w powszechnym mniemaniu wigze si¢ Chiny i zwyczaj konsumpgji
oraz palenia opium ze sobg, chociaz jak wspomniano narkotyk ten powstat
w innym rejonie. Do Chin z Egiptu okolo VII wieku przywiezli go prawdo-
podobnie kupcy arabscy. Zetkngwszy si¢ z nim, Chifczycy stosowali rézne
nazwy a-fu-yung, ya-p’ien i ying-su. Za czasé6w panowania dynastii Tang
(618-907) Chinczycy poznali lecznicze wlasnosci opium i rozpoczeli jego
wytwarzanie w prowincjach Gansu, Yunnan i Sichuan. Przyjmowane jako
lekarstwo w postaci zupy lub pigutek, przez kilka wiekow opium stosowano
przy rozmaitych dolegliwoSciach, czesto na przyktad przy silnych biegunkach
lub czerwonce. Traktowano ten Srodek réwniez jako silny afrodyzjak.
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Na poczatku XVII wieku do Chin dotart zwyczaj palenia tytoniu. Zacze-
to pali¢ tyton w polaczeniu z opium. Okazalo sie¢, ze przy wdychaniu dymu
dzialanie jest znacznie szybsze niz wtedy, gdy narkotyk przyjmuje sie doustnie.
Mimo ze czasami nadal go jeszcze zazywano, w latach sze$édziesigtych XVIII
wieku Chinczycy palili juz czyste opium. Jako narkotyk do palenia zaczat by¢
stosowany w specjalnych fajkach, jako dodatek — w fajkach tytoniowych lub,
znacznie juz pozniej, w papierosach. Zwyczaj palenia czystego opium zako-
rzenit sic w Chinach w nastepnych epokach niezwykle glt¢boko, a dokadkol-
wiek na Swiecie zawedrowali cztonkowie tego narodu, wkrétce nawet w tych
matych zbiorowosciach chinskich natychmiast pojawiali si¢ palacze i palarnie
opium. Zwyczaj objal wszystkie warstwy spoleczne — wszedzie przynosil
przynajmniej na chwile wyzwolenie od trudéw i czesto nadmiernie przytla-
czajacych klopotow zyciowych. Dostepnosé narkotyku przyczynita sie do
popadnig¢cia w naldg i cierpienia wielu ludzi, ale palenie opium przynosito
zarazem ulge w bélu spowodowanym innymi schorzeniami czy niedola
Zyciowgq.

Chinska fajka do palenia opium rézni si¢ zasadniczo od wszelkich innych
typéw fajek, przeznaczonych do palenia tytoniu, a takze innych narkotykow,
spotykanych gdziekolwiek po $wiecie. Palenie takiej fajki przebiegalo tez
w zupetnie odmienny spos6b. Oddawanie si¢ temu nalogowi wymagato za-
pewnienia sobie niezbednych przyboréw i okreslonych warunkéw. Najczesciej
odbywalo si¢ w przeznaczonych i przystosowanych do tego specjalnych lo-
kalach. Palacz potrzebowal szeregu akcesoriéw: opium w formie pasty, pu-
detka do jego przechowywania, przeno$nej malej wagi, by doktadnie odmie-
rzy¢ odpowiednig dawke, lyzeczki, lampy na alkohol, szerokiej stalowej
szpili dtugosci okoto 20 ¢cm oraz oczywiscie specjalnej fajki, dtugosci mniej
wiecej 50-60 cm. Opium, lampe i fajke palacz winien byl mie¢ wiasne. Po-
jemnik na opium, fajke i lampe mozna bylo nosi¢ w odpowiednich przybor-
nikach, najczesciej wykonanych ze skory. Pozostale rzeczy byly dostepne
w publicznej palarni.

W Muzeum Narodowym w Krakowie po przejeciu w 1950 roku zbioréw
Muzeum Techniczno-Przemystowego znalazta sie waga do odmierzania od-
powiedniej iloéci opium, z futeralem. Pochodzi z konca XIX wieku. Ten
rodzaj niezbednego przedmiotu do palenia opium sklada si¢ z cienkiego ra-
mienia (dlugosci 32,5 ¢cm), wykonanego z kosci bydlecej, na ktérym zazna-
czono podziatke: z jednej strony krétsza, z drugiej dtuzszg. Od nieco grubszej
strony ramienia znajdujg si¢ cztery otwory, z przeprowadzonymi przez nie
czarnymi, cienkimi nicianymi sznureczkami, zakonczonymi czerwonymi trze-
ma chwostami. Pomiedzy drugim a trzecim otworem od kofica ramienia
wyryty jest chifiski ideogram. W pierwszym od kofica otworze przy pomocy
sznureczk6w zamocowana jest w czterech otworach na jej obwodzie niezbyt
gleboka szalka (o $rednicy 7,2 cm) wykuta z mosieznej blachy. W czwartym
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od kofica otworze ramienia czarnym sznureczkiem zamocowany jest owalny,
plaski krazek (wlasciwie owal — 2,7 x 2,3 cm) z wyrytym ideogramem. Fu-
teral na wage jest podtuzny, wykonany z dwoch dociskanych do siebie czesci
z bambusa. Wydrgzony jest wewnatrz wedlug ksztaltu wagi: na jednej czesci
wedlug ksztaltu ramienia, na drugiej — ramienia i pozostalych dwoch elemen-
tow: szalki i krazka (wydrazenie na krazek jest koliste, nieco wigksze niz sam
krazek). Obie polowy futeratu sg trwale zlagczone mosigznym nitem na kon-
cu, a wzmocnione ruchoma, nakladang obraczka upleciong z precika bambu-
sowego.

Czynno$¢ palenia opium zajmowala pewien czas. Palacz zasiadal zwykle
ze skrzyzowanymi przed sobg nogami na sprzecie w rodzaju kanapy z bam-
busa i przysuwal do siebie niewielki stolik, na ktérym znajdowata si¢ lampa
spirytusowa. Zapalal ja i szklany abazur nakladal na plomien, by go ostonig,
zachowad stalg jego wysoko$¢ i tym samym wystarczajagcg moc. Nastgpnie
nabieral porcje opium wielkoSci grochu na koniec szpili i przysuwal nad
ptomien w lampie na kilka sekund. Narkotyk pecznial i zapalat si¢, wydzie-
lajac dym i silng, nieprzyjemng won. Palacz natychmiast go gasit i osadzat
substancje u gory sferycznej czeSci fajki — rodzaju tlumika kontrolujacego
przeplyw powietrza — krecgc szybko szpilg trzymang pomiedzy kciukiem
i palcem wskazujagcym. Potem umieszczal ja znéw nad ogniem i powtarzal
ten proces jeszcze dwa-trzy razy. Gdy opium zostalo wystarczajaco ogrzane,
szpile wprowadzano poprzez niewielki otwér w gornej, sferycznej czesci
fajki, obracajac narzedziem delikatnie, aby tam pozostawi¢ mase. Na koncu
palacz wykonywal gteboki wydech, przyktadat fajke¢ do ust, a jej kominek
nad ogien i bral dlugi wdech, dzigki czemu opium prawie catkowicie si¢
ulatnialo i przeksztalcalo w gesty dym, ktéry pozostawal w piersiach przez
krotki czas, a potem zostawal wypuszczony przez nozdrza. Caly proces po-
wtarzany bywal osiem razy w ciggu mniej wiecej 20 minut, po czym palacz
kiadt si¢, umieszczajgc glowe na poduszce i zapadal w gleboki sen.

W dialekcie mandaryniskim fajke¢ do opium okresla si¢ jako yanquiang.
Fajka sktadata si¢ z dwoch czeSci. Jednym z elementéw byta diuga rurka,
najczesciej wykonana z bambusa, z niewielkim otworem wydrgzonym we-
wnatrz wzdtuz, po jednej stronie zaslepiona. Przeciwny otwoér, niezaslepiony,
stanowil cze$é, ktéra byla przykladana do ust. Mniej wigcej w miejscu 3/4
dtugosci rurki od ustnika, od géry do niej zamocowane bywalo wypukie
dekoracyjny okucie z cylindrycznym kolnierzem. Na ten element nasadzato
sie drugg zasadnicza cze$¢ fajki, rodzaj pustego naczynia w ksztalcie sferycz-
nym lub nieco przypominajacym grzyb, z niewielka szyjka u dotu, Scisle
dopasowang do kotnierza, aby dym tamtedy nie uchodzit i bardzo malym
otworem od gory, na ktérym ktadziono odrobine opium. Obie sktadowe
czescei fajki wykonywano z odmiennych materiatéw. Natogowy palacz najcze-
Sciej posiadal jedna rurke-cybuch i kilka réznych tych gérnych, sferycznych
czesci. Miato to znaczenie estetyczne, gdy mozna bylo jeden element zastgpié
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takim z innego materiatu, ale moze wazniejszy byl aspekt praktyczny, umoz-
liwiajacy posiadanie pod r¢ka zastepcezych, czystych czgsci w momencie ocho-
ty do dtuzszego palenia.

Dla ludzi z nizszych warstw, do uzytku domowego wykonywano niezbyt
wymyslne rurki-cybuchy, przede wszystkim z bambusa. Takimi postugiwano
sie tez w publicznych palarniach. Zamozni ludzie réwniez uzywali bambusa,
ale bywal on zdobiony, nieraz w wyszukany sposéb. Do wyrobu cybuchéw
uzywano tez porcelany, metalu, drewna, czesto kosci stoniowej lub bydlece;j,
szylkretu, a czasem nawet i bursztynu. Materialy te zdobiono technikami dla
nich charakterystycznymi: inkrustowaniem rozmaitymi cennymi rzeczami,
takimi jak kamienie polszlachetne, macica pertfowa czy szylkret, malowaniem
itd. Do dekoracji wykorzystywano rozmaite typowe chiniskie wzory, szlaki,
motywy. Ich uzycie zalezalo od gustu wlasciciela i umiejetnosci wykonawcy
przedmiotu.

Rurka-cybuch zwykle mierzyla od 46 do 60 cm. Okucie stuzace do za-
mocowania gornej czesci fajki, czyli thumika powietrza, bywato wykonane
w rozmaitych ksztaltach i wielkosci, w zaleznosci od projektu konstrukeji
calego elementu. Inwencja zalezala od umiejetnosci i pomystowosci rzemiesl-
nika oraz regionu, w ktérym fajke wykonywano.

Do sporzadzania gérnych czesci fajek — ttumikéw ciggu powietrza — wy-
korzystywano rowniez rozmaite materiaty. Forma ich bywata zr6znicowana.
Nie bylo specjalnych prawidet okreslajagcych wielkosé i proporcje tych przed-
miotdw, raczej — oprocz waloréw estetycznych — starano si¢ przede wszystkim,
by zapewnialy jak najlepsza destylacje opium, a uniemozliwialy jego zbyt
szybkie spalanie si¢ w trakcie uzywania. Najczestszg formg tej czeSci fajki byta
zblizona do kuli, przypominajaca nieco dzwon, kapelusz grzyba lub rzepe.
Sferyczny ksztalt czesto na swym brzuScu bywal modelowany w cztery, szes¢,
osiem lub dziesie¢ Scianek; czasem cato$é zdobily rozmaite rodzaje fasetek.
Owe rozmaite miniaturowe Scianki bywaly gladkie, pokryte rowkami lub
ozdobione drobnymi motywami roSlinnymi lub geometrycznymi. W wyko-
naniu tych gérnych czesci fajek wzorowano si¢ czasami na rozmaitych niety-
powych ksztaltach. Te wiasnie dzis$ naleza do specjalnie wartosciowych i po-
szukiwanych przez kolekcjoneré6w okazéw. Nadawano im forme figurki
zwierzgcia realnego, na przyklad kraba, slimaka czy weza lub fantastycznego
— smoka. Pomystowos$¢ wykonawcoéw nie miata granic — mozna byto zobaczy¢
w tej miniaturowej formie nawet spoczywajacego w pozycji lezacej Budde.

Cybuch yangiang, chifiskiej fajki do opium znajdujacej si¢ obecnie w Mu-
zeum Narodowym w Krakowie, pochodzacej z kofica XIX wieku, to dluga
prosta rurka (o dlugosci 49,7 cm i Srednicy maksymalnej cybucha 2,2 cm),
z wywierconym wzdtuz niewielkim otworem wewngatrz. Ztozona jest z pieciu
prawie jednakowej dlugosci segmentéow, wykonanych z kosci. Zakonczenia
segmentow po przeciwnych stronach fajki w niewielkim stopniu sg rozsze-
rzone. Segmenty ozdobione s3 wyrzezbionymi rzedami rowkéw — z jednej
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strony wszystkie pieé, zewnetrzne dodatkowo w trzech miejscach. Powierzch-
nia segmentéw zdobiona jest rytg ptytko dekoracja, zapuszczang czarng farba.
Na segmentach zewnetrznych znajdujg sie¢ po dwa motywy drzew lub kwiatow
przy skatach, na kolejnym segmencie chryzantema przy skatach, pozostate
dwa segmenty zawierajg sceny figuralne ukazujace legendarne postacie tao-
istyczne ,,O$miu NieSmiertelnych”.

Po jednej stronie otwor pelni funkcje ustnika, czyli czesSci przez ktora
wdycha si¢ dym. Przeciwlegly koniec nie zostal przewiercony. Po tej samej
stronie cybucha, co zaSlepiony koniec, w 3/4 dlugosci od otworu przeciwle-
glego, na drugim z kolei segmencie osadzona jest metalowa blaszka barwy
ciemnoszarej wraz z dekoracyjnym kolnierzem do osadzenia tlumika regulu-
jacego cigg powietrza. Kuta blaszka uformowana jest na podobiefistwo roz-
winigtego we fragmencie zwoju. Na niej umieszczonych jest dziesi¢é chinskich
ideograméw wiekszych: wo chuang fei zui [znak nieczytelny] xiang bu shi hua
, co mozna by przettumaczy¢ ,leze¢ na 16zku, nie bedac pijanym [....] won,
a to nie kwiaty” oraz cztery mniejsze ideogramy: changxu youqing — ,radosnie
[jest] przywotywac glebokie uczucia™, a takze medaliony w rozmaitych ksztal-
tach z wpisanymi w nie motywami konia w réznych pozycjach. Tto medalio-
néw groszkowane jest drobng punca. Pomiedzy medalionami rozrzucone s3
motywy kwiatow Sliwy i liSci bambusa. Brzeg tej dekoracji wyrdzniony jest
szlakiem z owalnych motywoéw polaczonych podwdjng tukowatg linig. Kot-
nierz jest w formie walca, z pierScieniowo pogrubionym brzegiem.

Ttumik ciggu powietrza w tej fajce ma forme zblizong do splaszczonej
kuli, o $ciankach z zaznaczonym podwdjnym rz¢dem fasetek, ujetych od gory
i dotu w szlaki geometrycznych motywow. Wykonany jest z ciemnoszarego
tupka. Od géry na stozkowato wzniesionej czeSci ma niewielki otwoér do
nalozenia opium, od spodu — szerszy otwér, ktory opatrzony jest pierScienio-
wym okuciem ze stopéw metali: ciemnozlocistego i ciemnosrebrzystego,
z niewielkg szyjka w formie walca, do wsuniecia w kotnierz. Na czgsci spodniej
wyryte sg cztery chinskie ideogramy w dwoch rzedach. Fajka trafita do Mu-
zeum Narodowego w Krakowie wraz z przejetymi w roku 1950 zbiorami
Muzeum Techniczno-Przemystowego.

Kolejny okaz zwigzany z przyborami do palenia opium w kolekgji kra-
kowskiej to tlumik ciggu powietrza do fajki do opium. Nie zachowal si¢
w tych zbiorach cybuch. Kulisty w tym przypadku przedmiot, jako czes¢
ruchoma fajki, nieposiadajaca trwalego polaczenia z cybuchem, mogt zostaé
zagubiony przez wlasciciela, ktory zgodnie ze wspomnianym juz zwyczajem
posiadal kilka wymiennych podobnych elementéw, a uzywaé chcial tylko
jednego cybucha. Nie zachowaly si¢ rowniez jakiekolwiek informacje o cy-

buchu.

! Ttumaczenie dzigki uprzejmosci pani Adiny Zemanek z Katedry Bliskiego i Dalekiego
Wschodu Uniwersytetu Jagiellofiskiego w Krakowie.
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Pochodzacy z XIX wieku tlumik (o wymiarach: wysokos$é 7,0 cm, $red-
nica maksymalna 7,1 cm) ma forme nieco splaszczonej kuli. U dotu sklepie-
nie poprzez wystep o znacznie zmniejszonej Srednicy, przechodzi w cylin-
dryczna, krotka szyjke. Od gory kulistej formy, posrodku wymodelowany jest
niewielki stozek z lejkowatym wglebieniem do wewnatrz i malym otworem.
Przedmiot jest pusty wewnatrz.

Przedmiot wykonany jest z glinki pokrytej szkliwem z wyjatkiem szyjki,
dotu wystepu nad nig i wnetrza stozkowatego fragmentu od gory. Szkliwo
z drobna krakelurg ma barwe szarobialg. Dekoracja emaliami w kolorach
pastelowych: na obwodzie brzusca cztery koliste rezerwy obwiedzione ciem-
noniebieskim waskim paskiem z krawedziami podkreslonymi rytym rowkiem
zabarwionym na czarno. Wewnatrz rezerw na bialym tle po przeciwnym
stronach brzusca malowane dwa wielobarwne motywy krajobrazowe z woda,
gorami, roslinnoscig i zabudowaniami — bardzo podobne do siebie. W pozo-
stalych dwoch rezerwach réwniez na bialym tle barwne motywy roélinne —
w jednej pien bambusa z gatgzkami i lisémi, w drugiej — kwiat i liScie stor-
czyka. Ten ostatni motyw jest najprawdopodobniej odwrdcony.

Od gbry i od dotu brzusca koncentrycznie umieszczone sg szlaki: u gor,
pomiegdzy ciemnoniebieskimi waskimi paskami obwiedzionymi jak wyzej
czarnymi krawedziami, szlak wyciskanych niewielkich wglebien na zéttym
tle, dalej ku gorze szeroki pas z zielonymi lis¢mi i r6zowymi dwoma moty-
wami potéwek korony kwiatowej lotosu, jasnorézowy waski pasek obwie-
dziony czarnym kolorem jak wyzej i sam stozek wzniesienia w ciemnoniebie-
skim kolorze; u dolu ciemnoniebieski waski pasek obwiedziony jak wyzej,
dalej szerszy zielony pas promieniScie utozonych linii, waski z6lty pas obwie-
dziony jak wyzej. Na wystepie od zewnatrz w kolo biato-niebieski szlak.
Ttumik ten osadzano, wsuwajac szyjke w odpowiednie miejsce — kolnierz na
cybuchu. Funkgja tego przedmiotu byta regulacja ciggu dymu w fajce. Trafit
do Muzeum Narodowego w Krakowie wraz z przejetymi w roku 1950 zbio-
rami Muzeum Techniczno-Przemystowego w Krakowie.

