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Wstep

Zainteresowanie sztuka chinska — o czym pisze w niniejszym tomie Jerzy
Malinowski — ma w Polsce stosunkowo dluga tradycje. Nauka polska moze tez
poszczyci¢ si¢ nowatorska proba przewarto$ciowania w badaniach i ocenie sztuki
chinskiej, jaka na poczatku XIX w. podjal Stanistaw Kostka Potocki. W pézniej-
szym jednak czasie nie doszto do szerszego rozwoju badan w tej dziedzinie, po
czgsci z racji politycznej sytuacji Polski. Definiowatl jg brak kolonii, a wigc bezpo-
Sredniego dostepu do obcych kultur, ktory inspirowat badaczy zachodnich, a przy
tym ,,parakolonialny” status kraju pod zaborami. Wszystko to sprawito, ze uwaga
historykéw, a potem historykow sztuki, skupila si¢ na wlasnej — lub najwyzej
europejskiej — tradycji artystycznej, rozumianej jako wazny skladnik starannie
podtrzymywanej tozsamosci. Taka postawa znalazta rowniez kontynuacje w XX w.
Sztuka Chin zajmowali si¢ zar6wno nieliczni sinologowie, jak i historycy sztuki,
jednak dla obu dyscyplin stanowita ona margines zainteresowan.

Pod koniec XX w., wraz z otwarciem Polski na $wiat, i w tej dziedzinie
zaczely si¢ zmiany. Mtodsze pokolenie badaczy coraz chetniej sigga po tematyke
pozaeuropejska — czy to w kontekscie historii sztuki, jej konserwacji, czy antro-
pologii. Kontynuuje tez obecng juz w literaturze minionego stulecia problematyke
kontaktow artystycznych miedzy kultura polska (i szerzej — europejska) a kultu-
rami azjatyckimi. Niewatpliwie w obecnej epoce badania takie wiaza si¢ z proba
nowego ujecia i umiejscowienia wlasnej tradycji w szerokim kontekScie $wia-
towym. USwiadamiajg tez, ze promowana dzi§ wielokulturowo$¢ i wymiana
wartosci w rézny sposob istniala takze w minionych epokach.

Pracownia Badan i Konserwacji Dziet Sztuki Orientu, utworzona z inicja-
tywy profesora Jerzego Malinowskiego na Uniwersytecie Mikolaja Kopernika
w 2002 r., z jednej strony miata by¢ odpowiedzig na t¢ fale zainteresowania,
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z drugiej - przyczynita si¢ do jego dalszego rozwoju. Mamy nadziej¢, ze podobna
rolg zaczyna petié¢ dzialajace od 2006 r. Polskie Stowarzyszenie Sztuki Orientu,
integrujace Srodowisko zajmujacych si¢ tg problematyka historykow sztuki i jej
konserwatorow.

Wsréd inicjatyw Stowarzyszenia byla tez idea konferencji poswigconej
réznym aspektom badan nad sztuka chinska, ktéora zgromadzilaby osoby zajmu-
jace si¢ tg problematyka w Polsce. Odbyta si¢ ona w Warszawie, 12 i 13 stycznia
2008 r. Zaprosilismy roéwniez grupe historykow sztuki z sgsiednich krajow:
Niemiec i Czech, w nadziei, ze bedzie to okazja do wymiany doswiadczen
w obszarze Srodkowoeuropejskiej historii sztuki. Obecni byli tez badacze z Chin
Tajwanu i Wloch, a w charakterze obserwatora — Brigitta Augustin z Metropolitan
Museum of Art w Nowym Jorku. Konferencja ,,Sztuka Chin” byla inspiracjg do
niniejszej publikacji.

Artykuty uktadajg si¢ w kilka blokéw tematycznych. Czes$¢ pierwsza obejmuje
chetnie poruszang i wciaz inspirujaca problematyke wzajemnych kontaktow
i wymiany artystycznej pomi¢dzy Chinami a Europa, szczegdlnie Polska, w r6znych
epokach. W czesci drugiej przedstawiono wybrane zagadnienia z dziejow sztuk
plastycznych w Chinach, ze szczeg6lnym naciskiem na procesy modernizacyjne
XIX i XX w. oraz zjawiska najnowsze. W publikacji znalazly rowniez miejsce
sztuki performatywne. Wreszcie ostatni blok stanowig artykuly poswiecone kolek-
cjonerstwu sztuki chinskiej w Polsce, rozmaitym jej przyktadom w polskich
zbiorach, a takze kwestiom konserwatorskim.

Joanna Wasilewska



Jerzy Malinowski

Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Torun
Polskie Stowarzyszenie Sztuki Orientu

O badaniach sztuki chinskiej w Polsce

Zainteresowania sztuka i kulturag artystyczna Chin (i szerzej Orientu) maja
w Polsce odlegla i bardzo zréznicowang tradycje.

W XIII w. Polacy, w dramatycznych okoliczno$ciach najazdow mongolskich
(od 1241 r.), po raz pierwszy zetkneli si¢ z narodami Azji Wschodniej, by¢ moze
takze z Chinczykami. W tym samym niemal czasie Benedykt Polak, franciszkanin
z Wroctawia, towarzyszac legatowi papieskiemu Giovanniemu da Carpine, dotart
na dwor mongolskiego chana (1245—1247), pozostawiajac pierwsza polska relacje
o Dalekim Wschodzie.

Od XVI w. Polacy wyprawiali si¢ do Indii (jak Erazm Kretkowski) i Azji
Wschodniej. W XVII i XVIII w. dziatali w Chinach polscy misjonarze. Najstyn-
niejszy z nich, jezuita Michat Boym, wspottworca europejskiej sinologii, byt
autorem ilustracji do A#lasu Chin (r¢kopis w Bibliotece Watykanskiej), w ktorych
wyrazne sg chinskie wptywy. Wielokrotnie pisal o Boymie Edward Kajdanski,
np. w ksigzce Michal Boym. Ambasador Paristwa Srodka (Warszawa 1999). Miedzy
innymi rysunkowym pracom Boyma, a takze motywom inspirowanym wschod-
nimi misjami w malarstwie i rzezbie kosScioléw jezuickich, poswigcona byta
interesujaca praca doktorska Joanny Wasilewskiej (obroniona na Uniwersytecie
Mikotaja Kopernika i wydana w 2006 1. przez Neriton pt. Pioropusze i turbany.
Wizerunek mieszkancow Azji w sztuce jezuitow polskich XVII i XVIII wieku).

W XVII w. moda na chinszczyzn¢ pojawita si¢ na dworach polskich krolow
1 magnatoéw. Zarys historyczny tej mody stal si¢ przedmiotem pracy doktorskiej
(réwniez obronionej na UMK) Bogny Lakomskiej, wykladowcy UMK i pracow-
nika Muzeum Okrggowego w Toruniu, Zainteresowania chinszczyzng w polskiej
sztuce i kulturze artystycznej od XVII do poczgtku XIX wieku, ktoéra wkrotce ukaze
si¢ naktadem wydawnictwa Neriton.
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Szczegolng role w przyswajaniu Polakom sztuki chinskiej odegrali krolowie
Jan III Sobieski (pragnacy nawigza¢ kontakty z chinskim cesarzem Kangxi) oraz
August II i August III z saskiej dynastii Wettinow, ktorych dziatalnos$¢ kolekcjo-
nerska w $srodowisku warszawskim wigzala si¢ z patacem w Wilanowie. Proble-
matyce tej poSwigcona jest zwlaszcza praca doktorska (powstata na Uniwersytecie
Jagiellonskim) Danuty Zastawskiej Chinoiserie w Wilanowie. Studium z dziejow
nowozytnej recepcji mody chinskiej w Polsce, rowniez przygotowywana do druku
w wydawnictwie Neriton. W ostatnich latach bardzo istotne badania nad ta
problematyka podjeto Muzeum-Patac w Wilanowie, ktore wspotpracuje z wybitng
specjalistka niemiecka, dr Monika Kopplin, dyrektorem Museum fiir Lackkunst
w Miinster. Efektem wspolpracy jest wazne opracowanie Moniki Kopplin i Anny
Kwiatkowskiej Chinois: Dresdener Lackkunst in Schloss Wilanow / Chinois: drez-
denska sztuka lakiernicza w palacu w Wilanowie, wydana osobno w niemieckiej
1 polskiej wersji w 2005 i 2006 r. Badania te zaowocowaty réwniez rekonstrukcja
i otwarciem dla publicznosci XIX-wiecznych pokojow chinskich wilanowskiego
patacu w 2008 r.

W poczatkach XVIII w. krakowski malarz Maciej Grobler kilkanascie lat
spedzil w potudniowych Chinach, pozostawiajac obrazy o chinskich motywach
wykonane w technice laki, analizowane ostatnio przez Bogn¢ Lakomska w jej
pracy doktorskiej. Dzieta ,,chinskiej roboty”, sceny i pejzaze z Chin czgsto deko-
rowaly palace, za$ chinskie ogrody inspirowaly projekty parkow z konca XVIII
stulecia. Zajmuje si¢ tymi problemami w przygotowywanej wtasnie pracy doktor-
skiej Izabela Kopania z Instytutu Sztuki PAN oraz specjalisci z dzialow rzemiosta
artystycznego Muzeum Narodowego w Warszawie.

Na poczatku XIX w. istotng rol¢ w poznaniu sztuki Chin odegrat kolejny
wlasciciel Wilanowa, wybitny mysliciel i kolekcjoner Stanistaw Kostka Potocki.
W swoim dziele O sztuce u dawnych czyli Winkelman polski (1815) poswigcit
sztuce Chin oryginalny rozdzial, zanalizowany przez Joann¢ Wasilewska w arty-
kule O sztuce u Chinczykow. Poglgdy Stanistawa Kostki Potockiego na sztuke chinskq
(,,Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo”, t. 33, 2002).

Obecnie jednym z gléwnych postulatbw badawczych jest bibliografia
polskiego pismiennictwa o sztuce Orientu, w tym Chin, obejmujaca XIX i XX w.
Bez niej trudno bedzie rozpoznaé artystyczne polsko-chinskie relacje. Polacy,
w tym zeslancy po powstaniach 1831 i 1863 r. oraz rewolucji 1905 r., stykali sig
z ludami Azji Wschodniej, w tym takze z Chinczykami i ich kultura. Zatrudnieni
przy budowie rosyjskich linii kolejowych Polacy stworzyli narodowa koloni¢
w chinskim Harbinie, o czym wielokrotnie pisat Edward Kajdanski. W 1885 r.
odwiedzil Chiny Julian Fatat — wybitny malarz, reformator i dyrektor Akademii
Sztuk Pigknych w Krakowie. Jego akwarelowa tworczos¢ stanowi pierwszy prze-
myslany §lad dalekowschodnich (w tym chinskich) inspiracji w nowoczesnej
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sztuce polskiej, za§ Pamietniki zawieraja opisy tej podrozy. Pisalem o tym w arty-
kule The Journey by Julian Fatat to China andJapan ! Podroz. Juliana Falata do
Chin iJaponii w 1885 roku (,,Studies in Art History” nr 16, 1999, wydawane
przez Uniwersytet Tokijski) oraz w materiatach z sesji Muzeum Azji i Pacyfiku,
Orient w kulturze polskiej, Warszawa 2000.