Skoro zamozniejsi palacze opium czgsto posiadali kilka tych gérnych
elementéw — tlumikéw, wymyslono specjalny nieduzy sprzet do przechowy-
wania wymiennych, zapasowych przyboréw. Czasem mial on forme péteczki
na podpoérkach lub nézkach, skrzynki, kilkupoziomowego stolika czy szafecz-
ki ze schowkami i szufladkami. Konstrukcje dopasowywano do wygladu
przedmiotu, czyli gornej czesci fajki, poziome powierzchnie zaopatrujac
w otwory, w ktérych umiesci¢ mozna byto charakterystyczng szyjke. Wiasci-
cielowi zapewnialy latwy i efektowny przeglad swojego stanu posiadania
w tym zakresie. Podobne sprzety wykonywano z malowanej emaliami w roz-
maite wzory porcelany, laki zdobionej inkrustacjg z perlowca, a takze z innych
materiatow, takich jak na przyklad rzezbione drewno palisandrowe, rowniez
dekorowane pertowcem lub plytkami z kosci stoniowe;j.
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Wspomniano juz wyzej pojemniki do przechowywania podrecznej iloSci
opium w postaci kleistej, gestej brunatnej substancji. Byly to puzderka z gle-
boka przykrywka osadzang wewnatrz na listewce, najczeSciej o poziomym
przekroju kolistym lub owalnym, niewielkie w rozmiarze, tak ze mozna je
bylo swobodnie zamkngé w dioni. Do ich wytwarzania wykorzystywano
rozmaite materialy naturalne, srebrem, ztotem, stopem paktong?, mosigdzem
i innymi metalami wraz z odpowiednimi technikami stosowanymi do ich
zdobienia, miedzy innymi emaliag komérkowa. Material uzywany do wyrobu
puzderka zalezal od zamoznosci nabywcy. Najubozsi najcz¢séciej wybierali rog,
ale bogatsi mogli pozwoli¢ sobie na pojemniki wykonane ze szlachetnych
metali lub kamieni, wérdéd ktérych najwyzej ceniono jadeit — zwlaszcza ze
przypisywano mu wlasnoSci zapewniajgce dlugowieczno$é. Na §ciankach
pudelek na opium czgsto umieszczano inskrypcje lub kréciutkie poematy
nawiazujgce do przyjemnosci czerpanej z palenia opium.

Puzderka do przechowywania pasty z opium w przeszlosci petnily prak-
tyczng funkcje. Dzi$ sg Sladem spotecznego i kulturowego klimatu panujace-
go w tym regionie. Szczegolnie pieckne przyktady, zwlaszcza puzderka wyko-
nane ze srebra, ukazujg w calej pelni tradycje i niezwykle wysoki poziom
artystyczny rzemie$lnikow.

Opium byto réwniez produkowane w Chinach, jednakze palacze woleli
silniejsze, importowane z regionow Bengalu i Malwy w Indiach, a w XIX
wieku wykorzystywano tez w pewnym zakresie opium tureckie.

Do przewozu produkt musial by¢ odpowiednio przygotowany. Nie mogt
by¢ zbyt przesuszony — chodzito o zachowanie wtasciwej konsystencji, ktora
ulatwialaby pézniejsze uzycie. Formowano go w kuliste brytki, suszono i owi-
jano platkami maku. Brytki pakowano w skrzynie z drewna mango’.

Wiekszo$¢ opium sprzedawanego w Chinach byta dostepna w palarniach
opium, ktérych liczba w koncowych czasach panowania dynastii Qing
(1644-1911) byta calkiem znaczna. W Chinach przybyszéow z Zachodu lo-
kale tego typu zawsze niezwykle intrygowaly swa egzotyka i pelng tajemni-
czoSci atmosferg ,,zakazanego owocu”, cho¢ doSwiadczenia wynoszone stam-
tad byly jednak czesto mieszaning fascynacji i poczucia niesmaku.

W latach dwudziestych XIX wieku import opium z kontrolowanych przez
Wielka Brytani¢ Indii gwaltownie wzrost. Chinczycy probowali stawi¢ opor
temu procederowi, majac Swiadomosé, jak szybko zwieksza sie liczba uzalez-
nionych od nalogu cztonkéw spoleczenstwa. Handel opium, chociaz p6zniej
uznany za nielegalny, opieral si¢ wszelkim probom jego ukrdcenia, przynoszac

2 Byl to typowy dla Chin, majgcy bialg barwe, stop miedzi, cynku i niklu z domieszkg ze-
laza, ktérego tajemnic produkgji strzezono przez wiele stuleci. Po wypolerowaniu charakteryzo-
wal si¢ pigknym, jasnym, srebrnym polyskiem i twardoscig. Uzywano go m.in. do wyrobu wie-
lu akcesoriow do palenia w Chinach.

3 Za: C. Pagani, Late Ch’ing Dynasty Opium Boxes, ,Arts of Asia” 1991, vol. 21, nr 3,
s. V=-VL.
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jego udzialowcom niezmierzone profity. Ten niezwykle lukratywny handel
doprowadzit trzykrotnie w XIX wieku do konfliktu Wielkiej Brytanii z Chi-
nami. Byly to tzw. wojny opiumowe. Po przegranych wojnach Chinczycy
musieli zaakceptowaé niekorzystng dla siebie sytuacje, ktéra nie tylko uta-
twiata dalsze uzaleznienie narodu od narkotyku, ale réwniez otwierata sze-
rokie mozliwos$ci wptywom brytyjskim w Chinach.

Chinska fajka do opium, przeznaczona do konsumpgji narkotyku w okre-
Slonej formie, z artykulu zwyktego, powszechnego uzytku stata si¢ z czasem
przedmiotem cenionym dla swojego pigkna i swiadectwem — jak wiele innych
wyrobow chinskiego rzemiosta — umiejetnosci rzemies$lnikéw pracujacych
w roznych materiatach. Jest poszukiwana przez kolekcjonerow i zbieraczy,
podziwiana w galeriach przez zwiedzajacych jako element egzotycznych kul-
tur 1 zwyczajow.

Podobna sytuacja dotyczy rowniez wspomnianych wyzej rozmaitych po-
mocniczych artykutow, ktérymi postugiwali si¢ palacze opium egzotycznych
dzi§ poszukiwanych jako przedmioty kolekcjonerstwa.

Chinese accessories for opium smoking in the National Museum
in Cracow

In the National Museum in Cracow there are almost fifty specimens of Asiatic
pipes and accessories for smoking. Several pieces illustrate Chinese custom of smok-
ing opium.

Opium had been probably brought to China from Egypt about 7th century
through Arabian tradesmen. As a drug for smoking opium was used in special pipes,
as addition — in tobacco pipes or — considerably already later — in cigarettes. The
custom of smoking of clear opium became rooted in China in next epochs unusually
deeply. Smoking it differs from other types of pipes designed for smoking tobacco or
other drugs. Smoking such pipe required suitable, characteristic accessories.

The National Museum in Cracow possesses a weight for opium’s measuring with
its case coming from late 19* century. The Chinese opium pipe yangiang comes from
late 19 century; the stem had been made of cattle bone, the damper - of slate, fitting
— from different metals. Another object — single damper in the Cracow collection had
been made of pottery. Being inserted in suitable place in the neck — collar on pipe
stem its function was controlling draught of smoke in a pipe.
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Muzeum Narodowe w Warszawie

Wspolczesnej sztuka japonska z kolekcji

Mitsugiego Mochidy w Muzeum
Narodowym w Warszawie

Muzeum Narodowe w Warszawie ma w swoich zbiorach cenng kolekcje
sztuki japofiskiej. Trzon kolekgji stanowig dzieta z okresu Edo (1600-1868)
i Meiji (1868-1912); cz¢$¢ z nich to ocalale z zawieruchy wojennej dary
Stanistawa Glezmera (1919), Mathiasa Bersohna (1920), Julesa Henry’ego
Blocka (1935), Henryka Grohmana (1939) i innych ofiarodawcow!, cze$é zas
to przede wszystkim drzeworyty ukiyo-e i shin hanga ofiarowane po wojnie
przez Olgierda Koreywo (1977) i rodzing Dembinskich (1972 i 2002) oraz
zabytki z kolekgcji Ignacego Jana Paderewskiego (przekazane do Muzeum
w 1953 roku). Wiele dziet zostalo zakupionych przez Muzeum; te zakupy,
cho¢ w ograniczonej liczbie, co jaki$ czas wzbogacaja kolekcje. Zupelnie
wyjatkowa grupe w zbiorach stanowig prace XX-wiecznych twoércow japon-
skich, ofiarowane w 1973 roku przez Mitsugiego Mochide, niezyjacego juz
japonskiego wydawce i kolekcjonera. Dzigki temu darowi Muzeum Narodo-
we w Warszawie ma jako jedyne muzeum w Polsce interesujaca kolekcje
(ogdtem 120 obiektow) rzemiosta artystycznego, rzezby, kaligrafii i malarstwa.
Wiele z tych prac to dziela uznanych, wybitnych wspétczesnych tworcow
japonskich.

Mitsugi Mochida przyjechat do Polski po raz pierwszy w 1969 roku, ale
jego zainteresowanie naszym krajem zaczeto sie kilka lat wczesniej i jak to
czesto bywa, poczatek byt przypadkowy. W wywiadzie udzielonym polskiej
prasie w grudniu 1973 roku ofiarodawca wspominal, ze gdy pod koniec lat
sze$¢dziesigtych zdecydowal si¢ wydawaé miesigcznik artystyczny ,,Tenbyo”,
poswiecony nie tylko wydarzeniom we wspolczesnej sztuce japonskiej, lecz
takze europejskiej, wiele ciekawych materiatéw otrzymat z polskiej ambasady
w Tokio (placowki dyplomatyczne innych panstw zbyty prosbe ogdélnikowy-

! Poza wymienionymi osobami, ktére darowaly kolekcje liczace po kilkaset dziet sztuki,
byto wielu darczyiicow, ktdrzy wzbogacili narodowe zbiory o jedno czy kilka dziet sztuki. Na-
lezeli do nich m.in. Karolina Wereszczakowa, Mieczystaw Genjusz, Eugenia Kierbedziowa, Ro-
man Szewczykowski, Jan Lewinski.
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mi broszurkami propagujacymi walory turystyczne). Owczesny ambasador
Polski, Wtadystaw Domagala, okazal nie tylko zyczliwosé, ale i szczegdlna
pomoc, dwa razy biorgc udzial w dyskusji zorganizowanej w siedzibie wy-
dawnictwa. Te wydarzenia sprawily, ze pan Mochida, ktérego juz wczesniej
interesowaly polskie dokonania, postanowil na tamach swojego pisma pro-
pagowac kulture naszego kraju, szczegélnie sztuke wspolczesng. Co wiecej,
jak sam powiedzial we wspomnianym wywiadzie: ,,przyrzektem [...] ambasa-
dorowi Polski, ze za okazang pismu pomoc odwdziecze si¢ jego krajowi. M6j
obecny dar to realizacja tej obietnicy™.

Dzieta podarowane Muzeum Narodowemu to prace artystow cenionych
przez ofiarodawce. W prowadzonej przez siebie w Tokio galerii o nazwie
Biho Salon, mieszczacej sie w siedzibie wydawnictwa, organizowal wystawy
wspolczesnych tworcow japonskich, taczacych nurty wspolczesnej sztuki
zachodniej z tradycjg japonska. Artysci, dzigkujac za pomoc w prezentacji ich
tworczosci, czesto darowywali niektore ze swoich prac. Jak poinformowal
sam ofiarodawca, jedna trzecia przekazanych muzeum prac to dzieta, ktore
dostal w taki witasnie sposob, natomiast reszta, czyli dwie trzecie, zostaly
przez niego wybrane i kupione. Muzeum Narodowe otrzymalo w ten sposéb
w darze dziela powstale w drugiej polowie XX wieku, gtownie w latach
sze$Cdziesigtych, stanowiace niejako kontynuacje i uzupetnienie kolekgji ja-
ponskiej o prace z pdznego okresu Showa (1924-1989, czyli lata panowania
cesarza Hirohito)®. Pan Mochida podarowat rowniez bibliotece muzeum duzy
zbi6r albumoéw i katalogdw poswieconych wspoélczesnej sztuce japonskie;.

W wywiadzie zamieszczonym w miesieczniku ,,Polska” ofiarodawca tak
moéwit o roli, jakg w kontaktach miedzy krajami spetnia kultura: ,,Jestem
gleboko przekonany, ze wlasnie kultura, a szczegdlnie sztuka, jest najkrotsza
droga, na ktdrej spotykajg sie i zblizajg nawet najbardziej oddalone od siebie
kraje. Doceniam w petni takie dziedziny wspétpracy, jak handel miedzynaro-
dowy, kooperacja przemyslowa, ale musi im — jesli juz nie wyprzedzad, to
stale towarzyszy¢ — systematyczna wymiana dobr kultury, prowadzaca do
glebszego poznania, a tym samym prawdziwego wspolpartnerstwa. Mysle, ze
w procesie zblizenia miedzy narodami uprzywilejowang role odgrywac po-
winna sztuka plastyczna. Operowanie barwa, ksztaltem, przestrzenig odbywa
si¢ — przy calej réznorodnosci tradycji czy konwencji — w jednym, migdzyna-
rodowym jezyku™.

Owczesny dyrektor Muzeum Narodowego, profesor Stanistaw Lorentz,
w podzigkowaniu wystosowanym do ofiarodawcy napisal miedzy innymi:

2 Cytat z artykutu Z Japonii do Polski. Mowi Mitsugi Mochida, ,Irybuna Ludu”, 2 XII
1973.

3 Zbiory japoniskie muzeum to przede wszystkim obiekty z epoki Edo (1600-1868, czasy
panowania szogunéw Tokugawa) oraz okresow Meiji (1868-1912) i Taisho (1912-1924).

4 Wywiad przeprowadzony z Mitsugi Mochidg przez Ryszarda Wasite i opublikowany
w miesieczniku ,,Polska” 1974, nr 3, s. 41.
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»Ien wspanialy dar, ktory jest niewatpliwie dowodem osobistej sympatii Pana
dla naszego narodu, bedzie stuzyl poglebieniu przyjazni migdzy obu krajami,
a jednocze$nie upowszechni znajomosé sztuki i kultury Japonii wsréd pol-
skiego spoleczenistwa™.

Na wniosek Muzeum Narodowego, Ministerstwo Kultury i Sztuki nada-
to w 1974 roku Mitsugiemu Mochidzie odznaczenie ,,Zastuzony dla Kultury

Polskie;j”.

O kolekgji

Ofiarodawca tak scharakteryzowal ofiarowane prace: ,,Kolekcja skiada
sie z dziel w wiekszo$ci tworcow wybitnych i znanych (w wielu wypadkach
cztonkoéw japofiskiej Akademii Sztuki), ale postugujacych sie tradycyjnymi
[...] technikami [...]. Japonscy artySci w wielu dziedzinach wiaczyli sie — cze¢-
sto z duzym powodzeniem — w nurt nowoczesnej sztuki §wiatowej. Ja wybra-
lem $wiadomie tych utalentowanych tworcow, ktorych dzieta mogg przyblizyé
Polakom dawng i zarazem nowg Japonig¢. Przyktadem moga tu byé prace
z zakresu bardzo u nas cenionej kaligrafii, czy tez wspolczesne buddyjskie
rzezby sakralne. O zamilowaniach estetycznych Japonczykéw wiele moga
powiedzie¢ — jak sadze — rowniez dzieta sztuki uzytkowej: szklo i ceramika
artystyczna”®.

Wsrod ofiarowanych Muzeum kaligrafii s prace miedzy innymi takich
tworcoéw jak Tejima Ukyo, Shunkai Bundo, Matsui Yoshu i Kaneko Otei.
Twoérczos§¢ Shunkai Bundo (1878-1970) i Kaneko Otei (1906-2001) znana
jest nie tylko w Japonii, ale i na Zachodzie, przede wszystkim w Stanach
Zjednoczonych. Kaneko Otei zdobyt stawe jako tworca kaligrafii bogatych
stylistycznie, wyrafinowanych i subtelnych, ale réwniez dzigki swej dzialal-
nosci dydaktycznej. Jego uczniem byl miedzy innymi Shunpo Akashi
(1929-199S5), uwazany za jednego z najwybitniejszych kaligraféw drugiej
polowy XX wieku. Byl on tez zalozycielem szkoly kaligrafii w Redmond
(Waszyngton, USA), co przyczynito si¢ do upowszechnienia w Ameryce zna-
jomosci japonskiej kaligrafii. Otei zebral cenng kolekcje japoniskiej, chinskiej
i koreanskiej ceramiki, malarstwa oraz kaligrafii i przekazal ten zbior w darze
muzeum sztuki w Hakodate, mieScie na wyspie Hokkaido, gdzie si¢ urodzit.
Dzi§ kolekgja ta jest prezentowana w tym muzeum w pomieszczeniu nazwa-
nym Salg im. Kaneko Otei.

Jednym z ciekawszych dziet kaligraficznych jest utrzymana w stylu karayo
praca Shin (Kokoro), wykonana przez Shunkai Bundo, ktérego dzieta znajdu-

$ Cytat pochodzi z pisemnego podzigkowania wystosowanego przez prof. Lorentza w listo-
padzie 1973 r.; list przechowywany w archiwum MNW.
¢ Wywiad..., s. 41.
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ja sie w wielu kolekcjach japonskich i amerykanskich (miedzy innymi w Cle-
veland Museum of Art). Praca z kolekcji warszawskiej utrzymana jest w sty-
lu inspirowanym przez chifiskg tradycje malarstwa mnichow chan (jap. zen),
przeszczepionym na grunt japonski w epoce Edo przez chinskich buddystow
dziatajacych w Japonii’.