Na przetomie XIX i XX w. w Warszawie i Krakowie dziatat Feliks Jasienski
— Manggha, znakomity kolekcjoner i propagator sztuki japonskiej, ktory jednak
uznal, ze stanowi ona zaledwie odbicie wspaniatej sztuki chinskiej. Nie zbadano
dotad chinskich inspiracji w sztuce polskiej tego okresu, cho¢ wyraznie intereso-
wali si¢ sztukg chinska malarze tacy jak Leon Wyczotkowski, a zwlaszcza Eugeniusz
Zak, zafascynowany artystami z czaséw Potudniowej Dynastii Song (jak Ma Lin).
W pierwszej polowie XX w. polscy malarze odwiedzali Chiny: Dawid Haltrecht
malowal sceny rodzajowe, przedstawienia $wiatyn i pejzaze z podlnocy kraju;
o pobycie scenografa i malarza Karola Frycza w Chinach pisata Lidia Kuchtéwna
w monografii wydanej w 2004 r. w Warszawie. Polskie XX-wieczne kontakty ze
sztuka Chin, ozywione w latach pigédziesiatych i sze$¢dziesiatych (np. poprzez
pobyty w Chinach Aleksandra Kobzdeja, Tadeusza Kulisiewicza, Andrzeja Stru-
mitty czy Jerzego Panka), dokumentuje w swoich zbiorach i wystawach m.in.
Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie.

Wiele mato znanych faktéw i publikacji odnoszacych si¢ do teatru i pogra-
niczy plastyki zawiera obszerna Kronika 1900-2000 zamieszczona w wydanej
ostatnio przez Stowo/Obraz Terytoria ksigzce Zbigniewa Osinskiego Polskie kontakty
teatralne z Orientem w XX wieku, w ktorej znajduja si¢ takze interesujace studia
o Mei Lanfangu - wielkim aktorze opery pekinskiej i o chinskich inspiracjach
teatru Jerzego Grotowskiego. Teatralna kronika profesora Osinskiego wydaje si¢
bardzo dobrym wzorem dla przysztej analogicznej kroniki i bibliografii z zakresu
historii sztuki. Zawiera ona informacje o kilku konferencjach i wielu publikacjach
poswigconych teatrowi Orientu (w tym chinskiemu), organizowanych gléwnie
przez Instytut Orientalistyczny UW oraz Instytut Filologii Orientalnej UJ.
Dowiadujemy si¢ z niej o dziatalno$ci Zespolu Teatru i Dramatu Azji, Afryki
i Ameryki Autochtonicznej Instytutu Orientalistycznego UW (pdzniej Zespotu
Naukowo-Badawczego do spraw Teatru Egzotycznego) pod kierunkiem prof.
Marii Krzysztofa Byrskiego (1980-1999) i powolaniu analogicznej sekcji przy
Polskim Osrodku Migdzynarodowego Instytutu Teatralnego ITI (1980).

Problemy teatru chinskiego pozostawaty jednak w cieniu badan nad teatrem
indyjskim czy japonskim. Z punktu widzenia historyka sztuki bardzo interesujace
sa badania nad teatrem chinskim prof. Izabelli Labedzkiej z Uniwersytetu Adama
Mickiewicza, analizujace takze zagadnienia wizualnej strony przedstawienia
i masek, przedstawione w ksiazce Obrzedowy teatr Dalekiego Wschodu (Poznan
1999).
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Pierwsze polskie publikacje o sztuce Chin pojawity si¢ w latach siedemdzie-
sigtych XX w. Napisana w 1939 r. Sztuka egzotyczna Michata Sobeskiego (z czg$cia
chinskg) wydana zostata dopiero w 1971 r. Wieloletni kustosz zbioréw sztuki
chinskiej Muzeum Narodowego w Warszawie Lucja Sobecka opublikowata popu-
larne pozycje: Ceramika chinska od X do XIX w. i Emalia chifiska od XV1do XIX w.
(Warszawa 1976). Duze zastlugi dla przyswojenia zagranicznych opracowan sztuki
chinskiej mial wybitny sinolog Mieczystaw Jerzy Kiinstler, ttumacz ksigzek Sztuka
chinska. Wprowadzenie Mario Prodana (1975), Sztuka i architektura Chin Lauren-
ce’a Sickmana i Alexandra Sopera (1984) oraz Malarstwo chinskie Pala Miklosa
(1987). Autorskimi pozycjami profesora Kiinstlern bylty: Tradycja architektury
chinskiej (1991), Sztuka Chin (1991) oraz Maty stownik sztuki chinskiej (1996).
Historyk sztuki profesor Przemystaw Trzeciak z Akademii Sztuk Pigknych, obok
rozdzialu Sztuka Chin w serii Sztuka swiata VWtatsMSN+. 1990), opublikowat ksiazke
Idea i tusz. Malarstwo w kregu buddyzmu chan/zen (2002).

Do tych pozycji doda¢ mozna nieliczne katalogi wystaw, m.in. Sztuka chinska
(opracowany przez Zbigniewa Pilarskiego) w Muzeum Lubelskim w 1961 r.,
Porcelana chinska epoki Qing ze zbiorow MNW (opracowaly Katarzyna Maleszko
i Matlgorzata Redlak) w Muzeum w Nieborowie i Arkadii w 1990 r., Osobliwosci
Dalekiego Wschodu w historycznej kolekcji Wilanowa (opracowaty Krystyna Jerz-
manowska, Maria Zukowska i in.) w Muzeum-Patacu w Wilanowie w 1993 r.,
Zwierzeta w sztuce Dalekiego Wschodu (opracowaly Katarzyna Maleszko i Joanna
Markiewicz) w MNW w 1996 r., Cudowna Kraina Cathay. Chinska architektura
ogrodowa (opracowal Wojciech Lipowicz) w Muzeum Narodowym w Poznaniu
w 2000 r., Porcelanowy szlak (opracowala Joanna Wasilewska) w Muzeum Azji
i Pacyfiku w 2001 r., czy Chinskie brqzy ze zbiorow Muzeum Narodowego w Pekinie
(opracowali Marcin Jacoby i Joanna Popkowska) w MNW w 2006 r.

Wyktady ze sztuki Chin incydentalnie musiaty pojawiac si¢ w programach
uniwersyteckich studiéw z historii sztuki, skoro Ludwika Rodziewicz opubliko-
wata w Poznaniu, zapewne w latach pig¢cdziesiatych, podrecznik Historia sztuki
chinskiej. Skrypt wykladow. Wiele lat pozniej, okolo 2000 r., wyktady ze sztuki
chinskiej na Uniwersytecie Adama Mickiewicza prowadzil Wiestaw Rzadek, autor
niepublikowanej pracy doktorskiej z zakresu starozytnej sztuki Chin.

Zatozenie w 2002 r. na Uniwersytecie Mikotaja Kopernika Pracowni Badan
i Konserwacji Dziel Sztuki Orientu otworzylo nowe perspektywy badawcze
i dydaktyczne. Przede wszystkim doszto do integracji sSrodowisk historykéw sztuki
i konserwatorow dziet sztuki, ktéorzy w Instytucie Zabytkoznawstwa i Konserwa-
torstwa UMK, na Wydziale Konserwacji Dziet Sztuki w warszawskiej ASP,
w Pracowniach Konserwacji Zabytkow oraz w muzeach i bibliotekach konserwo-
wali i badali technologicznie malarstwo, grafike, ksiggi i rzemiosto artystyczne
z Azji, w tym z Chin. Do tej integracji oraz publikacji wynikow badan przyczy-
nity si¢ organizowane od 2002 r. co dwa lata Torunskie Spotkania Historykow
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nity si¢ organizowane od 2002 r. co dwa lata Torunskie Spotkania Historykow
Sztuki i Konserwatoréw Dzietl Sztuki Orientu, ktorych efekty byly i sa publiko-
wane w roczniku ,,Torunskie Studia o Sztuce Orientu”. Na kierunku ochrona
dobr kultury wprowadzono specjalizacje ,,Sztuka Orientu”, ktéra umozliwia
prowadzenie wyktadow, konwersatoribw oraz seminarium, a takze otwiera droge
do podjecia studidow doktoranckich na UMK i obrony prac doktorskich oraz
habilitacyjnych. Zajegcia ze sztuki Chin prowadzone s3 takze na réwnoleglym
kierunku historia sztuki na Wydziale Nauk Historycznych UMK oraz na kierunku
sinologia na UW.

Zalozenie w 2006 r. Polskiego Stowarzyszenia Sztuki Orientu zapewne
pozwoli na szybsza i szersza integracj¢ srodowiska badaczy sztuki Azji, ktore otwiera
si¢ na pokrewne dyscypliny — antropologi¢ kultury i etnologie¢, kulturoznawstwo
i teatrologie, orientalistyke. Stuza do tego celu zaréwno specjalistyczne konferencje,
jak i tworzone serie wydawnicze publikujace prace takze z zakresu sztuki Chin —
seria Artystyczny Orient w wydawnictwie Neriton, w ktorej ukazaly si¢ wspomniane
prace Bogny Lakomskiej i Danuty Zastawskiej, czy zwlaszcza nowa seria Paristwo
Srodka wydawnictwa Trio, w ktorej ukazaty si¢ juz opracowania Marcina Jacobiego
Powtorzenie ifalsyfikat w chinskiej teorii malarstwa do XIX wieku oraz Anny Pawlak
Ogrody chinskie. W planach znajduje si¢ wydanie thumaczen podstawowych
podrecznikéw do sztuki Chin, opublikowanych przez chinskich specjalistow.
Poprzez Stowarzyszenie mozemy wystgpowac o dotacje na badania i inwentaryzacje
polskich zbioréow orientalnych, na organizacj¢ konferencji i dziatalnos¢ wydaw-
nicza, wreszcie na dofinansowanie wyjazdow zagranicznych na zaproszenie insty-
tucji naukowych (pierwszy tego rodzaju wyjazd do Pekinu w celu prowadzenia
warsztatow konserwacji papieru odbyt si¢ w 2007 r.). Istotnym elementem dziatan
Stowarzyszenia jest nawigzywanie wspolpracy z zagranicznymi uniwersytetami,
instytutami badawczymi, muzeami i stowarzyszeniami naukowymi. Wspotpraca
z Chinami realizowana jest dotad za posrednictwem umowy mi¢dzy PAN a Chinska
Akademiag Nauk Spolecznych w Pekinie, z Tajwanem dzigki analogicznej umowie
z Rada Badan Naukowych w Tajpej oraz umowami UMK z National Taiwan
Normal University w Tajpej i Shu-Te University w Kaohsiungu, skad na konfe-
rencje¢ ,,Sztuka Chin” w 2008 r. przyjechata profesor Su-hsing Lin. Stowarzyszeniu
bardzo zalezy na nawigzaniu kontaktow ze specjalistami z sgsiednich panstw, stad
tez bardzo ucieszyta nas obecnos$¢ na konferencji wspomnianej juz Moniki Kopplin,
dyrektora Museum fiir Lackkunst w Munster, Juliane Noth z Freie Universitit
w Berlinie, Lucie Olivovej z Univerzita Palackého w Olomuncu oraz doktorantow
z Ruprecht-Karls Universitat w Heidelbergu — Geng Yan i Massima Carrante.
Obecna publikacja ma szansg¢ sta¢ si¢ kolejnym etapem w podtrzymywaniu
i rozwoju kontaktéw Stowarzyszenia i polskiego srodowiska badaczy sztuki Orientu
z bliskimi nam kulturowo i geograficznie kolegami.
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Jerzy Malinowski

On the Research of Chinese Art in Poland

In the article author discusses briefly the history of Polish research of Chinese art,
pointing first to the earliest contacts between Poland and China in mediaeval and Early Modern
period. The interest in Chinese and, generally, Far Eastern Art begins in Poland in 17th century,
partly thanks to activities of Polish Jesuits, promoting the knowledge about Asian civilization.
Also Polish rulers: Jan III Sobieski and then both kings of the Saxon dynasty collected artifacts
of Chinese origin or inspiration. The special place in the history of'these interests and fascina-
tions belongs to Stanislaw Kostka Potocki, author of'the text On the Art ofihe Chinese, included
to his Polish edition of Winckelmann's classic work in 1815. Potocki, as first European
researcher, regarded the knowledge of Chinese art as an indispensable component of the
knowledge of the universal art development. Since 19th century Polish artists started to travel
to China and other Asian countries. The tradition of artists’ inspiring journeys continued in
the 20th century.