Z prac malarskich dominujg dzieta nurtu nihonga, bedacego kontynuacja
tradycji japonskiej, ale dostosowanej do nowoczesnosci. W przypadku arty-
stow japonskich dato to efekt urzekajacy tak typowa dla sztuki dalekowschod-
niej wrazliwo$cig na przyrode i urode Swiata, widoczny w pracach Hori
Shinji (il. 1) i Sano Takeo, a przy tym zadziwiajacy trafnym nawigzaniem do
tematow obecnych w sztuce japonskiej od wiekoéw i zaczerpnietych ze sztuki
chinskiej, co mozemy obserwowacé w malarstwie takich tworcow jak Bosaka
Shizuaki, Hosen Goto, Kuniji Morito. Oszczedna w formie i kolorystyce
kompozycja Storczyki Bosaki Shizuakiego to powrét do jednego z ulubionych
tematéw chinskich literati (wenren) — wyksztalconych przedstawicieli wyzszej
warstwy spolecznej, ktérzy nie byli zawodowymi malarzami, lecz jedynie
utalentowanymi amatorami hotdujacymi estetycznym i artystycznym zainte-
resowaniom i dla przyjemnosci parajacymi si¢ kaligrafia, poezja, malarstwem.
W epoce panowania mongolskiego w Chinach (dynastia Yuan, 1279-1368)
malowany przez wenren storczyk symbolizowal lojalno$¢ wobec obalonej
chinskiej dynastii Song. Stynne staly si¢ zwlaszcza kompozycje chinskiego
mnicha chan Xuechuanga Puminga (dziatajacego w potowie XIV wieku),
ktore, sprowadzone do Japonii, spopularyzowaly ten motyw?®.

W kolekgji ofiarowanej przez Mitsugiego Mochide rzezba jest reprezen-
towana przez 11 niewielkich rozmiaréw obiektéw z brazu i drewna, a takze
figury ceramiczne. Triada buddyjska Tadao Kogi nawiazuje stylistycznie do
dawnej rzezby sakralnej, powtarzajac jej hieratyczne, stylizowane formy;
prace tego artysty znajdujg sie w wielu znaczacych kolekcjach japonskich,
miedzy innymi w Muzeum Sztuki w Saga.

Brazowa figurka bodhisattwy Kannon to dzieto Sawady Seiko (ur. 1894),
artysty taczacego japonska tradycje rzezby sakralnej z wspotczesnymi XX-
wiecznymi nurtami sztuki zachodniej. Artysta ukonczyt tokijskg Szkote Sztuk
Pieknych; po 1921 roku wystawial swoje prace na ekspozycjach Teiten,
a takze na innych sponsorowanych przez rzad japonski wystawach sztuki; po
1945 roku pokazywal swe prace na ekspozycjach Nitten, gdzie zostal tez
cztonkiem jury. W jego tworczosci krytycy dopatrujg si¢ wplywow sztuki
Bourdelle’a i Maillola. Dzi$ jest uwazany za jednego z najwybitniejszych
tworcow rzezby buddyjskiej w Japonii; w 1979 roku otrzymatl wysokie ja-

7 Szczegblny wplyw wywarly prace Yinyana Longqui (1592-1673), dzialajacego na wy-
spach japonskich chifiskiego mnicha chan, ktory zatozyt w Japonii sekte obaku.

8 Z upodobaniem malowali storczyki malarze — mnisi zen, m.in. Tesshu Tokusai (zm. 1366)
i Choun Reiho, ktérzy studiowali u Puminga.
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ponskie odznaczenie za zastugi dla kultury japonskiej. Prace artysty znajduja
si¢ migdzy innymi w kolekcji muzeum sztuki w Tanimurze.

Przyktadem czerpania przez artystéw japonskich z ikonografii europejskiej
jest niewielka rzezba Shimizu Takaji, Porwanie do lotu, ukazujaca uprowa-
dzonego na Olimp i obdarzonego przez bogdéw wieczng mtodoscig Ganime-
desa, postaé z mitologii greckie;j.

Wyjatkowy obiekt stanowi figurka bodhisattwy Kannon, odlana z czyste-
go zlota praca Masahiro Sawady. W Japonii, cenigcej dyskretny urok i wyra-
finowana skromno$é, urokowi zlotego ISnienia ulegano zwlaszcza w sztuce
sakralnej, gdzie ztoto powlekajace postacie buddyjskich $wietych miato sym-
bolizowa¢ ich doskonatos$é¢ i duchowe nieskalanie.

Wsrod blisko 40 obiektow rzemiosta artystycznego ofiarowanych przez
Mitsugiego Mochid¢ sa wyroby ceramiczne, szklo artystyczne, laka, przed-
mioty z metalu. Ceramika i szklo to prace wybitnych artystéw japonskich,
urzekajace szlachetnoscig formy, wysmakowang kolorystyka i doskonatoscia
techniczng. Niewielki wazon z wyrytym w czerepie, stylizowanym wizerun-
kiem ptaka to praca Fujihiry Shina (ur. 1922), artysty dziatajacego w Kioto,
ktéry karier¢ rozpoczal na dobre w 1955 roku, gdy jedna z jego prac zosta-
la przyjeta na prestizowa coroczng ogdlnojaponiskg wystawe sztuki Nitten.
W czasie swojej dlugoletniej kariery artysta otrzymal wiele prestizowych
nagréd, a w 1973 roku objat stanowisko profesora w Szkole Sztuk Pigknych
w Kioto. Fujihira Shin z upodobaniem eksperymentuje z ksztaltem i barwa,
czerpigc obficie z tradycji japonskiej i chinskiej. Znakiem rozpoznawczym
jego ceramiki sg niemal zawsze obecne hiratsuke — wyryte w czerepie motywy
figuralne lub ornamentalne; moga to by¢, jak w wazonie pokazywanym na
obecnej wystawie, ptaki albo tez konie, kwiaty, postacie dzieci, ornament
abstrakcyjny. W 2003 roku w artykule zamieszczonym w ,,Honoho Geijutsu”,
czotowym japonskim wydawnictwie poSwieconym ceramice, oddano hotd
tworczosci Fujihiry, piszac: ,,Jesli zycie jest podréza, Fujihira jest wiecznym
podroznikiem. Jakze cudownie zjawiskowg ceramike dat Swiatu™’.

Inna interesujaca praca to flakon o powierzchni z wielobarwnego szkliwa,
wykonany przez wybitnego ceramika, rowiesnika Fujihiry, Kiyomizu Roku-
beia VII (ur. 1922), artyste, ktdry tworzy rowniez rzezby (pod pseudonimem
Kyubei Kiyomizu), pokazywane na wielu wystawach w Japonii i w Stanach
Zjednoczonych. Nalezy do znanej rodziny ceramikéw z Kioto, tworzacej od
XVIII wieku barwng ceramike w tradycyjnym stylu. Rokubei VII indywidu-
alne pokazy swoich prac ceramicznych zaczal organizowaé w latach osiem-
dziesigtych XX wieku, gdy od form abstrakcyjnych powrécit do wzoréw
tradycyjnych, tworzac wazy, flakony, kadzielnice.

Ohi Chozaemon Toshiro X (ur. 1927), podobnie jak Rokubei, pochodzi
ze znanej rodziny od pokolef zajmujacej si¢ ceramika. Zatozyciel rodu, Ohi

 ,Honoho Geijutsu” 2003, nr 76, s. 6.
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Chozaemon 1 (1630-1712), osiedlit sic w Kanazawie i zaczal wytwarzac
ceramike nazwang Obhi-yaki (,ceramika Ohi”), a zastynal przede wszystkim
jako tworca czarek do herbaty o glazurze nazwanej ame-gusuri (,,bursztynowe
szkliwo”). Kolejne pokolenia rodziny, cieszac si¢ protekcja ksigzat Maeda,
wytwarzaly cenione za wysokg jako$¢ i piekno form czarki do herbaty, prze-
znaczone do ceremonii herbaty. Ohi Toshiro kontynuuje te rodzinng tradycje,
ale tworzy réwniez prace w bardziej nowoczesnym stylu, eksperymentujac
z tworzywem i forma.

Tworcg porcelanowej figury byka jest Miyashita Zenju (1901-1968),
ceramik znany z zamilowania do eksperymentéw i nowatorskich rozwigzan,
tworzacy przede wszystkim rzezbe ceramiczng (il. 2). Sktonno$¢ do statych
poszukiwan odziedziczyt jego syn, Miyashita Zenji (ur. 1939), ktéry konty-
nuuje rodzinng tradycje i jest dzi§ zaliczany do najbardziej nowatorskich
ceramikéw. Prace obu artystow znajduja siec w wielu japofiskich i $wiatowych
kolekcjach, miedzy innymi w The Metropolitan Museum of Art w Nowym
Jorku.

Szkla artystyczne z daru Mochidy to prace artystéw zaliczanych do czo-
towki japonskich twoércéw parajacych sie tym rodzajem dziatalnosci. Pigé
naczyn to dzieta przedstawicieli rodziny Iwata. Toshichi Iwata (1893-1980)
jako jeden z pierwszych artystow w Japonii zainteresowal si¢ szklem jako
tworzywem artystycznym w latach dwudziestych XX wieku. W tym czasie
tego rodzaju rzemiosto nie bylo tam popularne i nie uwazano szkla za two-
rzywo, w ktérym mozna kreowaé warto$ciowe artystycznie prace, doréwnu-
jace wyrobom ceramicznym. Toshichi udowodnil, ze ta opinia jest bledna,
tworzac wspaniale prace z kolorowego szkla, czasami, jak w przypadku po-
jemniczkéw do herbaty, nasladujace inne materiaty — na przyktad czarng lake
zdobiong ztotem albo czerwone czarki Raku. Inne jeszcze wyroby sa swobo-
da gra barwy i ksztaltow, w ktorej artysta czerpie inspiracje ze Swiata natury,
tworzac roSlino podobne ksztalty albo nawigzuje do form typowych dla szkta
europejskiego. Syn Toshichiego, Hisatoshi (1925-1994), kontynuowat i roz-
wijal dokonania ojca, a jego tworczoS¢ przyczynila si¢ do ugruntowania ar-
tystycznej stawy rodziny Iwata. Takze rodzina Hisatoshiego — zona Itoko
i corka Ruri (ur. 1951) poswigcily si¢ twdrczoSci w dziedzinie szkla artystycz-
nego, a ich prace cieszg si¢ duzym uznaniem.

Drugim obok Toshichiego Iwaty pionierem japonskiego wspolczesnego
szkla artystycznego byl Kagami Kozo (1896-1985), ktéry w calej swojej
tworczosci preferowat szklo krysztalowe. Znajdujaca sie¢ w zbiorach Muzeum
waza z bialego krysztatu, zdobiona za pomocg rytu i skomplikowanych tech-
nicznych zabiegéw, ktore pozwolily uzyskaé efekt wypelnionej babelkami
powietrza wody i plywajacych w niej ryb, jest dobrym przyktadem mistrzo-
stwa, jakie w tej dziedzinie osiggnal artysta.

Réznorodnosé prac zgromadzonych i ofiarowanych muzeum przez Mit-
sugiego Mochide sprawia, ze sg one dobrg ilustracjg tendencji panujacych
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w sztuce japoniskiej w drugiej polowie XX wieku. Dobér artystow dowodzi,
ze ofiarodawca byl znakomitym znawcg wspolczesnej sztuki japonskiej, a dzig-
ki jego wiedzy i hojnosci polskie zbiory zostaly wzbogacone o dzieta tworcow
wybitnych, zajmujgcych wazne miejsce w historii sztuki Japonii.

The National Museum in Warsaw is proud of having one of the largest collections
of Japanese art in Poland, containing more than 2000 items. The collection consists
mainly of exhibits from the Edo (1600-1868) and Meiji (1868-1912) periods; and
a special section includes the twenty century art of the Japanese artists, donated in
1973 by Mitsugi Mochida (a no longer living collector and publisher). Due to this
donation the National Museum in Warsaw has the only large collection in Poland of
the ceramics, artistic glass, sculpture, calligraphy and painting of the twenty century
outstanding Japanese artists.

In the interview with the Polish press in December 1973, Mr. Mochida mentioned
that near the end of sixties he decided to publish a monthly periodical called “Ten-
byo”, describing not only what is occurring in the Japanese art but also in European
art, and in this connection has received interesting information from the Embassy of
Poland in Tokyo. Mr. Mochida, who previously already had some interest in contem-
porary Polish art, decided to promote in his periodical the culture of our country and
especially modern art.

The 120 objects donated by Mitsugi Mochida to the National Museum in Warsaw
are the works of artists considered outstanding by the donor. In his art gallery Biho
Salon in Tokyo he organized exhibitions of modern Japanese artists who combined
in theirs creative activity modern trends in Western art with traditional Japanese art.
The Museum thus received the objects created in the second half of twenty century,
mainly in sixties representing in some measure continuation and upgrading the Japa-
nese collection of the works from the late years of Showa period (1924-1989). Mr.
Mochida also donated to the library of the Museum considerable number of albums
and catalogues related to the contemporary Japanese art.

Among the donated gift of calligraphy there are works of such artists as Tejima
Ukyo, Shunkai Bundo, Matsui Yoshu i Kaneko Otei. In the paintings dominate works
of nihonga style which is continuation of Japanese tradition in painting but adjusted
to the contemporary art. In the case of Japanese artists it has effect of typical for far
eastern art the sensuality of nature and charm of the world, which is apparent in the
works among others of Hori Shinji and Sano Takeo. The sculpture is represented by
11 small objects made in bronze, wood and some objects of pottery. These are the
works of some artists as Tadao Koga, Sawada Seiko, Shimizu Takaji. Among nearly
40 items of art crafts donated by Mr. Mochida are ceramics, glass, lacquer and
metal works. Ceramic and glassware are the works of such outstanding Japanese
artists as Fujihira Shin, Kiyomizu Rokubei VII, Miyashita Zenju and Iwata family,
which captivate with their noble form, colours and technical perfection.
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Fukasz M. Sadowski

Architektura europejska w Chinach
od polowy XIX wieku do 1937 roku

Kultura i sztuka Chin zawsze fascynowala Europejczykéw. Odmienno$é
kulturowa oraz izolacjonizm Panistwa Srodka motywowal podréznikéw, mi-
sjonarzy, badaczy do tworzenia licznych opracowan. Niestabnace zaintereso-
wanie cywilizacjg chifiskg zaowocowalo istnieniem sporej literatury w réznych
jezykach europejskich oraz kilku opracowan po polsku'. Czesto tez w réznych
wydawnictwach z zakresu historii sztuki podkresla si¢ istotny wplyw sztuki
Chin na rozwdj sztuki europejskiej, zwlaszcza w okresie rokoka?.

Zupelnie odrebnym zagadnieniem jest istnienie architektury i kultury
europejskiej na terenach nalezacych do Cesarstwa Chinskiego. W opracowa-
niach zachodnioeuropejskich poswieca sie nieco uwagi tym problemom,
z wyraznym zaakcentowaniem wplywow poszczegélnych panstw, unikajac
kompleksowej analizy®. W Polsce nieco szerzej tym problemem zajal si¢
Edward Kajdanski*. Tymczasem faktem jest, ze wiele budynkéw publicznych,
prywatnych, dzielnic, a nawet catych miast zostalo wzniesionych wlasnie przez
przybyszéw z Zachodu.

! Literatura dotyczaca Chin opublikowana w jezyku polskim porusza zagadnienia ogdl-
ne z zakresu historii, cywilizacji, sztuki chinskiej, zob. np. W. Rodzifiski, Historia Chin, Wro-
ctaw 1992; M. Granet, Cywilizacja chiniska, przektad i oprac. M.J. Kiinstler, Warszawa 1995.
Najlepsze chyba opracowanie dotyczace architektury chifskiej to: E. Kajdanski, Architektura
Chin, Warszawa 1986.

2 Np. chifska porcelane, chinoiseries, meble pokryte laka, pawilony ogrodowe itd. Zob.
W. Tomkiewicz, Rokoko, Warszawa 1988, s. 170-172, 191-194, 219, 239.

3T. Warner, Deutsche Architektur in China Architekturtransfer, Berlin 1994; Sir Banister
Fletcher’s A History of Architecture, ed. J. Musgrove, London-Boston 1987, oraz prace z serii
»Lost Empire” autorstwa Tess Johnstone i Deke Erh, majace jednak charakter bardziej popular-
nonaukowych albuméw: A last look — Western Architecture in Old Shanghai, Hong Kong 1993;
Far from Home — Western Architecture in China’s Northern Treaty Ports, Hong Kong 1996; God
and Country — Western Religious Architecture in China, Hong Kong 1996; The Last Colonies —
Western Architecture in China’s Southern Treaty Ports, Hong Kong 1997.

4 E. Kajdanski, op. cit., s. 140-161.
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Zajmujac sie architekturg europejska, mozna stwierdzié, ze liczba jej
przykladow jest naprawde imponujaca i niezwykle zréznicowana. Po dzi$
dzien, podrézujac po tym kraju, mozna tatwo dostrzec réznice miedzy kato-
lickim, ,tacifiskim” stylem dawnego, portugalskiego Makau, terenami daw-
nych koncesji: brytyjskiej i francuskiej w Szanghaju, typowo ,,wilhelmifiskim”;
niemieckim Qingdao czy tez rosyjskim Harbinem.

Dawng architekture europejska w Chinach trudno jednoznacznie okreslaé
jako kolonialng. Faktycznie powstawala ona w okresie ekspansji zamorskiej
pafistw zachodnich (od potowy XVI do polowy XX wieku), tym niemniej
Panstwo Srodka nigdy kolonig europejska nie byto. Jej zasieg ogranicza si¢
zasadniczo do kilku miast — z tym ze byly to w wigkszosci przypadkéw naj-
wazniejsze osrodki miejskie.

Trudno okresli¢ ramy czasowe, w ktorych mozna zamknaé rozpatrywane
zagadnienie. Za dat¢ poczatkowa przyjmuje si¢ zalozenie faktorii portugalskiej
u ujscia Rzeki Pertowej w Makau w roku 1555. Co prawda wiadomo, ze
w Sredniowieczu przebywali na dworze dynastii Yuan (XIII wiek) europejscy
zakonnicy, jednakze ich dziatalno$é¢ konczy sie w nastepnym stuleciu — nie
zachowaly si¢ do naszych czaséw zadne przyktady wznoszonych podobno
przez nich chrzescijanskich swigtyi’. Poza Makau (il. 1), ktére — przynajmniej
jezeli chodzi o budowle reprezentacyjne (Swieckie i sakralne) — bytlo miastem
o obliczu ,,czysto” portugalskim, rowniez przy pekinskim dworze cesarskim
powstal w XVII wieku kosciol katedralny, projektowany przez jezuickich
misjonarzy. W polowie XVIII wieku réwniez jezuici zaprojektowali dla cesa-
rza Qianlonga Palac Letni. Byl on kompilacja form wloskiego baroku z chin-
skimi oraz perskimi motywami dekoracyjnymi®.