Author then describes present situation in research, including publications, exhibitions
and conferences of'last years, as well as cooperation with scientific centres in mainland China
and Taiwan. He emphasizes the role of Nicolaus Copernicus University in Torun, where the
Section of Oriental Art is the only academic centre in Poland focused strictly on Fine Arts of
Asian countries, with both research and didactic activities. In recent period, Polish Society of
Oriental Art, founded in 2006, also integrates and inspires the circles of Chinese art historians,
critics and restorers.
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Ignaz Sichelbarth, Jesuit painter
at the court of Qianlong

Under the rule of Qing, Jesuits in China were denied the right to preach
Catholic faith. Some of them, however, gained important posts at the imperial
court and made the presence of their mission in Beijing possible. The best known
of Jesuit painters is Giuseppe Castiglione (Chinese name: Lang Shining
who joined the court workshops in 1720sl. Another Jesuit painter, who remained
overshadowed by him and the others, was Ignaz Sichelbarth (Chinese name: Ai
Qimeng xV'f>K), born on 26th September 1708 in Nejdek (Neudeck), Western
Bohemia, and deceased on 6th October 1780 in Beijing. As far as is known,
Sichelbarth left no correspondence and so the scarce data known about his life
come from the official documentation of the Jesuit order, the Imperial Workshop
Bureau {zaobanchu iuW'IM) and from letters written by his fellow missionaries.
Last but not least, evidence can be deduced from the paintings he made at the
Chinese court.

At the beginning of the 18th century his native region was still largely
Protestant, but it is obvious - by the choice ofhis name alone: Ignatius, or Ignaz
— that his family was Catholic. Their faith is further documented by an important
source which came to light only a few years ago: the baptism record in the parish
register, dated 27th September2. It gives the names of his parents, Thadaeus and

I M. Pirazzoli-T'Serstevens, Giuseppe Castiglione, 1688-1766: Peintre et architecte a la cour
de Chine, Paris 2007, p. 12.

2 The document was discovered by Josef Kolacek, S.I., in the Jesuit library in Rome. The
text goes:

Neudeckh den 27 dito

H/err/ Thadaeus Sichelbardt, Einnehmer p /ate/r. Franz/iska/ Max/imiliana/ m/ate/r.

Ignari Thadei Wentzeslay (?) Inf/ans/: tittul/ierter /H/err/ Ambsts Verwalter Paul Am/a/d/
eus/ Miller Lev/ans/: Test/es/: Johann G/eorg/ Poéhner, J/ohann/ G/eorg/ Miiller, Wilhelm

(UNIWERSYTECKA)
'Qiy TonjnjO/
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Franziska Maximiliana Sichelbardt, the child himself, Ignatius Thadacus Wenz-
eslaus, his Godfather Paul Amadeus Miiller, and six witnesses. The profession of
his father, ‘Einnehmer’ probably likely means ‘tax-collector.” Evidently, he was of
German not Czech background. It should be noted that in this record, the
spelling of his family name was Sichelbardt. In later sources and studies, the
version ‘Sichelbarth’ prevailed, and I maintain it too, as it is more familiar to
readersg

There is no evidence on his life until October 1736, when Ignaz Sichelbarth
joined Jesuit novitiate in Brno, a distant place, but the only one in the Province
of Bohemia where a novitiate was4. Already 28 years of age, he studied fast, and
after two years of philosophy, was transferred to theology in the Olomouc semi-
nary. There, he graduated in three years in 17415. The duration is explained in
letters of Franciscus Retz (d. 1750), formerly the Jesuit provincial of Bohemia,
and in 1735—1738, the general in Rome. He wrote that Sichelbarth’s studies were
intentionally speeded up because of the prospect of his departure for the Beijing
mission, where missionaries, in particular someone like ‘carissimus Sichelbarth,
skilled in painting and engraving,” were needed6. Retz's reasoning also disproves
the opinion that Sichelbarth learned to paint under the guidance of Castiglione
in Beijing, as sometimes claimed?7.

Less than two years after his graduation in 1743, Sichelbarth sailed
from Lisbon, and in due time arrived to Macao8. There he presumably learned
some Chinese, and after taking the eternal oath in 17449, he was sent to Beijing,
at the age of 37. The next year by the sixth lunar month, he entered the impe-
rial workshop as a painter: zabanchu huahua xingzou ZE. At the
time there were two other European painters, both very talented: the 57 years
old Castiglione, thirty years in Beijing by then, and Jean-Denis Attirer, (Chinese

Waldtesel (?), Marg/areta/ H/errn/ Johann Stéckners, Anna Regina H/errm/ Casper Ignatio Kaisers
u/nd/Sus/ann/e H/errn/ Florian Funcken weib.

3 It is an arbitrary decision. Scholars from Beijing favour SICKELBART, usually misprinted
as ‘Sickeltart’.

4 Archives of Moravia, Boh 60/182. There, his name was given as SICHELPART, probably
told, and written down by a stranger.

5 Catalogues of the Company ofJesus, 1730-59, Archives of Moravia, Lus 6, f. 17.

6 ARSJ Epp. Gen. Boh. I, 151v, quoted from J. Kolacek, Cinské epistoly [Chinese epistles”,
Velehrad-Roma 1999, p. 32.

7 In Fang Hao's biographies, p. 94, the phrase ‘Aishi feng Lang Shining wei shi

can be understood that way. See: Fang Hao Zhongguo tianzhujiao shi

renwu zhuan 1S AHfcji A~1fil, Hong Kong 1973.

8 J. Wieki, Liste derJesuiten-Indienfahrer, 1541—1758, Roma 1967, vol. 7, p. 328.

9 Archives of Moravia, Lus 17, 36. He became priest, professus quattuor votorum, on 2nd
February 1751.
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name Wang Zhicheng 3iMiill (1702-1768)) who had been seven years in Beijing.
Whereas both names frequently appeared in the archives of Imperial Workshop
Bureau, together or alone, Ai Qimeng was rarely mentioned, and if so, then as
one of a team, e.g. painting garments in a portrait. His name was first recorded
after five years of service at the end of the year 1749, then after another five
years in 1754 and 1755, and then after five years in 1760i°. From then on, his
name was recorded almost every year; in 1761, he was ordered to make a painting
all by himself for the first timell. The archives reveal that he was mainly ordered
to paint decorations and screens for imperial residences using western perspective
(xianfa bua &S8IE18, or tongjing bua 1XKiii) and applying oil technique, or to
paint faces in a composite paintings. However, the works with Sichelbarth’s
signature or seal, kept in the Palace Museums, may not match the archive records.
In fact, most of the paintings recorded are not known, whereas the extant signed
works may not have been recorded. Furthermore, the archives usually mention
the order, but only seldom the completion of the work. And many paintings,
evidently made by the hand of a European, do not carry signature.

A catalogue of works by Jesuit court painters has not been compiled. A court
catalogue of secular painting and calligraphy, Shiqu baoji xubian
from 1793, has nine paintings by Sichelbarthl2. The Catalogue ofPainting and
Calligraphy ofthe National Palace Museum, Taipei includes ten works by Sichel-
barthl® To be accurate, Sichelbarth drew animals in the pictures, but landscape
settings were not by him. Three of the paintings depict small wild animals:
mountain cat and monkeys. Three large paintings depict horses, and the other
three, quite remindful of similar works by Castiglione, depict a white eagle. The
tenth one, a handscroll (423,7 x 42,5 cm, paper), depicts countless deers in
red-leaved maple wood. It bears the inscription ‘Respectfully painted by Ai
Qimeng' (JIi Qimenggonghui X" #$1a), but is not datedl4. According to the
archives, in 1749 Castiglione received the order to paint a piece on paper of the

10 Ju Deyuan WIUI®, Tian Jianyi Hilf = Ding Qiong T$. Qing gongting huajia | ang
Shining [Qing court painter Lang Shining], Gugong bouwuyuan yuankan 1y(
StriliPeKTI!, vol. 40, 1988.2, pp. 27—71; hereafter quoted as Lang Shining nianpu, p. 58, 62,
63, 67.

1l A figure striking a bell, in oil technique and western style, Lang Shining nianpu, p. 67.

12 Fang Hao, Zhongguo tianzhujiao shi renwu zhuan, p. 95. The title of the catalogue means
A Sequel to the Precious Collection ofthe Stone Moat [Pavilion].

13 Nine in volume 14 (published 1999), and one in volume 21 (published 2002). Whether
there are more of his paintings in Taibei, and how many, I know not.

14 Reproduced b/w, in Catalogue ofPainting and Calligraphy ofthe National Palace Museum,
laipei, 2002, vol. 21, pp. 225-238; also: Emperor Ch'ien-lungs grand cultural enterprise, ed. Feng
Ming-chu, The National Palace Museum, Taipei 2002, p. 134-135, fig. IV-6.
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same title Bai la tu Wiiliil {Hundred deerfj but no such painting by him has
survived. Sichelbarth’s handscroll may have been a copy, or even a ghost painting.
It seems that a substantial part of Sichelbarth’'s doing was to duplicate Castigli-
one’s works, and the extant Bai lu tu is clearly in the latter’s style.

Also the undated album Shijun quan | {Tenfine dogs), kept in Beijing
Palace Museum, is a copy of Castiglione’s paintings of the same name, which
were ready for mounting in early 174916 Whereas the models were life size (225
X 164 cm, silk), Sichelbarth's copies are quite small (24,5 x 29,3 cm, silk). Each
one is accompanied with a calligraphy by Ji Huang JBiN on the opposite left
pagel’, spelling out the names of these hunting dogs of European breed; nine
match the names on Castiglione’s paintings. Indeed, it can be found in the
archives that copies of Shijun quan were ordered in 1756, namely from the court
painter Zhang Weibang >K”Nel§, who painted the setting, not the figures.
Possibly one of Sichelbarth’s earliest jobs for the palacel9, it echoes the task of
Attirer, who too made miniature copies from life size paintings by Castiglione,
Shijun tu TWIIW {Ten steeds), in the years of his apprenticeship20. Both sets of
miniatures were much appreciated by the emperor, judging by the seal of Sanxi
tang indicating his special treasured collection, which was imprinted on
a leaf of one each.

Sichelbarth’s pictures of animals, especially the small-sized ones, are charming
but somewhat empty minded. Dogs, monkeys and deer seem happy and unoc-
cupied, idling in a pretty landscape. But the subject matter was not as indifferent
and innocent as it may seem on the surface. After all, the dogs and horses were
not pets, but tributes presented to the emperor. It will become increasingly
obvious from the following that paintings, made for the Imperial Workshop, were
politically grounded, and this made Jesuits’ production necessitous and important.
In summer of 1754, Castiglione, Attirer, and Sichelbarth were summoned to
Rehe (Jehol, renamed Chengde JKJK in the 19th century), where court
retreated for hot season. There, they were overwhelmed with commissions. Attirer,

15 Record from 15th day ofthe 7th month, Lang Shining nianpu, p. 57.

16 Record from 11'' day of'the Ist month, 1749, Lang Shining nianpu, p. 57. Reproduced
in Catalogue of Painting and Calligraphy ofthe National Palace Museum, Taipei, 1999, vol. 14,
pp- 62—80. See also: China: The Three Emperors 1662-1795, ed. E.S. Rawski and J. Rawson, Lon-
don 2005, p. 188-191, fig. 84.