Poczatek prawdziwej ekspansji mocarstw zachodnich to potowa XIX
wieku. Po kolejnych wojnach (1840, 1860) Europejczycy (a pdzniej takze
Amerykanie i Japonczycy) narzucali nierbwnoprawne traktaty miedzynaro-
dowe. Ustalenia te gwarantowaly mie¢dzy innymi powstawanie w licznych
chiniskich miastach eksterytorialnych enklaw. Te tzw. koncesje byly miejscem
wylaczonym z jurysdykgeji lokalnej, zamieszkate przez Europejczykéw, zabez-
pieczane przez silne garnizony wojskowe. Przetrwaly one upadek cesarstwa
(1911) i istnialy za czaséw Republiki Chifiskiej. Za date konicowsa przyjelismy
rok 1937 — poczatek japonskiej agresji na Chiny, ktéra wkrétce potozyla tez
kres istnieniu koncesji. W roku 1918 istniato 48 ,Treaty Ports”, w ktorych
cudzoziemcy moglo prowadzi¢ wolny handel — na sprzyjajacych warunkach

5 Najwcze$niejsze koScioly chrzescijafiskie powstaly prawdopodobnie migdzy 1299 a 1305
rokiem w Dadu (obecnie cze§é Pekinu), stolicy cesarstwa za czaséw dynastii Yuan. Opieke nad
budowa sprawowat wiloski ksigdz Giovanni di Monte Corvino, zob. Sir Banister Fletcher’s..., s.
1234.

¢ O dziatalnosci jezuitéw na terenie Chin zob. F. A. Plattner SI, Gdy Europa szukala Azji,
Krakéw 1975. Historie Makau oraz rozbudowy miasta wyczerpujaco przedstawia R. Wank-
Nolasco Lamas w History of Macau, Macau 1999.
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— z Chinami. NajczeSciej tereny, na ktorych Europejczycy tworzyli swoje
koncesje, byly oddalone, odseparowane od (najczesciej istniejacych wezesniej)
osiedli chiniskich. Podobny schemat obowigzywat w zresztag w koloniach (les
villes nouvelles) we francuskiej Afryce Péinocnej czy tez chociazby podczas
budowy New Delhi.

Jedna z pierwszych koncesji stata sie¢ wyspa Shamian (Szamien) Dao
w Kantonie (il. 2). Ten potozony w poblizu Makau port byt juz od ponad
dwoch stuleci penetrowany przez kupcéw europejskich, jednakze oficjalnie
dopiero w roku 1859 jego cz¢$¢ stala si¢ wlasnoscig Francji i Wielkiej Bryta-
nii.” Po dzi$ dziefi na wyspie sgsiaduja ze soba ,,masywne budynki w angiel-
skim stylu wiktorianskim i lekkie kolonialne budownictwo francuskie®.

Stosunkowo niewiele przyktadéw dawnej architektury europejskiej zacho-
walo si¢ w centrum brytyjskiego (1841-1997) Hongkongu. Wigkszo$¢ starej
zabudowy zostala zastapiona przez jedno z najwigkszych na $wiecie skupisk
drapaczy chmur. Kilka obiektow — gtéwnie rzadowych (Goverment House,
Supreme Court Building) badZ sakralnych (Saint John’s Cathedral) pocho-
dzacych z epoki wiktoriafiskiej jest w tej chwili wttoczone miedzy wyzsza
zabudowg. Na obrzezach miasta (na poludniowych brzegach wyspy, na wzgé-
rzach otaczajacych centrum czy tez na przyklad na wyspie Lantau) istnejg do
dzi§ dzielnice rezydencjonalne, najcz¢séciej jednak trudno dostgpne dla oséb
niebedacych mieszkanicami badZ go§émi i starannie ukryte w gaszczu tropi-
kalnej zieleni.

Zdecydowanie najwazniejszym miastem dla cudzoziemcéw w Chinach
staje si¢ Szanghaj. Po roku 1843 byl to najwigkszy port wschodniej Azji,
dystansujacy zaréwno Kanton, jak i Hongkong. Na péinoc od starego chin-
skiego miasta, na zachodnim brzegu zeglownej rzeki Huangpu powstaty
koncesje: brytyjska i francuska. Gléwna arterig taczacg te dzielnice bylo
szerokie nadbrzeze — Bund’® (il. 3). Poczatkowo pelnito ono funkcje portu
przetadunkowego; stopniowo zabudowywane gmachami bankéw, firm i ho-
teli, stato si¢ reprezentacyjna promenada, zamkni¢ta od péinocy niewielkim
parkiem. Brytyjczycy w Szanghaju zdominowali wladze miejskie, oni réwniez
sprawowali formalny protektorat nad miastem. Tym niemniej r6znice miedzy
koncesjami byly wyrazne nie tylko w architekturze, ale chociazby w nazwach
ulic. I tak na przyktad Bund po przekroczeniu granicy terytorium francuskie-
go nosil nazwe Quai de France.

Do chwili obecnej zdecydowanie mniej obiektéw zachowato si¢ na terenie
bylej koncesji francuskiej. Byly to w znacznej mierze rezydencje i wille, bu-
dowane w réznych stylach — od nawigzan do normandzkich manoir’éw,

7 Le grand guide..., s. 316-317.

$ E. Kajdanski, op. cit., s. 148.

®W dialekcie angielsko-hinduskim bund oznacza ,,nadbrzeze” badz ,,blotniste nadbrzeze”.
Co ciekawe, Bundy istnialy takze w innych miastach, np. w Tientsinie (Tianjinie).
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neobarokowe chdteaux, po domy w typie alzackim. Budowle administracyjne
najczesciej wznoszono w stylu neorenesansowym lub neobarokowym na przy-
kiad Ratusz koncesji francuskiej (Hotel de Ville, 1862-1864)'°. Do dzi$ ist-
niejg najwigksze koscioly katolickie, takze wzniesione przez Francuzéw. Naj-
ciekawszym przyktadem moze by¢ zbudowana w latach 1896-1910
monumentalna katedra katolicka. Wybudowana na planie krzyza tacinskiego,
z dwuwiezowq fasada, nawigzuje do architektury gotyckich katedr Frangji
(Chartres, Reims, Laon). Podobny schemat prezentuje tez nieco wczesniejszy
(1887) kosciot St. Saviour!!.

Najwazniejsza cz¢$cig miasta byt i jest Bund, poczatkowo port, a pdzniej
réwniez i ,,City”. Tutaj powstawaly gmachy bankéw, korporacji, luksusowe
hotele, urzedy. Na niewielkim stosunkowo obszarze mamy skupione budow-
le, ktore byly wznoszone przez Europejczykéw od lat szesédziesiatych XIX
wieku do wybuchu II wojny Swiatowej. Oprécz Bundu najwazniejsza arteria
staje si¢ prowadzaca od nadbrzeza w strone zachodnig Nanjing Road. Na obu
tych ulicach mamy zgromadzone obiekty o charakterystycznej architekturze.
Ich gtéwna cechg jest masywnos$é, monumentalno$é, chetne postugiwanie sie
formami klasycznymi. Zostaly one wybudowane w stylu Classical Revival,
tak chetnie wykorzystywanym przez brytyjskich architektéw w budowlach
administracyjno-rzadowych nie tylko na Wyspach Brytyjskich, ale takze w ko-
loniach'2. Warto pamietaé ze gros obiektéw z drugiej, trzeciej i czwartej de-
kady XX wieku zastgpito wczes$niejsze, mniejsze, najczesciej eklektyczne
budynki z lat okolo 1860-1910.

Najlepsze przyktady Classical Revival to budynki Hongkong and Shanghai
Corporation (Bank) (fot. 4) czy brytyjskiego Urzedu Celnego (Custom House).
Ten pierwszy zostal wzniesiony w latach 1921-1923 przez firme architekto-
niczng Palmer & Turner. Jest to pigciopigtrowy gmach, na prawie kwadrato-
wym planie. Od strony nadbrzeza fasada ozdobiona jest do wysokosci pierw-
szego pietra rustyka. Nad wejSciem ozdobionym kolumnadg w wielkim
porzadku wzniesiono potezng kopule stanowigca istotng dominante architek-
toniczng catego Bundu. W dekoracji obiektéw wznoszonych w latach dwu-
dziestych i trzydziestych mozna odnalezé sporo elementéw popularnego
woweczas stylu art déco. W tym samym okresie zwieksza sie rowniez liczba
kondygnacji w projektowanych budynkach (na przyklad siedmiopigtrowy
Jardine Matheson Company Buildings, 1920)3.

Nieco odmienny charakter majg budowle, ktére nie byly siedzibami ban-
kéw, korporacji czy urzedéw. Tutaj chetniej siegano do wzorcow eklektycz-
nych, rezygnowano z monumentalnosci na rzecz dekoracyjnosci. I tak we

10 Sir Banister Fletcher’s..., il. 1237B.
" Ibidem, s. 1234.

12 Np. zabudowa Kalkuty, New Delhi.
13 Sir Banister Fletcher’s..., s. 1451.
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wnetrzach hotelu Sassoon House/Cathay Hotel (1926-1928) mamy swobod-
nie polaczone elementy zdobnicze: chinskie, angielskie, francuskie, wloskie,
hiszpanskie i indyjskie. Z zewnatrz obiekt jest wiezowcem w stylu Art Deco,
o elewacjach wykonanych z granitu. Palace Hotel (1906) jest z kolei typowym
przykladem neorenesansu w angielskiej wersji, z bogatym wykorzystaniem
ceglanej dekoracji Scian' (il. 5).

W Szanghaju, oprécz obiektéw wznoszonych przez Brytyjczykéw i Fran-
cuzéw, zachowaly si¢ przyklady architektury rosyjskiej, tworzonej gtownie
przez bialych emigrantéw (cerkiew prawostawna, 1931), mieszkajacych prze-
waznie na terenie koncesji francuskiej. Dosy¢ znaczna byla tez kolonia nie-
miecka, ktorej Szanghaj zawdziecza powstanie przed pierwszg wojng $wiato-
wa kilku okazalych budynkéw. Najbardziej okazalym z nich byt
neorenesansowy gmach mieszczacy konsulat rosyjski (1914-1916), zaprojek-
towany przez niemieckiego architekta Hansa Emila Lieba, stojacy na osi
Bundu, po drugiej stronie kanatu Suzhou i stanowigcy efektowne zamkniecie
calej perspektywy promenady?s.

Koniec XIX i poczatek XX wieku to okres, kiedy powstaja liczne nowe
koncesje, poza tym coraz wiecej panstw przylacza si¢ do kolonialnego wysci-
gu. Przykladem moze by¢ ,,parcelowanie” miast Wuhan (Hankou, Hankau)
czy Tianjin (Tientsin). W Wuhan mamy na poczatku ubieglego stulecia kon-
cesje: brytyjska, francuska, rosyjska, niemiecky i japoniskag. W Tianjin do
wyzej wymienionych dochodzg jeszcze: austro-wegierska, belgijska i wloska.
Do dosé¢ rzadkich i naprawde ,egzotycznych” nalezy catkiem niezle zacho-
wana cze$¢ koncesji wloskiej. Wokot Piazza Reggina Elena w latach 1908-1916
wzniesiono kompleks willi. Wszystkie one byly zapewne projektowane przez
jednego architekta, ich dekoracje, ornamentyka (loggie, spiralne kolumny,
tonda, etc.) nawigzywaly do architektury weneckiego renesansu'®.

Po zwycieskim dla mocarstw zachodnich zakofczeniu wojny bokseréw
(1901), nastgpuje okres wzmozonej ekspansjii Cesarstwa Niemiec na terenie
Chin. Niemcy dosy¢ p6zno, bo dopiero w ostatniej ¢wierci XIX wieku za-
czynajg realizowa¢ w réznych czesciach swiata polityke kolonialng. W roku
1898 zalozony zostaje port Qingdao (Tsingtau) nad Morzem Zo6ltym. Na
miejscu niewielkich rybackich osad powstaje miasto, ktére w roku 1914,
u kresu panowania niemieckiego, liczy¢ bedzie 60 tysiecy mieszkancoéw!’. Port
Qingdao powstal praktycznie od zera; Niemcy stworzyli calg infrastrukture
— baseny portowe, nadbrzeza, lini¢ kolejowa oraz oczywiScie zaprojektowali

4 Ibidem, s. 1456-57.

15 T. Warnen, op. cit., s.120-121.

16 Johnstone and Erh, Far from Home..., s. 75-79.

17 Informacje o zalozeniu i rozwoju kolonii w Qingdao podaje PH. Kuntze w Das Volks-
buch unserer Kolonien, Leipzig 1938, s. 71-75.
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miasto. Zostalo ono podzielone na kilka kwartalow: europejski, willowy,
chinski — spetniajacy funkcje handlowe, oraz dwie dzielnice robotnicze®.

Znakomicie zachowane do naszych czaséw budynki mozna podzieli¢ na
trzy grupy. Pierwsza to gmachy rzadowe, administracyjne, siedziby firm, etc.
Najlepiej zachowang sposrod nich jest rezydencja gubernatora (Gouverneur-
swohnhaus, 1905-1907, architekt Strasser). Jest to wzniesiony na wzgdrzu
otoczonym parkiem, trzypietrowy obiekt. Dolne kondygnacje pokryte s3
masywng rustyka, gorne to liczne galerie, wiezyczki nadajace siedzibie cha-
rakter zamkowy. Formy, detal architektoniczny, charakterystyczne sg dla
niemieckiej architektury ,,wilhelmifiskiej” (waskie, wysokie otwory okienne,
pruski mur, detale wzorowane na nordyckich itp.) z elementami Jugendstillu.
W doskonatym stanie zachowaly sie do naszych czaséw wnetrza; ze Scianami
pokrytymi drewniang boazerig, drzwiami, meblami, sprz¢tami**. W podobne;j
stylistyce powstaly tez inne gmachy administracyjne: Ratusz i gtéwna siedzi-
ba niemieckiej administracji (Rathaus — Gouvernements-Dienstgebidude, 1906),
Kaiserliches Gericht (Sad Cesarski, 1912-1914), Kaiserlich Chinesisches Se-
ezollamt (Cesarski Chinski Urzad Morski i Celny, 1913-1914), Polizeidien-
stgebdude und Bezirksamt (Kwatera Gléwna Policji i Urzad Dzielnicowy
1904-1905).

Kolejna grupa to obiekty sakralne. Cz¢$¢ z nich powstawala réwniez
w stylu wilhelmifiskim, na przyktad kosSciél ewangelicki Christuskirche
(1908-1910) o charakterystycznej przysadzistej sylwecie, z wysoka wiezg.
Detal jest tu niezwykle podobny do form wystepujacych w rezydencji guber-
natora (masywny, rustykowany cokol, waskie okna). Inne obiekty nawigzy-
waly do architektury niemieckiego $redniowiecza, na przykltad tréjnawowa
katolicka katedra Swietego Michala (ukoficzona duzo pdzniej, bo w 1934
roku), z okazalg dwuwiezowa fasada?'.

I wreszcie najliczniejsza grupa obiektow, czyli liczne wille i rezydencije.
Oproécz portu i garnizonu, Niemcom udalo si¢ wykorzystaé¢ potozenie miasta,
na wzgobrzach, z dtugimi, piaszczystymi plazami i stworzy¢ najwiekszy kurort
na Dalekim Wschodzie. Wiadomo, ze w okresie poprzedzajagcym pierwsza

8 T. Warnen, op. cit., s. 199.

19T. Warnen, op. cit., s. 206. W zachodniej fasadzie wyst¢puja np. przedstawienia smokow,
nie chifiskich jednak, ale wzorowanych na dziobach todzi wiking6w.

20 Po przejeciu Qingdao przez Japonczykéw w 1914 roku, budynek byt siedzibg japonskich
generalow, potem chifiskich burmistrz6w miasta, a nastepnie Mao Tse-tunga. Dzieki temu
w okresie Rewolugji Kulturalnej nie ucierpial on w najmniejszym stopniu. Generalnie Qingdao
zachowalo swoje zabytki w bardzo dobrym stanie, gtoéwnie dlatego, ze po drugiej wojnie Swia-
towej stato si¢ ulubionym miejscem wypoczynku wysokich dygnitarzy partyjnych.

21 Obszerne informacje na temat architektury Qingdao, z doktadnymi opisami, zdjeciami
i katalogiem obiektéw zabytkowych w: T. Warnen, op. cit., s. 194-303. Oprocz tego w ksigzce
tej mozna znalezé wiadomosci o architekturze niemieckiej réwniez w innych miastach (Pekin,
Beidaihe, Tianjin, Hongkong, Szanghaj, Wuhan, Shandong, Jinan).
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wojne swiatowg do Qingdao przybywali na wakacje Europejczycy z innych
koncesji*?, co oczywiscie wigzalo si¢ z gwaltownym rozwojem inftrastruktu-
ry (wille, hotele, pensjonaty). Wiekszos$¢ ze wzniesionych wowczas obiektow
to niewielkie budynki, czesto o formach neogotyckich z charakterystycznym
motywem pruskiego muru — typowe dla architektury pruskich miast, kuror-
tow i uzdrowisk. Z lat trzydziestych XX wieku zachowalo sie z kolei kilka
ciekawych przyktadéw architektury modernizmu i art déco. Prawdopodobnie
byly one wznoszone przez angielskich lub amerykanskich architektéw z Szan-
ghaju?®.

Niezwykle ciekawym zjawiskiem jest istnienie zabytkow architektury
rosyjskiej na terenie pétnocnych Chin — Mandzurii. Pod koniec XIX wieku
powstato tu, wzdtuz Kolei Wschodniochinskiej, wiele nowych miast, miedzy
innymi najwigksze i najwazniejsze z nich — Harbin. Jak pisze Kajdanski, wigk-
sz0§¢ zabudowy byla drewniana — w stylu dawnych, syberyjskich miast. Po-
dobnie jak w innych miastach rosyjskich murowane byty gmachy rzadowe,
administracyjne, kolejowe, itp?*. Istnialy tez liczne cerkwie prawostawne
z charakterystycznymi koputami (Cerkiew Swietego Mikotaja, 1900)*. Har-
bin do dzi§ zachowal swdj ,,rosyjski” charakter, mimo p6zniejszych zniszczen.
Warto wspomnied, ze po roku 1932, w okresie dominacji Japonii, w Man-
dzurii powstato sporo obiektéw w stylu taczacym tradycje architektury ja-
ponskiej z obcymi wptywami (tzw. styl Mikado)?®.

Wyzej wymienione obiekty to tylko niewielka cze$é sposrod licznej listy
zabytkow architektury europejskiej na terenie Chin. Okoto roku 1850 zaczy-
na si¢ faza wznoszenia obiektow w stylach charakterystycznych dla architek-
tury poszczegdlnych mocarstw kolonialnych. Nasilenie tych tendencji mozna
zwlaszcza zaobserwowac na przetomie XIX i XX wieku (Qingdao, Szanghaj).
Ostatnig fazg bedzie powstawanie w latach dwudziestych i trzydziestych XX
wieku budowli w stylu miedzynarodowym, czesto z wykorzystaniem elemen-
tow art déco.