17 Ji Huang’s biography is found in ECCP, p. 120. Ihe texts are poems by either Liang
Shizeng %>WiE (1697-1763) or Wang Youdun ZEIlfiSil (1692-1758), two high officials. See
ECCP, p. 503, 943.

18 Lang Shining nianpu, p. 64.

19 Mo Xiaoye MTtll. Lang Shining he tade ‘haixifa’ huapai tillttt TUfillTI0 “#R1Z” FOM.
Wenhua zazhi vol. 42, Spring 2002, p. 165.

20 M. Pirazzoli-T’Serstevens, op. cit., p. 105-114.
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who arrived in the 5th month, collapsed after two months of work overload. The
emperor decided to grant him official title of 4th rank, but Attirer denied the
honour. The emperor was quite displeased, but could not do without him.
Castiglione was getting old, and Sichelbarth could not compare to him or Attirer
as an artist; that is obvious from the works extant. In spite of the incident, all
three came in the 9th month and stayed until winter2l. Together, they painted
the large Wanshuyuan ciyan tu (221,2 x 419,6 cm, silk), capturing
the emperor’s arrival at the banquet at the Garden of Ten Thousand Trees.22 The
banquet had been given for the leaders ofTorghut Mongols, already in the Sth
month of that year. As for the other paintings of important events and celebra-
tions, we lack explicit records of Sichelbarth’s engagement, like there are for his
two European fellows.

In the course of their stay in Rehe, Jesuit painters made hundreds of oil-
portraits, individual or serial. Castiglione’s signature can be found on some of
them, but the custom was to inscribe painting with the name of the sitter, not
the artist. One can judge the authorship from the style, technique, and archival
records about an artist’s presence. However, it is almost impossible to distinguish
authors whose individual hand we hardly know. About Attirer and Sichelbarth,
who portrayed twenty three imperial concubines in 1754, it is known that one
was talented and the other less so, but this does not help, since the quality of
that series is fine and even23. In the 10th month, Attirer also portrayed ten
Dzunghar commanders, who supported the campaigns against Turkestan24. Thus
he started the series of half-portraits (55 x 70 cm, paper), which was resumed
the next year (1755) by him and Sichelbarth; and again in 1774, by Sichelbarth
and Panzi25. The sitters whose names were inscribed in Chinese and Manchu,
were officers who distinguished themselves during the expansion to Turkestan.
Diese portraits were occasionally displayed in Ziguang ge (Hall of Purple
Brightness) in Beijing, the palace of military affairs and celebrations since Ming
dynasty. The Hall was looted during the occupation of Beijing in 1901 by Euro-

21 Yang Boda, Lang Shining zai Qing neiting de chuangzuo huodong ji qi yishu chengjiu.
Gugong bouwuyuan yuankan i*i vol. 40, 1988.2, p. 3-26; vol. 90, p. 16. Attirées
refusal was ever more conspicuous because of Augustin von Hallerstein, (Chinese name Liu
Songling §!1fé®v(1703—74)), Jesuit missionary and the director of Astronomic Bureau, who was
awarded official title of'the 3rd rank one year earlier, and ofcourse accepted. Lang Shining nianpu,
p. 61.

22 China: The Three Emperors..., p. 407.

23 One example (54,2 x 41, thick paper) is reproduced in Nie Chongzheng AiMIE,
ed. Qingdai gongting huihua [Qing court painting], Shanghai 1999, p. 209.

24 Lang Shining nianpu.. ., p. 62.

25 Giuseppe Panzi, Chinese name Pan Tingzhang '/ffiLiQ (1733?—1812); arrived to Beijing
in 1771.
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peans, and only a fragment of the inventory has survived. Eighteen half-portraits
are kept in Ethnologisches Museum, Berlin. The best ones were made in
mid-1750s, and are attributed-not surprisingly-to Attirer. Portraits from the
mid-1770s are of poor quality, which cannot be explained by speed and pressure
alone. Judging by their technique and style, one can easily distinguish 3 or
4 levels of execution, some look as if the artist had not even mastered oil tech-
nique, the details of eyebrows and moustache, which cannot be seen on photo-
graphs, are surprisingly crude. Their most catching feature is the sitters’ costume,
be it Chinese official dress with embroidery, or turbans and earrings of Turks2627
Regarding the composition, portraits of Dalhan (inv. No. ID 22152) and
Manjortu, shooting from a bow (inv. No. ID 31806) are exceptional, because
the sitters were depicted from a three quarters view. All the other half-portraits
in question have the sitters portrayed en face, as was appropriate in China, albo
All the other are half-portraits en face, as was appropriate in China. A new
concept of portraying full-length, life-size figures in motion was adopted for the
majestic series Wugong tu AlUIMij {Holders ofmilitar)! awards)I™. According to the
archives, the series numbered 280 portraits, also for display in Ziguang ge. Colo-
phons in Chinese and Manchu give the name and merits of Qing officers and
allies from the Western regions, and the date. Obviously, they were painted in
collaboration of a Chinese and European painter; faces of some were painted by
Sichelbarth28. Once again, the works from 1760, when Castiglione was still
around, are considerably better than those from 1776.

In order to immortalize victorious campaigns in Turkestan, which took place
in 1755-59, paintings of battle scenes were painted for the Hall of Purple Bright-
ness. This was a new subject matter in Chinese art, albeit not in European. In
1762 Jesuit court painters drew sketches of PingdingXiyu zhantu
{The Conquest ofthe Western Region): the first scene, depicting the pacification of
Hi, was sketched by Sichelbarth, scenes 4, 7 and 14 by Attirer, and the remaining
by Castiglione, and Saiusti29. Since 1766, Qianglong had sent the drawings to
France, to be engraved on copperplates. Various French artists were engaged in
the task, under the direction of Charles-Nicolas Cochin, and the last set returned

26 Three were reproduced in: Bilderfir die Halle des Purpurglanzes, ed. H. Butz, Staatliche
Museen zu Berlin, Museum fiir Ostasiatische Kunst, Berlin 2003, p. 41, 51, cat. no. 15, 16 (Por-
trait ofYamantar, the Commander of Oksi), 17. See also b/w reproductions accompanying Nie
Chongzheng MN(. Wang Zhicheng, Ai Qimeng he Pan Tingzhang de youhua iu6,
Jlilriitee/THWL Meishu TTI vol. 274, 1990.10, p. 60-62.

27 Bilderfir die Halle..., p. 30—45, cat. nos. 4—11.

28 According to Nie Chongzheng, Wang Zhicheng, Ai Qimeng he Pan Tingzhang deyouhua,
p. 61.

29 Giovanni Damasceno Saiusti, (Chinese name An Deyi (1721—1781)), a missio-
nary sent by Propaganda fide, who served as court painter in the years 1762-73.
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to Beijing eleven years later; by that time, Castiglione and Attirer had died.
Although the Chinese emperor did not wish those extra prints were made in
Europe, they were printed, and circulated there, creating a name for Sichelbarth,
among other things. One finds it amusing, because the prints are little reminis-
cent of the Sino-European hybrid style, practiced by Jesuits at court—the drawings
were strongly re-stylized by the engravers. Three original sketches were discovered
in the library of Tenri University; the paintings, done by court painters after the
Jesuits’ sketches in 1765, are now lost30.

As in the case of portrait series, the pictures of military expeditions also had
a sequel in 1770s: Pingding HangJinchuan zhantu ISI (Two victo-
rious campaigns to Jinchuan), undertaken in 1747 and 1775. It is a set of 16
paintings (55,5 X 91,1 cm, silk),3] more or less of the same size as their predeces-
sors from Pingding Xiyu zhantu. The final scene is signed by Xu Yang an
important court artist, but archives tell that Sichelbarth and Poirot32 painted
human figures and animals. Each painting was finally inscribed by the emperor
with his poem. Next, copies in copperplates were engraved, this time in Beijing33.
The project took four years, from 1777 to 1781; it was a work from the end of
Sichelbarth’s life. Compared with Pingding Xiyu zhantu the chineseness is much
more pronounced, it is also true that landscape elements, mountains and fortresses,
take much more space than figures. On the last list, showing the emperor's arrival
to Ziguangge, the detail with the emperor, carried in a sedan chair and followed
by courtiers34, is quite remindful, but mirror reversed, of an analogical depiction
seen in Wanshu yuan ciyan tu.

It has been mentioned that Sichelbarth had not reached the artistic level of
Castiglione or Attiret. In his small pictures, he achieved fair technique, and was
capable of producing natural and elegant images, especially when following
a model of such quality, e.g. Ten Jine dogs, one of his best works. But in large

30 Numerous studies on the subject have appeared, in Chinese (e.g. by Nie Chongzheng)
and Western languages alike. Ihe reference here is chiefly made to M. Pirazzoli-T’Serstevens,
op. cit., pp. 189-192.

31 Reproduced in Nie Chongzheng, Qingdai gongting huihua, pp. 259267, tigure 69.

32 Louis de Poirot (Chinese name He Qingtai I'/si” (1735—1814)); arrived to Beijing in
1770. He is known for his linguistic, not artistic abilities. He was one of the translators of the
Bible into Chinese, and became a Manchu translator in 1803. Fang Hao, Zhongguo tianzhujiao shi
renwu zhuan, p. 99.

33 In a newly introduced workshop. Ihe quality of the engravings (51 x 87,7 cm) is not as
good as the French ones, the inscriptions were printed from woodblocks. See Mo Xiaoye, Ouzhou
chuanjiaoshi yu Qingdai gongting tongbanhua de fanrong
[European missionaries and the flowering of copperplates at Qing court], Wenhua zazhi XIEAR.
(Macao) Autumn 2002, pp. 93-116.

34 Reproduced in Nie Chongzheng, Qingdai gongting huihua, p. 267, fig. 69.16.
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formats from the 1770s, which he made on his own after Castiglione and Attirer
had died, clumsiness can be easily seen. For example, on the almost life-size
painting of Baoji liu W fullia (207 x 163,4 cm, silk), an amiably looking brown
horse under a pine, with a flower pot beside him, one notices disproportions of
his body, the stiff posture, and sloppy brushwork35. Still, Sichelbarth was a trained
artist, knowledgeable of anatomy and perspective, and skilled in Western portrai-
ture, in this sense unique among the Chinese artists at the court. The passing
away of Castiglione in 1766, and Attirer two years later363’placed him to the
foreground. Although ‘substitutes’ for the two deceased Jesuits arrived in 1770
and 1771, it was Sichelbarth who was senior and had to create paintings of
political significance. For example, on the eightieth birthday of Empress-Mother
Xiaosheng ™8 (1693—1777), in 1771, he was entrusted to paint for Wv Xiang-
shanjiu lao tu Will {Nine eldersfrom the Fragrant Hillsfj the whereabouts

of which are unknown. He also painted a set of life-size tribute horses, (228,5 x
275 cm, silk), in 1772 and 177338. There is a slight imperfection about the
proportion and posture, but the volume of their bodies is well rendered by
shading; they look docile and placid. Again, the set is overshadowed by the set
of Castiglione. Nonetheless, Sichelbarth gained recognition as a horse
painter39.

At the court many different representational styles of Art were practised:
Tibetan, Nepalese, Chinese, and European. The Jesuits not only encountered
Chinese style, but were also tug into Buddhist art. In summer 1771, the emperor
greeted his Mongolian allies in Rehe, in the presence of ICangskya, and Jebtstun
damba40. 1113 monks attended their meeting at the shrine Wanfa guiyi XK1i® '

35 Reproduced in Catalogue ofPainting and Calligraphy ofthe National Palace