22'T. Warnen, op. cit., s. 202. Do Qingdao przyjezdzali liczni Brytyjczycy, m.in. z Szanghaju.

23 Znakomitym przykladem jest kompleks Edgewater Mansios. Jego tworcami mieli byé
dzialajacy w Szanghaju architekei: Davies, Brooke i Gran, zob. Johnstone i Erh, Far from
Home..., s. 102-104.

24 E. Kajdanski, op. cit., s. 148. W tekscie po§wigconym architekturze Harbinu Kajdanski
podkresla role polskich inzynieréw przy zakladaniu i pézniejszym rozwoju miasta: ,,Polak inz.
Szydtowski dokonal wyboru terenéw, na ktérych mialo stangé przyszle miasto, inz. Jonkisz byt
autorem pierwszego planu miasta, natomiast inz. Dynowski byl jednym z pierwszych prezyden-
téw Harbinu” i dalej ,,Liczny udzial Polakow przy budowie Kolei Wschodniochifiskiej okazat sie
mozliwy miedzy innymi dlatego, ze wiceprezesem zarzadu budowy tej kolei, mieszczacego sie
wowczas we Wiadywostoku, byt inz. Stanistaw KierbedZ — tworca mostu Kierbedzia w Warsza-
wie i jedenastoprzestowego mostu przez rzeke Sungari, taczacego dwie czesci Harbinu”.

25 Sir Banister Fletcher’s..., s. 1234.

26 E. Kajdafiski, op. cit., s. 150.
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Omawiana tutaj architektura tworzona byla w wiekszosci wypadkéw przez
Europejczykéw 1 dla Europejczykéw. W wieku XIX Chiny przestaly byé
traktowane jako réwnorzedny partner, fascynujacy swoja odmiennoécig kul-
turowg i tajemniczoscig. Panstwo Srodka zaczeto uwazaé za upadajgce impe-
rium, ze skorumpowang i znajdujaca si¢ w stanie rozkladu wtadza, ktore
nalezy bezlito$nie eksploatowaé i wyrwaé dla siebie (swego panstwa) najlep-
sze porty, dzielnice miast. Europejczycy mieszkali w koncesjach, ktore byty
rodzajem luksusowych gett, starannie odseparowywujacych ich od otoczenia.
Na terenie niektérych koncesji Chificzykom nie wolno bylo przebywaé
w okreSlonych godzinach?’.

Wydaje sie, ze kolonisci, poza przekonaniem o wlasnej wyzszoSci wobec
tubylcow, w wiekszosci wypadkéw nie byli w ogdle zainteresowani rodzima
kultura, tradycja itp. We wznoszonych przez nich budynkach tylko spora-
dycznie natrafimy na jakie$ chinskie detale architektoniczne czy rzezbiarskie.
Oddaleni tysigce kilometrow od Starego Kontynentu urzednicy, wojskowi,
kupcy chcieli stworzy¢ swoj mikro$§wiat, ktéry bedzie im przypominat rodzin-
ny Londyn, Paryz czy Berlin. Dzieki temu na terenie Chin powstaly enklawy
nie tylko terytorialne, ale rowniez architektoniczne. Na terenie kazdej z nich
europejski podrézny mégh od razu zorientowac sig, do jakiego panstwa na-
lezy dana koncesja. Na pewno silna konkurencja migdzy tymi krajami przy-
czyniala sie nie tylko do demonstracji cech rodzimych, narodowych w archi-
tekturze, ale i do wzmacniania ich efektu przez dekoracyjnosé
i monumentalno$¢. Architektura byta tu elementem propagandy zaréwno
wobec Europejczykéw, jak i Azjatow.

Czy architektura europejska wywarta wplyw na historie budownictwa
w Chinach? Bardzo trudno jest odpowiedzie¢ na to pytanie przy dzisiejszym
stanie badan. Ostatnie pétwiecze panowania cesarzy z dynastii Cing to okres
nienawisci do wszystkiego, co obce. Tradycyjnie zresztg cudzoziemcOw nazy-
wano tutaj ,,zamorskimi diablami”, dzi$ juz bez jednoznacznie pejoratywnego
kontekstu. Wiek XIX to dla Chinczykéw pasmo niepowodzen i upokorzen,
tak ze nalezy watpié, czy w ogdle nasladowano woéwczas architekture Zacho-
du. Liczne zachowane przyktady budowli z tego okresu $wiadcza o niezmiennym
kontynuowaniu wlasnych tradycji i probach izolacji od otaczajgcego Swiata.
Nieco inaczej sytuacja wyglada w przypadku mebli, zegarow, sprzetow domowych
itp., ktore byly chetnie kupowane przez zamoznych Chinczykow?.

Zmiana nastgpila po obaleniu cesarstwa i utworzeniu republiki. W latach
dwudziestych ubieglego wieku do kraju wrocili pierwsi ksztalceni na zagra-
nicznych uczelniach chifiscy architekei. Cze$é z nich pracowata na zaméwie-

27 E. Kajdanski, op. cit., s. 146.

28 Np. w znakomicie zachowanych wnetrzach domu kupieckiego w mieécie Pingyao z II
pol. XIX wieku (obecnie muzeum), oprécz mebli i sprzetdéw chifiskich, znaczna cz¢$é oryginal-
nych eksponatéw to wyroby europejskie.
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nie rzagdu w Nanjingu, tworzgc obiekty w stylu laczacym elementy zachod-
niego ,,Classical Revival” z elementami rodzimymi®’, niektérzy z nich sa
autorami gmachéw w Szanghaju®’. Zwlaszcza te ostatnie budynki nie réznig
si¢ niczym od obiektéw projektowanych przez ich zachodnich kolegow. Kres
tym krétkotrwalym tendencjom potozyla wojna domowa, nastepnie druga
wojna §wiatowa, a pdzniej przejecie wladzy przez komunistéw. Chinscy ar-
chitekci przebywali wowczas réwniez na zagranicznych uczelniach, tyle ze
byly to najczesciej uczelnie Moskwy i Leningradu.

Na zakonczenie warto wspomnie¢ o nowych postmodernistycznych re-
alizacjach z ostatnich dziesieciu lat, ktore postuguja si¢ dowolnie formami
nawigzujacymi do architektury zachodniej. Przyktadem moze by¢ przebudo-
wa ulicy Wangfujing w centrum Pekinu, nowa zabudowa Qingdao czy English
Style Village w Songjiang®!. W latach dziewigcdziesiatych zaczely sie tez pierw-
sze prace zabezpieczajace i konserwacje, przestano juz ,,programowo” wybu-
rzaé stare budynki. Wiadze chifiskie zaczely na szczeScie od niedawna po-
strzega¢ dawng architekture europejska jako element wiasnej historii, ktorej
poczatkowo dziwne i obce formy zdazyly sie juz od ponad stu lat zespolié
z pejzazem wielu chiniskich metropolii.

European architecture in China from mid-19th Century till 1937

Chinese art and architecture has influenced European art and architecture. This
fascination was especially strong in 18% century ( Rococo style chinoiseries). On the
other hand - despite of European presence in China from mid-16™ century — the
Western influences were quite rare. The situation has been changed after growing
expansion of Great Britain, France and U.S.A. in mid 19% century. China has never
been a colony, but after every defeated war Chinese were forced by unequal treaties
to surrender their land for “Treaty Ports”. Those concessions, created in mid 19™
century existed after the fall of empire, till WW2. The year 1937 as a final date is
not a deadline for European presence in the region, but it was the time of stopping
investments and developing of concessions.

In 1918 there were 48 “Treaty Ports” existing within the territory of China. Some
of them covered a vast territories, some just a part of the city (Shanghai, Wuhan,
Tianjin).

In this short text, we would like to show the diversity of the styles, forms exist-

29 Sir Banister Fletcher’s..., s. 1450.

3 Np. Bank Guild Building na terenie koncesji brytyjskiej w Szanghaju, zaprojektowany
w 1924 roku przez Guo Yangmo, zob. Sir Banister Fletcher’s..., s. 1451.

31O nowej zabudowie Qingdao zob. T. Warner, op. cit., s. 212, 223. English Style Village
to tworzona przez architektéw Jochmana i Rowsona dzielnica rezydencjonalna w nowej czeSci
miasta Songjiang koto Szanghaju. Zaprojektowana zabudowa nawigzuje do malego angielskiego
miasteczka, zob. A classic planning of a new city in China, red. W. Zhenliang, [Shanghai]
2003.
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ing in such places. Europeans were creating their own “western world” surrounded
by China using their own architectural tradition. Some of the buildings represent
international, some vernacular forms. In 1920/1930’s some of foreign architects start
to use Chinese motives. Also some Chinese architects in the same period used western
motives in their designs created for a young Republic of China.

After the WW2 — despite the short period of Soviet architectural influences —
European style buildings were rather unpopular, often destroyed as an example of
“colonial” past. From 1990’s starts in China “revival” of European forms, renovations
and creating new, based on western traditions buildings.
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Zaklad Historii Sztuki Nowoczesnej UMK w Toruniu

Architektura wspolczesna w Korei
Poludniowej

Od kofica 2003 roku tytul najwyzszego budynku $wiata dumnie dzierzy
tajwanski drapacz chmur Tajpej 101, o 50 metréw przewyzszajacy niedaw-
nego lidera Petronas Towers w Kuala Lumpur. Rozw6j wspolczesnych tech-
nologii i technik budowlanych ciagle zacheca projektantéw i konstruktorow
do nieustannej walki z sitami natury. Gwaltowny wyscig wysokosciowcoéw
zapoczatkowany w pierwszych dziesigcioleciach XX wieku w Stanach Zjed-
noczonych obecnie ma swojg kontynuacje w najwigkszych metropoliach da-
lekowschodnich. Dzi$ bezkonkurencyjna i bezprecedensowa zabudowa Hong
kongu, Tajpej czy Kuala Lumpur wyznacza kierunek wspolczesnej architek-
tury i nadaje ton wielomilionowym miastom Dalekiego Wschodu.

Do tej czoléwki powoli aspiruje takze stolica Korei Potudniowej. Wyraz-
nym tego sygnalem bylo wybudowanie w latach 1979-1985 Dachan Life
Insurance Building, bardziej znanego jako Golden Tower, ze wzgledu na
uzycie barwionych i refleksowych tafli szklanych jako oktadzin elewac;ji (il.
1). Budynek pozostaje nadal najwyzszym wiezowcem Korei Potudniowej
mierzacym 249 metréw'.

Na fali duzej popularnosci tego obiektu juz w 1983 roku amerykanskie
biuro architektoniczne Skidmore, Owings & Merrill wspélnie z miejscowymi
architektami, ktérym przewodniczyl Jae-won Cho, przystapili do realizacji
blizniaczych wiezowcoéw?. Kompozycja architektoniczna polegata na lustrza-
nym odbiciu do$¢ uproszczonych bryt zalozonych na rzucie nieregularnego
piecioboku i ustawieniu ich do siebie jakby ,plecami” tak, aby tworzyly
jedng calo$¢ z przestrzenig pomiedzy nimi (il. 2). Modernistyczny minimalizm
bliski amerykanskim rozwigzaniom Miesa van der Rohe, zasadzajacy si¢ na
zbalansowaniu elementéw pionowych i poziomych, zostal w tym przypadku
wzbogacony dodatkowymi srodkami formalnymi, jak: uskokowo opracowa-
ne elewacje czy schodkowe asymetryczne zwieficzenia.

! Architectural guide to Seoul, red. Suh, Sang-woo, Seoul 1995, s.110.
2 Ibidem, s.104.
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Twin Towers i Golden Tower, obok pochodzacego z lat 1968-1975 rza-
dowego budynku National Assembly Building, staly si¢ wizytéwkami wyspy
Yoeuido i nadaly kierunek pézniejszym rozwigzaniom architektonicznym.
Wyspa ta do lat sze$¢dziesigtych XX wieku petnita role¢ portu lotniczego
i dopiero po decyzji zmiany lokalizacji lotniska podjeto realizacje ambitnego
planu zagospodarowania przestrzeni miejskiej wyspy. Wowczas takze zaryso-
wal sie podzial Yoeuido na cz¢$¢ p6éinocng z oficjalng zabudowa rzadowq oraz
czg$¢ poludniowa tworzong przez zespdt nowoczesnych wysokoSciowcow
prezentujgcych najrozniejsze rozwigzania techniczne, ale takze interesujace
rozwigzania stylistyczno-formalne. Godnym wymienienia jest chociazby bu-
dynek Daehan Investment Trust wybudowany w 1994 roku, bedacy rodzimym
odzwierciedleniem pogladéw na architekture po modernizmie®. Wyraznie
podzielony na dwie czgsci: podstawe — przypominajgca cokot historyzujacych
budynkoéw oraz czesé gérng, w ktorej wprowadzono dynamiczng walke mie-
dzy elementami horyzontalnymi i wertykalnymi, a koncentryczne zwienczenia
czterech elewacji przywolujg rozwigzania stylu art déco.

Wysokosciowce, ktore tak czesto w ostatnich latach wypelniajg tkanke
miejskg wspolczesnych metropolii, majg tyle samo przeciwnikéw — widzacych
zagrozenie dla naturalnych potrzeb spotecznych — jak i zwolennikéw — za-
uwazajacych maksymalne wykorzystanie powierzchni oraz dywersyfikacje
funkcji. Wysokosciowce szczegblnie upodobaly sobie znane §wiatowe kon-
cerny, tworzgc w nich swoje siedziby i wykorzystujac ich forme architekto-
niczng do wizerunku marketingowego.

Tymczasem w samym centrum Seulu drapacze chmur, nowoczesne hotele,
biura i centra handlowe egzystuja po sgsiedzku z kompleksami §wigtynnymi,
wpisujac sic w wielowiekowg ciggto$¢ architektoniczng — bez uszczerbku ani
dla jednych ani dla drugich. Dobrg ilustracja tego problemu jest zesp6t pata-
cowy Doksu, wokét ktorego juz pod koniec lat siedemdziesigtych XX wieku
rozpoczal si¢ konsekwentny proces zabudowy, zdazajacy do stworzenia no-
woczesnego centrum miasta. Jednym z wczesnych obiektéw woéwczas pobu-
dowanych byt Kyobo Building, zaprojektowany przez Cezarego Pelli wspolnie
z grupg architektéow koreanskich*. Budynek postawiono na skrzyzowaniu
dwoch gtéwnych arterii miasta, wyznaczajacych o§ wschod-zachdd i pétnoc-
poludnie, w poblizu niewielkiego tradycyjnego pawilonu Bigak z charaktery-
stycznym wywinietym dachem. Architekci, jakby przeciwstawiajgc sie trady-
cyjnemu, dekoracyjnemu budownictwu drewnianemu, stworzyli bardzo
prosta bryte w typie wywazonego modernizmu, gdzie bezowe pasy okladzin
i brazowych tafli szklanych zréwnowazyli pionowymi elementami, przypo-
minajagcymi polaczone segmenty rur i wyeksponowali je na krotszych bokach
budynku. Dzigki prostocie i uzyciu dobrych materiatébw budynek nic nie

3 Ibidem, s.105.
4 Ibidem, s.154.
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stracit na SwiezoSci rozwigzan i nie ustepuje wspotczesnym obiektom wyra-
stajagcym po sasiedzku.

W odleglejszych od centrum dzielnicach Seulu obraz miasta ulega meta-
morfozie. Mniejsza ekspansywno$¢ zagospodarowania terenu pozwala na
wyeksponowanie jego naturalnej gorzystej linii oraz podporzadkowujacej sie
mu architektury. Oryginalno$¢ rozwigzan formalnych jest imponujgca nie
tylko w odniesieniu do budownictwa mieszkalnego, ale takze do prestizowych
przedsigwzig¢ budowlanych promujacych lokalng kulture i tradycje (na przy-
ktad muzedw).

Leeum, Samsung Museum of Art (il. 3) to dynamiczny i wielofunkcyjny
kompleks muzealny, pozwalajacy zwiedzajgcym na zapoznanie si¢ ze sztuka
tradycyjng, nowoczesng, wspolczesng i futurystyczno-eksperymentalng, ale
Leeum to takze miedzynarodowej klasy budynek wystawienniczy, wykorzy-
stujacy wiedze o ekspozycji, ochronie i edukacji artystycznej, w powigzaniu
z nowoczesnymi technologiami. Kompleks sktada si¢ z trzech, roznigcych si¢
pod wzgledem architektonicznym budynkéw, pozornie tylko stanowigcych
odrebne, niezwigzane ze sobg jednostki. W rzeczywistosci sg to obiekty zin-
tegrowane komunikacyjnie i funkcjonalnie, a ich celowo podkreslany indy-
widualny charakter wynikal z potrzeby zasygnalizowania réznych dziatow
wystawienniczych.

Jasno okreslona na samym poczatku zasada kompozycyjna stata si¢ im-
pulsem dla inwestora, ktory zaproponowat realizacje muzeum trzem réznym
architektom zwigzanym z tradycjg i kulturg Zachodu, co miato zapewnié
stworzenie trzech architektonicznych dziet sztuki. Mario Botta — architekt
szwajcarski — przystapit do realizacji muzeum numer 1 przeznaczonego dla po-
mieszczenia zbioréw tradycyjnej sztuki koreanskiej; Francuz Jean Nouvel zapro-
ponowat oprawe dla zbioréw sztuki nowoczesnej i wspolczesnej, a Holender
Rem Koolhaas zaprojektowat centrum edukacyjno-kulturalne dla dzieci.

Do gléwnego wejScia prowadzi pochyla rampa pomiedzy budynkiem
Koolhaasa a platformg wystawowg na wolnym powietrzu. Delikatna stromi-
zna rampy niepostrzezenie wprowadza do przestronnego holu pod budynkiem
Muzeum numer 1, gdzie w centralnej czesci cylindryczna o$wietlona forma
wsparta jest na okragltych stupach. Zwiedzanie zbioré6w muzealnych rozpo-
czyna si¢ od najwyzszego pietra, skad klatkg schodowa — w formie odwré-
conego stozka — schodzimy na kolejne pietra ekspozycyjne i powracamy na
poziom podziemnego holu gtéwnego. Mario Botta, w swojej czeSci muzealnej,
bazowal na budowaniu napiecia poprzez réznorodno$¢ kontrastow: poczy-
najac od bryt (korelacja prostopadtoscianu ze stozkiem), poprzez kolor i $wia-
tlocienie (péImrok w salach wystawowych zestawiony z punktowym swiattem
gablot oraz Swietlista, zalana gornym Swiattem klatka schodowa).

Z holu gléwnego prowadzi korytarz do muzeum numer 2, gdzie podob-
nie zwiedzajacy przewozeni sg winda na ostatnie pietro, skad dwubiegowa
klatka schodowga kierujg si¢ na nizsze kondygnacje. W tym budynku Jean
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Nouvel prezentuje nowe oblicze minimalizmu — cato§¢ komponowana jest
z nierdzewnej stali i przezroczystego szkla, a dopelnieniem architektury jest
w tym przypadku zielenr — nie tylko otaczajaca budynek, ale i wnikajaca do
jego wnetrza poprzez przeszklone wewnetrzne patio.

Trzecia bryla — najwigcksza i transparentna —- jest zwieficzeniem calego
kompleksu. Rem Koolhaas wykorzystal naturalng réznice terenéw i przewidziat
duze platformy dla ekspozycji zewnetrznych. Budynek skomponowany zostat
ze stonowanych, niekontrastowych materialéw — surowego betonu i szkla
z czeSciowym wykorzystaniem drewnianych desek jako okladzin i podlég.

Ryzykowna préba zestawienia prac trzech architektonicznych indywidu-
alnosci, zakonczona wielkim sukcesem, ukazuje, w jaki odwazny i dynamicz-
ny sposéb architektura potudniowokoreafiska probuje wlaczyé sie w nurt
wspolczesnych tendencji w architekturze. Z kolei realizacje architektow wy-
wodzacych si¢ z kultury Zachodu sg wynikowa wlasnego indywidualnego
stylu, tradycji i historii a takze kontekstu miejsca, w ktoérym przyszto im
tworzy¢. I tak na przyktad Mario Botta formy cylindryczne stosuje juz od lat
dziewieédziesigtych, zwlaszcza w budynkach sakralnych — najwiekszym do tej
pory jego budynkiem muzealnym jest Museum of Modern Art w San Fran-
cisco’. Jednocze$nie w tym odwroconym stozku klatki schodowej pobrzmie-
wajg echa Muzeum Gugenhaima w Nowym Jorku autorstwa Franka Lloyda
Wrighta. Ale sam podkreslal takze, ze wielkg inspiracja podczas wykonywania
Leeum Museum byly dzieta z porcelany, dla ktérych tworzyt architektonicz-
ng oprawe.

Rem Koolhaas, obecnie profesor londyniskiej Architectural Assosiation
School, znany jest takze z eksperymentéw w dziedzinie formy i materialow.
Odwaznym krokiem bylo chociazby zastosowanie falistego plastiku w tak
reprezentacyjnym budynku, jakim jest centrum konferencyjne Grand Plaise
w Lille (1990-1994), ktérego prawdziwy efekt plastyczny i przestrzenny
widoczny jest szczegdlnie po podswietleniu sztucznym $wiatlem. Prawdopo-
dobnie o zblizony efekt chodzito w dopiero co ukoficzonym, wielofunkcyjnym
budynku w kompleksie uniwersyteckim National University w Seulu projek-
tu Koolhaasa. Transparentne, plastikowe Sciany ukazujg szkieletowy schemat
konstrukcyjny ztozony ze stalowych stupéw i uko$nych belek. Monumental-
na bryla, uskokowo podcigta i zawieszona niemal wbrew prawom natury,
przypomina o silnych zwigzkach architekta z nurtem dekonstruktywizmu.
Ukos$na linia podwieszonej fasady jest jednocze$nie odzwierciedleniem audy-
toryjnego uktadu sali wyktadowej. Wokot budynku niemal jednocze$nie z pra-
cami budowlanymi odbywaly sie prace zwigzane z nasadzeniami zieleni.

SIrena Sakellaridou, Mario Botta Architectural Poetics, New York 2000, s. 100-107,
116-123; Museums for a New Millenium: Concepts Projects Building, katalog wystawy Na-
tional Museum of Contemporary Art, Seoul 2005, s. 56—63.
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Ten aspekt w catej kulturze dalekowschodniej zajmuje bardzo wazne
miejsce i urasta do rangi jednego z czynnikéw sktadowych w architekturze.
W obliczu ekspansywnej dziatalnosci cztowieka, nakierowanej na tworzenie
kilkumilionowych skupisk miejskich, kontakt z naturg jest mocno ograniczo-
ny. W tej sytuacji architekturze swiadomie narzuca si¢ nowg role — wzmac-
niania naturalnego Srodowiska, odtwarzania go, a nawet zastepowania. Ty-
powym zabiegiem ostatnich lat jest projektowanie architektury wraz
z zielonym otoczeniem, wprowadzanie naturalnych pnaczy, a czasami catych
skupisk drzew do wnetrza budynkow.

Znamig¢ naszych czaséw to ciggla potrzeba maksymalnego wykorzystania
przestrzeni miejskiej i integrowanie rozmaitych funkcji w jednym obiekcie.
Obecnie nie buduje sie z mysla o jednej funkgji. Nalezy budowa¢ tak, aby
obiekt stawal si¢ interesujacy, fascynujacy, przyciggal zwiedzajacych, tetnit
zyciem i oferowal wiele atrakgji.

Oryginalny sposéb widzenia architektury prezentuje Seung H-Sang —
uhonorowany w 2002 roku tytutem koreanskiego Architekta Roku i czton-
kowstwem w The American Institute of Architects. Architekt podjat karko-
lomny trud wpisania w bryle architektoniczng czynnika czasu i ruchu.
Z pozoru niewykonalne zadanie w dzialach Seung H-Sanga nabiera rzeczy-
wistego wymiaru — udaje mu si¢ to poprzez zastosowanie metalowej oktadzi-
ny na elewacjach, ktéra dzigki swoim fizycznym wiasciwosciom podlega
korozyjnej przemianie w czasie, przez co jego budynki wyrdzniajg sic w miej-
skim otoczeniu a nawet rywalizujg z sasiednimi strukturami i krajobrazem.
Nowoczesne bryly z intrygujaca patyng znalazly zastosowanie dla réznych
funkcji — zaréwno dla budynkéw biurowych, uniwersyteckich, jak i muzeal-
nych® (il. §).

Dopelnieniem przegladu wspoélczesnych tendencji w architekturze Korei
Potudniowej niech bedzie przyktad architektury sakralnej. W tej dziedzinie
od kilku lat specjalizuje si¢ Eunseok Lee — wykladowca akademicki i kierow-
nik prywatnej pracowni architektonicznej KOMA - Korea Office of Modern
Architecture. Ma na swoim koncie kilka budynkéw sakralnych i publikacje
z tego zakresu’. Kosciol w Tegu (il. 6) sktada si¢ z dwdch obiektéow dosta-
wionych do wczesniejszej historyzujgcej formy tréjnawowego kosciota wyko-
nanego z czerwonej cegly®. Skonstruowanie dwoch osobnych budynkéw
podyktowane bylo potrzeba pomieszczenia réznych funkeji — sali liturgicznej
oraz sal katechetycznych i pomieszczenn pomocniczych. Kosciét w Tegu jest
pelen réznorodnych rozwiazan i kontrastéw, widocznych juz chociazby w sa-

¢ Tworczo$é architektoniczna Seung H-Sanga zostala oméwiona w oddzielnym artykule:
J. Kucharzewska, Modernizm i narodowa tradycja: o twdrczosci poludniowokoreariskiego archi-
tekta Seung H-Sanga, [w:] Sztuka Orientu, t. 1: Studia nad sztukg Azji, red. J. Malinowski
i J. Wasilewska, Torun 2008.

7 E. Lee, How to succed in church construction, press 2001.

8 Sungjin Park, Saweol Church, ,Space” 2005, nr 453, s. 136-147.
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mym opracowaniu bryl — z jednej strony typowo modernistyczny schemat
konstrukcyjny: szkielet i powloka, a z drugiej strony lita Sciana pokryta ply-
tami betonowymi, bliska koncepcjom brutalizmu w architekturze. Ko$ciot
budzi wiele skojarzef z architektura europejska, co poniekad wynika z kil-
kuletniej praktyki i studiéw architekta w Paryzu. Formalne rozwigzanie be-
tonowej Sciany we wnetrzu koSciola, przeprutej rozglifionymi otworami
okiennymi, staje si¢ oczywistym holdem koreanskiego architekta zlozonym
autorowi kaplicy w Ronchamp.

U progu XXI wieku architektura jest nadal wyrazem panujacego swiato-
pogladu i spoteczno-ekonomicznego systemu danej kultury, ale dodatkowo
wymaga sie od niej, aby zachwycala, czasami nawet szokowala, byle nie
przybieralta banalnej, pospolitej formy. Wspoltczesna architektura Korei Potu-
dniowej zdaje si¢ podaza¢ wlasnie w tym kierunku. Wspoétczesni architekei,
podejmujacy architektoniczne wyzwania rzucane przez inwestorow z krajow
Dalekiego Wschodu, stajg tez w obliczu powaznych probleméw wynikajacych
przede wszystkim z przeludnienia i zwiekszonej urbanizacji. Wobec takich
uwarunkowan do standartowych wymagan funkcjonalno-estetycznych docho-
dzi jeszcze pilna potrzeba odpowiedniego i ekonomicznego wykorzystania
powierzchni. Z pomocg przychodzg nowoczesne technologie, ktére pozwa-
laja na zagospodarowanie zboczy gor czy sztucznie utworzonych wysp, jak
to ma miejsce w Japonii, ale tez stopniowo w Korei Poludniowej. Niniejszy
przeglad przyktadow wspoélczesnej architektury Korei Potudniowej daje zale-
dwie przyblizony poglad na réznorodnos¢ i $miatos¢ rozwigzan formalnych
oraz na wysokg estetyke i precyzje wykonania obiektow. Jednoczes$nie sygna-
lizuje istotny problem badawczy wzajemnego przenikania tradycji i nowocze-
sno$ci oraz tendencji typowych dla krajow Dalekiego Wschodu i kultury
Zachodu.

Contemporary South Korean Architecture

Between 1979 and 1985 the tallest skyscraper in Seoul, and in South Korea, was
constructed. Daehan Life Insurance Building, also called Golden Tower, is 249 meters
high. On the roll of its popularity, as early as 1983 Skidmore, Owings, and Merrill
LLP, a large architectural bureau from the USA, together with local architects, led by
Jae-won Cho, started the construction of Twin Towers. Golden Tower, Twin Towers
and National Assemble Building, dated from between 1968 and 1975, became the
flagships of Yeouido Island, and started a new current in later architectural solutions
applied there. Till the 1960s the island was the airport. After the decision about the
relocation of the airport the construction of an ambitious land development plan of
the island, with government buildings in the north of the island, and office buildings
in its southern part, e.g. Daehan Investment Trust from 1994, started.
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In the very center of Seoul skyscrapers, modern hotels, office buildings, and
shopping malls are neighboring temple complexes, adding to centuries-old architec-
tural continuity. Around Deoksugung as early as late 1970s a consistent process of
development begun; it aimed at creating a modern city center.

In the outlying districts of Seoul the portrait of the city undergoes a metamor-
phosis. Weaker expansion of building development allows for emphasizing natural
mountainous topographic line and the architecture subdued to it. Leeum, Samsung
Museum of Art, for example is a multifunctional exhibition complex designed by
three renown architects connected with Western culture: Mario Botta, Jean Nouvel,
and Rem Koolhaas.

Original way of perceiving architecture presents Seung H-Sang, who in 2002 won
the Korean Architect of the Year prize, and membership in The American Institute of
Architects. The architect took the risky effort of inscribing the factor of time and
movement into the architectonic mass. He achieved it by using metal facings on the
elevations; in the course time they corrode thus undergoing the change.

An expert in the field of church architecture remains Eunseok Lee, a university
teacher and the head manager of private architectural bureau, KOMA (Korean Office
of Modern Architecture). He is credited for several church buildings as well as pub-
lications in this field. Taegu church complex is a three-dimensional, historicizing,
red-brick church building. The architect added two contemporarily formed buildings.
The new part of the church associates with European architecture, especially with Le
Corbusier’s chapel in Ronchamp, France.

At the beginning of the twenty first century architecture is still the expression of
the world view and the socioeconomic system of a given culture. Additionally, it is
to enrapture, sometimes to shock; the only forms that are forbidden are the banal
and common ones.
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Hayao Miyazaki - japonski Walt Disney

Hayao Miyazaki jest najbardziej znanym, lubianym i utytulowanym ani-
matorem japoniskim, nie tylko w rodzinnym kraju, ale na calym S$wiecie.
Urodzit si¢ 5 stycznia 1941 roku w Tokio. Dorastal w zdewastowanym dzia-
taniami wojennymi kraju, do ktérego za posrednictwem amerykanskim za-
czely masowo naptywaé wytwory pop-kultury. Obejrzane w dziecinstwie
filmy animowane Walta Disneya wywarly na nim tak wielki wplyw, ze swoja
kariere zawodowa zwigzal z animacja, osiagajac w tej dziedzinie mistrzostwo.
W stusznosci decyzji, jak sam méwi, utwierdzit si¢ w 1958 roku po obejrze-
niu pierwszego kolorowego petlnometrazowego filmu animowanego pt.
Panda and the Magic Serpent, wyprodukowanego przez Toei Animation Com-
pany. W 1959 roku rozpoczgl studia zwigzane z ekonomig i polityka, ale
ukonczyl je tylko przez wzglad na rodzicow.

Zaraz po ukonczeniu studiéw, w 1963 roku, zaczal prace dla Toei Ani-
mation, gdzie tworzyl przez osiem lat. Doskonalil tam swoje umiejetnosci
miedzy innymi przy pracy nad popularnymi serialami animowanymi dla
dzieci: Muminki, Mala Ksigzniczka czy Ania z Zielonego Wzgorza. W Toei
Animation spotkat Isao Takahate, z ktérym w 1971 roku przeszedt do A Pro-
duction. W dalszym ciagu szkolit si¢, pracujac nad serialami anime, z ktérych
wymieni¢ mozna Ali Babe i Czterdziestu Rozbdjnikéw oraz Heidi. W 1978
roku wyrezyserowal swoja pierwszg serie telewizyjng The Future Boy Conan.
Na koniec lat siedemdziesigtych przypada réwniez jego debiut w roli rezyse-
ra filmu animowanego, zatytulowanego The Castle of Cagliostro, inspirowa-
nego mangg rysowang przez Monkey Punch oraz postacig Arséne’a Lupin'.

Od poczatku lat osiemdziesigtych méwi¢ mozna o przyspieszonym roz-
woju jego kariery. Kamieniem milowym bylo rozpoczecie w 1982 roku pu-
blikacji mangi jego autorstwa pt. Nausicad of the Valley of the Wind, ktorej
ostatni tom ukazal si¢ dopiero w 1995 roku. Kolejnym znaczgcym wydarze-

U A. ]J. de Valembois, Miyazaki-Mcebius, katalog, Paryz 2004.
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niem stalo si¢ wyrezyserowanie przez niego w 1985 roku kinowego filmu
animowanego na podstawie owej mangi. Histori¢ osadzil w $wiecie zdewa-
stowanym przez katastrofy ekologiczne. Giéwng bohaterky jest ksigzniczka
plemienia zamieszkujacego niewielkg doling — Doling Wiatru. Spokéj pacyfi-
stycznie nastawionej spolecznosci zostaje niespodziewanie zburzony, a niema-
jacy wyboru mieszkancy sg wciggnieci w konflikt zbrojny.

Nausicad, kluczowa postaé, postepuje wbrew wszystkiemu w zgodzie
z samg sobg, stajac si¢ bohaterka, mityczng i wyczekiwang heroing. Warto
zapoznal si¢ z wersjg mangowg Nausicad, gdyz film oparty jest zaledwie na
dwoch pierwszych tomach. Nie ma w tym nic dziwnego, biorac pod uwage
czas powstawania komiksu. Niemniej jednak, dopiero po przeczytaniu man-
gi dostrzega sie, jak bardzo ubogie w gruncie rzeczy stalo sie anime. Ma
zupelnie inne podloze konfliktu i brakuje w nim pewnych istotnych bohate-
réw, ktorzy zmieniajg uklad sit. Duzo wyrazniej dostrzega si¢ rOwniez inspi-
racje Miyazakiego miedzy innymi Wladcg Pierscieni ].R. Tolkiena czy Gwiezd-
nymi Wojnami George’a Lucasa. Miyazaki nigdy wiecej nie narysowal mangi
w pelnym tego stowa znaczeniu, lecz mimo to ta jedna wystarcza, aby prze-
kona¢ si¢ o mistrzostwie artysty. O wadze tego anime i wrazeniu, jakie wywarl
na ogladajacych go widzach, moze Swiadczy¢ fakt, iz posta¢ wojowniczej
Nausicai stata si¢ maskotka japoniskich ekologow.

Po ogromnym sukcesie wymienionego anime, Miyazaki podjal decyzje
o zalozeniu wlasnego studia animacyjnego. I tak w 1986 roku powstalo
Studio Ghibli, w ktérym Miyazaki tworzy swoje dzieta do dzi$. Pierwszym
anime, ktére zostalo wyrezyserowane i wyprodukowane przez Miyazakiego
dla Studia Ghibli byta Laputa, Castle In the Sky. Historia przedstawiona
w filmie opowiada o przygodach dziewczynki imieniem Shitaa, wlascicielki
niezwyklego kamienia. Przysparza jej on wielu klopotow; najpierw zostaje
porwana z wlasnego domu, a potem wplatana w walke toczong przez gang
powietrznych piratéw i oddzialy militarne kierowane przez nieznanego jej
kuzyna, ogarnigtego pragnieniem zawladnigcia Swiatem. Okazuje si¢ ona by¢
spadkobierczynia starozytnej cywilizacji, wysoko rozwinietej spotecznosci,
zamieszkujgcej unoszacag sie wysoko w powietrzu wyspe, zwang Laputa.
W anime jest moment, w ktérym gléwni bohaterowie rozmawiajg na temat
ksiazki Podréze Guliwera Jonathana Swifta, poddajac w watpliwosé, iz opi-
sana przez niego latajgca wyspa to tylko legenda. W czasie ucieczki przed
przesladowcami Shitaa zyskuje nowych przyjaciol, nawet wsrdd tych, ktérych
uwazala za wrogow. Udaje jej si¢ przywrécié pamieé o zapomnianym dzie-
dzictwie i ochroni¢ ostatecznie serce Laputy.

Miyazaki po raz kolejny daje wyraz swojej fascynacji technikg, maszyna-
mi i przede wszystkim lotnictwem. CzeS¢ akeji rozgrywa sie w kopalni, uka-
zujac mnogos¢ ciezkiego sprzetu, nie brakuje parowcoéw, wojskowych uzbro-
jonych transportowcoéw i pirackich samolotéw wymykajacych si¢ wszelkim
kwalifikacjom gatunkowym. Film ten jest nosnikiem powaznych probleméw,
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ukrytych pod typowo przygodowym motywem. Przede wszystkim podejmu-
je temat chciwosci i zachlannosci ludzkiej, ktéra pociagga za sobg okreslone
konsekwencje, w kazdym przypadku — czy to pojedynczej osoby, czy calej
nacji — prowadzi nieuchronnie do zaglady. Przeslanie zupelnie czytelne i zna-
komicie zilustrowane, utwierdza opini¢ o rezyserze jako tworcy niepoddaja-
cemu sie komercjalizmowi.

Juz Laputa byta filmem, ktoéry ugruntowal pozycje Miyazakiego wsrod
najlepszych animatoré6w w Japonii, a nastepne pelnometrazowe anime zyska-
lo miano kultowego. Chodzi tu o My Neighbor Totoro z 1988 roku, ktore
w ankiecie przeprowadzonej przez japoniska stacje telewizyjng NHK zajelo
drugie miejsce na liscie filméw wszechczasdéw, wyprzedzone tylko przez Sied-
miu Samurajow Akiry Kurosawy. Anime przedstawia fragment z zycia zwy-
czajnej japonskiej rodziny, ktéra znalazla si¢ w trudnym potozeniu. Ojciec
przeprowadza si¢ wraz z dwiema coérkami na wieS. Zamieszkuja w zapusz-
czonym domu, wymagajacym, oprocz gruntownego sprzatania, kilku pilnych
napraw. Jednakze cata rodzina nie jest bynajmniej nieszczesliwa z tego powo-
du. Wspaniate widoki i niedaleko potozony szpital, w ktérym przebywa na
leczeniu matka, sa wystarczajacg rekompensatg poniesionych wyrzeczen.

Tytutowy Totoro jest opiekuficzym, fantastycznym duchem, ktory zabiera
dzieci w $wiat bajkowego bezpieczenistwa. Dzigki niemu dziewczynki przezy-
waja cudowne przygody i ogladaja $wiat z innej perspektywy. Bez nadzoru
dorostych odkrywaja tajemnice lasu, odprawiajg mistyczne obrzedy i podroé-
zuja po okolicy w sposéb najzupelniej magiczny, w ,,kocibusie”. Siostry ucza
siec wzajemnego szacunku, odpowiedzialnosci, troski o siebie, ale réwniez
doswiadczajg przyjazni, zrozumienia i glebokiej i czystej mitosci, oraz wspar-
cia zwlaszcza ze strony ojca, ale rowniez wszystkich okolicznych mieszkancow.
W filmie tym Miyazaki wykorzystal watek autobiograficzny. Postaci dziecie-
ce przezywaja niepokdj zwigzany z przewlekta chorobg matki, podobnie jak
sam autor, ktérego matka spedzita cale jego dziecifnstwo w szpitalu. Totoro
stal si¢ znakiem firmowym Studia Ghibli i wystepuje w specjalnie zaprojek-
towanym logo.

Kolejnym filmem Miyazakiego byl Kiki’s Delivery Service nakrecony
w 1992 roku. Jest to produkcja opowiadajaca o przygodach miodej czarow-
nicy Kiki. Dziewczynka po ukoniczeniu 13 lat, zgodnie z tradycja kultywo-
wang wsrdd rodéw czarodziejskich, opuszcza dom rodzinny na rok, w celu
odbycia podrozy zycia i treningu czarodziejskiego zarazem. Kazda mloda
czarownica musi znalez¢ miasto, niezamieszkale przez inne czarownice, w kt6-
rym podejmie prace, dzigki ktorej odnajdzie i wyspecjalizuje si¢ w jakiej$
magicznej umiejetnosci. Kiki wykorzystujac jedyna magiczng zdolnosé, jaka
wlada, latanie na miotle, wzglednie na szczotce, zaklada firme kurierska,
korzystajac z pomocy zaprzyjaznionej rodziny piekarza i swojego najlepszego
przyjaciela, magicznego czarnego kota Jiji. Obserwacje ludzi z miasteczka
i bezposrednie kontakty z nimi maja nauczy¢ radzenia sobie w zyciu nie
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tylko gtéwna bohaterke, ale rowniez dzieciecg publicznosé. Kiki swoim en-
tuzjazmem, checig niesienia pomocy i zapalem do pracy stanowi godny wzor
do nasladowania. Film warto polecié nie tylko ze wzgledu na zawarte w nim
tre$ci merytoryczne, zachwyca réwniez od strony wizualnej. Niezwykle su-
gestywnie pokazana architektura nadmorskiego miasta, w niektérych scenach
moze powodowaé dezorientacje u widza. Bogactwo detali, ujec z roznej per-
spektywy, harmonijna kolorystyka, wywotujg wrazenie wplatania rzeczywi-
stych ujeé, miedzy rysowane recznie kadry.

Porco Rosso powstal w roku 1995. Z dzisiejszej perspektywy dostrzec
mozna unikalno$¢ tego filmu na tle tworczosci Miyazakiego. Przede wszystkim
jest to film przeznaczony dla publicznosci raczej doroslej, cho¢ oczywiscie
jest przy tym doskonalg rozrywka rowniez dla dzieci. Opowiada o asie prze-
stworzy, wloskim pilocie Marco Rossolinim, ktéry jako cztonek wojskowej
eskadry brat udzial w pierwszej wojnie Swiatowej. Cudem unikajgc $mierci,
doswiadczyt niezwyktego widzenia, w ktérym wszyscy polegli piloci unosili
sie w swych maszynach ku stonicu. To wydarzenie zmienito cale jego zycie.
Nie zgadzajac sie z nasilajgcymi sie nastrojami faszystowskimi we wloskiej
armii, opuszcza jej szeregi i rozpoczyna nowe zycie jako fowca nagrod, ochra-
niajacy statki ptywajace pomiedzy wyspami na Adriatyku, przed atakami
powietrznych piratéw. Dotychczasowe wydarzenia pociagnely za sobg nieod-
wracalne, mogloby si¢ wydawad, skutki. Po tym, jak cudem ocalal z bitwy,
zaczela sie niewyjas$niona zmiana, okres§lana przez bohatera mianem klatwy,
w wyniku, ktérej z czlowieka Marco Rossolini zmienit sie w $wini¢ Porco
Rosso, zachowujac swe niezwykle umiejetnosci pilotazu. Jako Porco Rosso
zdobywa stawe i pienigdze, jest uwielbiany przez kobiety i nienawidzony przez
piratéw, ktorzy przedstawiajg wyjatkowo groteskowg mieszaning nieudaczni-
kow.

Dla dzieci jest to niezwykly film akgji, pelen fascynujacych przygdd i hu-
morystycznych postaci. Dodatkowym atutem jest idea zaczerpnigta prosto
z basni — mianowicie pocatunek niewinnej dziewczyny majacy moc odwré-
cenia klatwy, ktory choé pokazany w filmie, nie zdradza widzowi efektu,
pozostawiajac go w niepewnosci. Dla dorostych odbiér anime jest duzo bar-
dziej interesujacy, sktaniajacy do przemyslen nad celem zycia, nad stusznoscia
wyznawanych pogladéw i konsekwencjami dokonywanych wyboréw. Film
ten inspirowany byl prozg Antoine’a de Saint-Exupery’ego, a zwlaszcza ksigz-
ka Nocny lot. Anime to okazalo si¢ sukcesem kasowym, ktorego wplywy
przewyzszyly takie superprodukcje wczesnych lat dziewieédziesigtych, jak
animowana Pigkna i Bestia Disneya czy Nagi Instynkt Paula Verhoevena.
Réwniez na Swiecie film zostal dostrzezony i doceniony, zdobywajac nagrode
na Annecy Animation Festival w 1993 roku.

Kolejnym, ogromnie waznym filmem w twoérczoSci Miyazakiego byta
Princess Mononoke, ktéra miata by¢ podsumowaniem catej jego pracy i jed-
nocze$nie pozegnaniem z widzami. Nakrecono ja w 1996 roku. W trakcie
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powstawania owego filmu nastgpil przelom w stosunkach japonisko-amery-
kanskich dotyczacy rozpowszechniania anime. Przedstawicielstwo Studia
Disney zawarto umowe ze Studiem Ghibli na ogélnoswiatowa dystrybucje
dziewigciu filméw, w tym tworzonej wlasnie Princess Mononoke. Poprzednie
filmy pelnometrazowe Miyazakiego byly produkcjami przeznaczonymi dla
calych rodzin i nie mialy zadnych ograniczen wiekowych. W przypadku
Princess Mononoke po raz pierwszy wprowadzono takie ograniczenie, ze
wzgledu na zawarte w filmie sceny przemocy.

Akcja filmu rozgrywa si¢ podczas historycznego okresu Muromachi
(1338-1573), kiedy to Japonia rozpoczeta droge w kierunku feudalizacji
kraju. Tytutowa ksiezniczka, jest dzieckiem wychowanym przez Moro — bo-
ginie wilczyce o dwoch ogonach. Dorastajgc w Srodku lasu, prowadzi wojne
z ludZmi, karczujacymi go na potrzeby rozwoju miasta produkujacego zelazo.
Mononoke jest postacig, ktéra moze budzi¢ skojarzenia z Nausicai. Obie
posiadaja cechy charakteru takie jak wrazliwo$é, odwaga, nieustepliwoscé,
cho¢ Mononoke kieruje si¢ rowniez bezkompromisowoscig. Nie czuje sie
w zaden sposéb zwigzana z ludzmi, cho¢ w miare rozwoju wydarzen jest
zmuszona zmieni¢ swoje poglady. Anime w dostowny sposdb pokazuje, do
czego moze prowadzi¢ kierowanie sie tylko emocjami. Sceny zawierajace
przemoc s3 tego wizualnym przestaniem. Anime mialo by¢ ostatnim wyrezy-
serowanym przez Miyazakiego, stad tez inna, doroSlejsza kreska, w przedsta-
wieniach skupiajgca sie na harmonii proporgji i nadaniu twarzom bardziej
rZeczywistego wyrazu.

SzczeSciem Miyazaki powrdcil triumfalnie do pracy po kroétkiej przerwie
iw 2001 roku zaprezentowal kolejny film Spirited Away. Giéwna bohaterka,
10-letnia Chihiro, niczym Alicja z Krainy Czaréw Lewisa Carolla, przypad-
kiem dostaje sie do $wiata, zupetnie realnego, jakby rownolegtego, w ktérym
wypoczywaja bostwa i duchy opiekuficze. Po nieodpowiedzialnym zachowa-
niu swoich rodzicéw, ktérzy zostaja uwigzieni w owym dziwnym, basniowym
Swiecie, musi podjaé walke o ich uwolnienie. Chihiro, ktéra jest tylko malg
dziewczynka, zostaje postawiona przed zupelnie innego wymiaru dylematami.
Zanim przekracza granice boskiej krainy, jej jedynym zmartwieniem byta
przeprowadzka, a co za tym idzie — zmiana Srodowiska i rozstanie z przyja-
ciétmi. W magicznym $wiecie, w ktorym znalazla si¢ wlasciwie nie z wlasnej
woli, zostaje postawiona w obliczu utraty tozsamosci, nie tylko rodzicéw, lecz
swojej wlasnej. Wszystkie dzialania podejmowane przez dziewczynke maja na
celu doprowadzi¢ do zachowania wspomnien i do§wiadczen, jedynego do-
wodu, ze istnieje normalny $wiat, gdzie sg szkoly i przeprowadzki, $wiat bez
ktorego kraina bogéw zostataby unicestwiona.

Spirited Away byt filmem, nad ktérym prace trwaly ponad dwa lata, za-
trudniono wéwczas 300 pracownikéw, z czego 117 animatoréw. Byt rowniez
obrazem najbardziej utytulowanym. W lutym 2002 roku zdobyl nagrode
Zlotego Niedzwiedzia na Festiwalu Filmowym w Berlinie, przez co stat sie
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pierwszym filmem animowanym, ktéry zwyciezyt na tym festiwalu. Rok
pézniej przyznano mu cztery nagrody w kategoriach: film roku, rezyseria,
scenariusz i muzyka na festiwalu The Annie Awards, najwazniejszej imprezie
zwigzanej z animacjg. Natomiast w marcu 2003 roku Akademia Filmowa
przyznata mu Oskara za najlepszy pelnometrazowy film animowany?.

I znowu powtdrzyla sie historia z odejSciem na emeryture, ktora na szcze-
Scie okazata si¢ tylko zapewnieniami bez pokrycia. Jak powiedzial w jednym
z wywiadéw Miyazaki: ,,Za kazdym razem, kiedy widz¢ fragment pracy,
ktéra mi si¢ podoba, chcialbym wyrazi¢ ja na swoj wlasny sposéb. Kiedy
zlecam prace innym, ciggle mysle o sposobie, w jaki powinno to by¢ zrobio-
ne. W koncu, zaczynam czué, ze lepiej bedzie, jak zrobie to po swojemu,
i wtedy to juz musze powrdci¢”s. W taki sposéb powstal ostatni film Miy-
azakiego pt. How!l’s Moving Castle, ktérego scenariusz napisano w oparciu
o powie$¢ Diany Wynne Johnes o tym samym tytule.

Nie mozna oprzel si¢ wrazeniu, ze rezyser jest niewatpliwie feminista,
bynajmniej nie z racji utozsamiania si¢ ze wszystkimi postulatami gtoszonymi
przez kobiety walczace o swoje prawa. Feminizm objawia sie u niego raczej
fascynacjg odmiennosci plci, skomplikowanej konstrukeji psychiki kobiet.
Dotychczasowe jego gléwne bohaterki byly dziewczynkami w r6znym wieku,
natomiast w przypadku ostatniego filmu jest to mtoda kobieta, dzisiaj powie-
dzieliby$my: nastolatka, cho¢ z racji charakteru miejsca i czasu akcji whasciw-
sze jest sformutowanie nieco anachroniczne: mtoda dama, panna. Sophie na
skutek klatwy zostaje uwie¢ziona w ciele staruszki i cho¢ zachowuje wtasciwg
swemu wiekowi sktonnos$¢ do odbierania otaczajacego Swiata w sposéb emo-
cjonalny, odczuwa dolegliwosci fizyczne, ale rowniez zyskuje madrosé zycio-
w3 objawiajacg si¢ w sytuacjach nieoczekiwanych. Na plan pierwszy wysuwa
sie w tym anime motyw mitosci Sophie do poteznego czarnoksieznika Hauru.
W tle obserwujemy ogarniajagca powoli Swiat wojne i proby wywierania
wplywu na jej przebieg przez wysoko postawionych magow.

Jako ciekawostke mozna przytoczy¢ fakt, iz w tej chwili trwajg koncowe
prace nad filmem Tales from Earthsea, adaptacja powiesci Ursuli K. Le Guin,
ktéry rezyseruje syn Hayao Miyazakiego, Goro Miyazaki. Jesli film spelni
oczekiwania, by¢ moze okaze sie, iz Studio Ghibli ma godnego nastepce®.

Miyazaki w swojej tworczosci wykorzystywal wielokrotnie motywy, kt6-
re okreslaé si¢ zwyklo mianem cech charakterystycznych. Do pierwszych
z nich zaliczy¢ mozna wplatanie przestania o wydzwigku ekologicznym. Naj-
bardziej widoczne jest to oczywiscie w filmie Nausicad of the Valley of the
Wind, gdzie jak wspominatam bohaterka walczy o przetrwanie w $wiecie

2 http://hayao.miyazaki.filmweb.pl/Hayao + Miyazaki,nagrody +i+nominacje,PersonAward-
$,id=12360

3 http:///www.nausicaa.net/miyazaki/interviews/XinJinBao.thnl

4 http://www.nausicaa.net/miyazaki/earthsea/
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zniszczonym ekologicznymi katastrofami, ale watek taki pojawia sie¢ rowniez
w takich filmach jak Princess Mononoke i Spirited Away. W pierwszym z wy-
mienionych mamy do czynienia z walka o niedopuszczenie do dewastacji
srodowiska naturalnego w imi¢ rozwoju cywilizacji, w drugim objawia si¢
w stworzeniu béstwa Kusari-Gami, ktérego prawdziwa postaé pozostaje
niewidoczna pod warstwg odpadoéw i $mieci, az do rytualnego oczyszcze-
nia.

Kolejng cecha jest niewatpliwie przestrzeni i obecno$é maszyn latajacych,
jak réwniez samo latanie, niekoniecznie uzasadnione jakim§ przedmiotem,
jak miato to miejsce w przypadku Totoro. Zamitowanie do samolotow i wszel-
kich mechanizméw jako takich przypisa¢ mozna faktom z dziecifistwa Miy-
azakiego, ktérego wuj prowadzil firme produkujacg samoloty, gdzie mtody
Hayao spedzal czas na zabawie. Z lataniem wigze si¢ rOwniez ogromna
przestrzen, glebia i wrazenie przejrzystosci powietrza, jakie si¢ ma, ogladajac
jego filmy. Niezmiernie istotne jest umitowanie natury, ktéra w pelen subtel-
nego przepychu jest tlem dla wszystkich jego filméw. Charakterystyczne jest
tez to, iz gléwnymi bohaterami jego filméw sg dzieci, zwlaszcza dziewczynki.
Czesto siega po wszelkiego rodzaju béstwa, umieszczajac je w postaci przez
siebie przetworzonej, na przyklad Totoro (polgczenie kota, sowy, szopa),
w postaci przewodnikéw i opiekunéw.

Filmy te niosg zawsze przestanie pelne nadziei na przyszto$é, co rowniez
jest jego znakiem rozpoznawczym. O swoim ostatnim filmie powiedziat:
»<Lowodem, dla ktérego nakrecitem Howl’s Moving Castle, bylo nat¢zenie
przygnebiajacych zdarzen na $wiecie, takich jak wojny i kryzysy ekonomicz-
ne. Mam nadzieje, ze poprzez ten film ludzie zachowajg swoja odwage i doj-

rzg Swiatetko nadziei™.

Hayao Miyazaki — Japanese Walt Disney

Hayao Miyazaki is one of the most talented and appreciated the same time
Japanese animator in the world. He was born in 1941 in Tokyo. His childhood wasn’t
very happy because of II World War. His family handles an air craft building com-
pany. As a boy he spent a lot of time watching flying machines. This first passion will
be present in his whole artistic achievements. Second fascination is film making
specially animation. Because of his parents he graduate economics and politics, but
never continued career in those domains. In 1963 he become a member of Toei
Animation Company and spends there eight years. After that he and his friend Isao
Takahata start working for A Production. Miyazaki works on series like Ali Baba and
Forty Thieves, Lupin III or Heidi. The Future Boy Conan from 1978 was his first in-
dependently directed TV series and The Castle of Cagliostro (1979) was his first also
independently directed full-length animated movie.

5 http://www.nausicaa.net/miyazaki/interviews/XinJinBao.html
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Early 1980’s turned out to be the most important years in his rising. In 1982 he
starts publishing his first and only manga Nausicad of the Valley of the Wind and in
1985 begins animating movie on the same title based on two first volumes of manga
(originally manga has seven volumes and publishing was ended in 1995). The anime
made a hit. That was also the first film made and produced by Miyazaki’s and Taka-
hata’s Studio Ghibli.

In article author tries to present every animated movies create by Hayao Mi-
yazaki. Each paragraph is devoted to particular title, and includes not only plot
summary but also in brief words presented idea of it. Article implicate also paragraph
presented the most characteristic motives in Miyazaki’s animations like fascination of
each kind of mechanism’s, flying machines, flying itself, ecology, destroying aspect of
war, nature and fantastic world of gods, and special kind of feminism — most of his
heroes are girls and women.



Magdalena Furmanik

Miejsce Japonek wsrod prekursorek
sztuki wideo

»Artysta jest szczesliwy, jesli czuje,

ze tworzac przezywa siebie do dna w kazdym dziele,

ze wyraza straszliwg tajemnice swojego istnienia...”
Witkacy

Inicjatorkg pierwszej wystawy sztuki wideo kobiet byla Joanne Hanley.
Pokaz wedrowal w latach 1993-1995 po Stanach Zjednoczonych pod tytutem
The First Generation: Women and Video, 1970-75". Autorka zbudowata pro-
jekt z pomocg zaproszonych do wspotpracy, czasami dopiero debiutujacych
kuratoréw z Nowego Jorku?. Zaprezentowano feminizujgce prace artystek
pochodzacych z Europy i Ameryki, miedzy innymi: Shirley Clarke (1925-1997),
Nancy Holt (ur. 1938), Lynda Benglis (ur. 1941), Valie Export (ur. 1940),
Joan Jonas (ur. 1936), Ulrike Rosenbach (ur. 1943), Ilene Segalove (ur. 1950)
i Beryl Korot (ur. 1945) oraz trzech Japonek: Mako Idemitsu (ur. 1940),
Shigeko Kuboty (ur. 1937) oraz Kyoko Michishity (ur. 1942).

Co bylo powodem siggania przez kobiety-artystki wlasnie po ten srodek
wypowiedzi artystycznej? Mary Jane Jacob stwierdza, ze ,dostep do sztuki
wideo (jak rowniez do performance, fotografii i instalacji, ktore takze wypty-
waly na powierzchnie sztuki w latach siedemdziesigtych XX wieku) pozwolit
kobietom i innym — do tej pory zsuwanym na margines gtéwnych nurtéw
sztuki — uzyskaé rownowazny glos. Poprzez te nowe rodzaje wypowiedzi
artystycznej mieli oni mozliwo$¢ oglosi¢ swoje miejsce w Swiecie sztuki,
ktérego dotychczas nie mogli osiagnac na polu zachodniego, zdominowane-
go przez mezczyzn malarstwa”s.

Ten nowy Srodek ekspresji pozwolil im na podejmowanie badain nad
wlasng tozsamoscia, wlasnym cialem poprzez historie plci oraz watki auto-

! Katalog tej wystawy zob. The First Generation, Women and Video, 1970-75, red. J. Han-
ley, Nowy Jork 1993.

2J. Klein, Bad Girls Video, Afterimage 1991, nr 1: Video History Project; http://www.
experimentaltvcenter.org/history/people/ptext.php3?id=578&page=1]

3 Shigeko Kubota: Video Sculpture (katalog wystawy), red. M.]. Jacob, Seattle 1999, s. 6.
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biograficzne. Umozliwil krytyczng analize mitéw i zjawisk w kulturze patriar-
chalnej, relacjonowanie socjalno-ekonomicznej rzeczywistos¢ badz politycz-
nych ideologii, jak réwniez tego wszystkiego, co skladato si¢ ich $wiat
codzienny. Swiat kobiety, ktory artystki z upodobaniem rejestrowaly, stat si¢
gtownym tematem ich tworczo$ci. Znacznie czeSciej od artystow — mezczyzn,
zwracaly uwage na potaczenie interesujacej formy z bogata trescig, oparta
w znacznej mierze na osobistej historii oraz krytyce uwarunkowanych kultu-
rowo relacji miedzyludzkich®.

Barbara London, recenzujac w 1979 roku wystawe Video from Tokyo to
Fukui and Kyoto, wymienia cechy wyrdzniajace japofiskg tworczos$é. Zauwa-
za przede wszystkim wplyw shintoizmu, poprzez nadawanie wartosci ducho-
wych nie tylko przyrodzie, lecz rowniez wytworom rak ludzkich. Sztuka ta
wedlug autorki tchnie wschodnig wrazliwoscia, specjalng forma koncentracji,
leniwie ptyngcym czasem, oraz lirycznymi barwami®. W ekspozycji tej brali
udziat cztonkowie Video Hiroba®, pierwszej powstalej w Japonii grupy wyko-
rzystujacej to medium, do ktorej nalezata réwniez Mako Idemitsu.

Podczas prezentacji tworczosci artystek nie mozna poming¢ elementéw
ich biografii, ktére stanowily jedna z ich gléwnych inspiracji. W przypadku
Mako Idemitsu to doSwiadczenia osobiste zebrane podczas o$miu lat spedzo-
nych w USA staly si¢ tworzywem, z ktérego czerpata do konca zycia. Uro-
dzona w tradycyjnej japonskiej rodzinie Idemitsu, pragngc zostaé pisarka,
wyjechala na studia do Stanéw Zjednoczonych. Studiujgc na Columbia Uni-
versity w Nowym Jorku (1963-1964) poznala malarza abstrakcjonistg, Sama
Francisa. Pobrali si¢ i przeniesli do Kalifornii, gdzie artystka urodzita dwoje
dzieci i zostata housewife. Wychowana w japofiskiej kulturze uksztaltowanej
pod wplywem mysli konfucjanskiej, starala si¢ ze wszystkich sit by¢ ,wierna
zong i dobrg matka”. Jednak jej tworcza natura nie dawala za wygrana,
a w umysle krazyly pytania o samorealizacje. Pewnego dnia, podczas zakupéw
z dzie¢mi, idemitsu nabyla 8 mm kamere, ktora stata si¢ od tej pory Srodkiem
wyrazu jej mySli i ekspres;ji.

W tamtym okresie artystka rejestrowata obrazy ukazujace rutynowe, co-
dzienne zajecia gospodyni, ktére po kilku latach zaprezentuje w postaci prac
wideo, miedzy innymi Another Day of Housewife (1977-1978). Pod wplywem
kontaktéw z feministycznymi artystami, kupila kolejng kamere, tym razem
16 mm, ktérg w 1972 roku nakrecilta film prezentujacy Women’s House,
artystyczny projekt Judy Chicago, Miram Shapiro i innych wspétpracujacych
z nimi kobiet. Nastepnego roku wrécita do Japonii i wigczyta sie w dziatania

4 The First Generation..., s. 9-18.

5 B. London, Video from Tokyo to Fukui and Kyoto, 1979; http://www.experimentaltvcen-
ter.org/history/people/ptext.php3?id=57&page=1 [Video History Project]

¢ Stowo hiroba oznacza plac miejski. Zalozycielem grupy byl Katsuhiro Yamaguchi, pierw-
szymi cztonkami byli m.in. Sakumi Hagiwara, Shoko Matsushita, Fujiko Nakaya.



Miejsce Japonek wsrdd prekursorek sztuki wideo 173

grupy Video Hiroba. Jako dojrzala, samodzielna artystka powracata wcigz do
tematu rodziny, stereotypowego wizerunku zony oraz relacji migdzy matka
a dzie¢mi.

Obok teorii feministycznych szczegbélny wplyw na tworczo$¢ Idemitsu
mialy koncepcje psychoanalizy Carla Junga. Archetyp Wielkiej Matki pojawil
sie miedzy innymi w serii Great Mother: YUMIKO (1983), HARUMI (1983)
oraz SACHIKO (1984), gdzie Idemitsu skupia uwage widza na pelnych gnie-
wu stfowach matek, ktore silg zmuszajg coérki do wpasowania si¢ w wyzna-
czony kulturowo schemat kobiecosci’. Natomiast motyw uzupetniajacych sig
przeciwiefistw, jak Swiatlo i Ciefi czy Anima i Animus odnajdujemy w pracach
Inner-Man (1972), Shadow Part 1 (1980) i Shadow Part 2 (1982). Pierwsza
z nich ukazuje taficzacg, ubrang w kimono kobiete, na ktdrej posta¢ naktada
si¢ obraz wykonujgcego taniec nagiego mezczyzny. Jest on personifikacjg jej
Animusa, duchowej energii.

Z poszukiwah nowej formy powstal Mako style, nowatorski montaz,
polegajacy na wstawieniu przez artystke jednego obrazu w drugi, wykorzy-
staniu fragmentow jednego nagrania i wlgczeniu go w inne. Czasami we-
wnetrzne filmy odtwarzane byly na znieksztalcajacych ich obraz przedmiotach,
ktore stanowily element wystroju wnetrza nagrywanej sceny. Zabieg ten
mozna znalez¢é w pracach takich jak Kiyoko’s Situation (1989) badz Kea, Act
Like a Girl (1996). Obydwa filmy poruszajg problem kobiety-artystki, ktora
probuje pogodzié¢ narzucong kulturowo role gospodyni domowej z wlasng
samorealizacjg. Problemy zawarte w nich stanowig odbicie dylematéw i re-
fleksji samej autorki, zawierajg elementy jej autobiografii.

O swoich uczuciach opowiadata Idemitsu rowniez w formie filmu abs-
trakcyjnego. To chmury, kwiaty, Slimaki i inne formy przyrody odzwiercie-
dlajg jej stany emocjonalne. ,,Light and shadow reflect my inner condition”®
— stwierdza artystka. Do prac takich naleza Something Within Me (1975), At
Yukigaya 3 (1977), a takze Whispering Light (1985), ktéra powstata po Smier-
ci matki artystki. Obrazy te sa wyrazem kontemplacji natury, przybieraja
forme medytacji, wyrastajacej z tradycji Dalekiego Wschodu.

Taka sama sktonnos¢ do refleksyjnej postawy wobec zjawisk przyrodniczych
i krajobrazu charakteryzuje réwniez tworczosci Shigeko Kuboty. W wielu jej
wideoinstalacjach gtéwnymi bohaterami staja si¢ woda i gory, migdzy innymi
w Three Mountains (1976-79), River (1981), Green Installation (1983) czy Dry
Mountain, Dry Water (1987-88). Zas w Rock Video: Cherry Blossom (1986)
odnajdujemy obraz kwitngcej sakury, symbolu japofiskiej tradycji i kultury.

7T. Sato, The Will of the Independent Filmmaker: Film Critic#22, Video Salon 20035,
s. 142.

8 Zob. Fifth Experimental Film Festival (katalog wystawy), Image Forum Studio 2000,
1985; N. Nishijima, Myth of the Heart: The Film and Video World of Mako Idemitsu, [w:] http://
www.makoidemitsu.com/www/home.html
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Druga silng inspiracja dla tworczosci artystki byt jej zwigzek z miedzyna-
rodowym ruchem Fluxus, gdzie przesigkla teoriami Marcela Duchampa i Joh-
na Cage’a. Zetknela si¢ z nim poprzez Yoko Ono, ktéra poznala podczas
swoich studiéw rzezbiarskich na Uniwersytecie Tokijskim. W 1963 roku
spotkata swojego przyszlego meza Nam June Paika, artyste pochodzenia
koreanskiego. A juz rok pdzniej wyjechata wraz z nim do Nowego Jorku,
gdzie bardzo szybko wiaczyla sic w akcje Fluxusu (zostala migedzy innymi
wiceprzewodniczgcg organizacji). Kontynuowata nauke kolejno na New York
University (1965-1966), New School for Social Research (1966-1967) oraz
w Art School of the Brooklyn Museum (1967-1968)°.

Zainspirowana tworczos$cig Duchampa stworzyla wideo-rzezby bedace
pastiszami dziel dadaisty, na przyktad Duchampiana: Nude Descending a Sta-
ircase (1976), czy takie, ktore obrazowaly jego postaci lub teorie: Ducham-
piana: Chess (1968-1975), Duchampiana: Duchamp’s Grave (1972-1975),
Meta-Marcel: Window Snow (1976), Meta-Marcel: Window Stars (1982),
Meta-Marcel: Window Flowers (1983).

Kubota byta rowniez autorky filmu Marcel Duchamp and John Cage
z 1972 roku, ukazujacego stynng parti¢ szachéw wydajgcych podczas wyko-
nywanych ruchéw odpowiednio przypisane im dzwigki, kt6ra rozegrali tytu-
towi bohaterowie. Slady pogladéw mistrza znajdujemy takze w pracy stwo-
rzonej wraz z Nam June Paikiem, Charlesem Atlasem i Mercem
Cunninghamem, zatytulowanej Merce by Merce by Paik (1978), gdzie artysci
poprzez nowe medium, jakim byto dla nich wideo, jako godni spadkobiercy
dadaistow, kwestionuja dotychczasowe poglady na sztuke, stawiaja pytajg o jej
teS¢ i sens, o jej zwiazek z zyciem, badajg wzglednos¢ czasu.

Jako rejestratorka wielu akgji Fluxusu, stworzyta portrety cztonkéw ugru-
powania, na przyktad George’a Maciunasa (George Maciunas With Two Eyes
- 1972, George Maciunus With One Eye — 1976, 1994), a takze miejsc z nimi
zwigzanych, czyli artystycznej dzielnicy Nowego Jorku, Soho (SoHo SoAp/
Rain Damage,1985).

Niezwykle intymnym charakterem przepelnione sa prace poSwiecone
chorobie umystowej jej meza, Nam June Paika. Sexual Healing (1998) opo-
wiada o jego pobycie i terapii w szpitalu po ciezkim ataku, za$ April is the
Cruelest Month (1999) jest zbudowana z przeplatajacych si¢ wzajemnie do-
kumentacji osiggnie¢ i prac artysty z obrazami pobytu ich dwojga w Miami
Beach, gdzie mieli zwyczaj spedzaé zimowe miesigce.

Wizualne kolaze to forma, jaka czesto przybieraly prace artystki, a wple-
cione w nie watki autobiograficzne nadawaly im charakter jej osobistych
pamietnikow. Zbudowane w taki sposéb sg wyzej juz wymieniane dwie re-
alizacje poswigcone chorobie Paika, praca My Father (1973-1974), opowia-

> Contemporary Art (katalog wystawy), red. H. Klotz, Museum for Contemporary Art/
Center of Art and Media, Karlsruhe 1997, s. 308.
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dajaca o ostatnich chwilach spedzonych z umierajagcym na raka ojcem, a tak-
ze relagja z podrézy po Europie zatytulowana Europe on 2 Inch a Day (1972)
oraz film Video Girls and Video Songs for Navajo Sky (1973), bedacy zapisem
podrézy autorki poprzez kulturowa identyfikacje oraz roznice spoleczne.
Sama artystka o tej pracy méwi w ten sposob: ,,To wideo jest stopieniem si¢
zsyntetyzowanych obrazéw i wideo dokumentu, ktory nagratam, kiedy miesz-
kalam przez 40 dni w Rezerwacie Navajo wraz z indianiska rodzing. To takze
jest méj wideo pamietnik kobiet, ktore spotkatam w Arizonie, Tokio, Europie
i Nowym Jorku!°.

Trzecig z Japonek, biorgcych udzial w wystawie The First Generation:
Women and Video, byta Kyoko Michishita, pisarka, ktéra ukonczyta dzienni-
karstwo na University of Wisconsin, gdzie zetkneta sie ruchami feministycz-
nymi. Organizatorka imprez kulturalnych w Amerykarnskiej Ambasadzie
w Tokio. Podobnie jak Idemitsu badata kulturowo uwarunkowane postrze-
ganie kobiety i jej miejsca w spoleczefistwie japoniskim. W pracy Being Woman
in Japan: Liberation Within My Family (1973-74) stworzyla portret swojej
47-letniej siostry. Ukazywal on jej zycie od momentu operacji mozgu po
calkowity powrét do zdrowia. Historia ta stala si¢ pretekstem do prezentacji
relacji w rodzinie, podziatu rél oraz wymaganego od kobiety odpowiedniego
zachowania.

Wsrod prekursorek sztuki wideo znajdujg swoje miejsce rowniez artystki
pochodzace z Japonii. Poszerzajac swoja edukacje w Stanach Zjednoczonych,
przenosily zebrang wiedze i doSwiadczenia na grunt swojej ojczyzny. Nie
tylko nowe prady umystowe, w tym teorie feministyczne, ktore to rozpatry-
waly w kontekscie swojej kultury, lecz takze nowatorskie rozwigzania tech-
nologiczne oraz formy artystyczne. Znalazly swoje kontynuatorki w osobach
Yoshiko Shimady (ur. 1959) czy BuBu de la Madeleine (ur. 1961). Sztuka
byla wyrazem ich pogladéw, lecz rowniez sposobem na weryfikacje swoich
refleksji, uporzagdkowanie uczué, zbadanie wlasnego ,,ja”, obrona przed na-
rzuconymi granicami. ,Moja jedyng bronig jest moja sztuka. Jestem moja
Sztuka” — twierdzi Eva Hesse. Jest to takze odpowiedni komentarz do twor-
czo$ci powyzej zaprezentowanych artystek.

The role of Japanese female artists among forerunners of video-art

In 1991 Mary Jane Jacob wrote in the exhibition catalogue on Shigeko Kubota
that: ,access to video (as to performance, photography and installation art also emerg-
ing in the 1970s) allowed women and others — until then marginalized by the main-
stream — to have an equal voice”. And two year later was opening the exhibition The
First Generation: Women and Video, 1970-1975 which JoAnn Hanley was a curator.

10 The First Generation..., s. 73.
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Among artists that emerged their works was a tree Japanese woman: Mako Idemitsu,
Shigeko Kubota and Kyoko Michishita.

First of them, Mako Idemitsu has created ,,Mako style”, the novel techniques of
montage in video art. There is broached her activity in ,Video Hiroba”, which was
the first Japanese group using video as a medium in this article and her connection
with the feminist Judy Chicago and her project Women House too.

Second one, Shigeko Kubota, who cooperated with the international movement,
Fluxus, recorded with her Portapak its actions and created very interested portraits
of its members. She built her video-work as visual collage, which was her personal
diary too. Similarly like Kyoko Michishita, who used history of her own sister to
researched a women’ role in Japanese culture and all things which are connected with
this subject.



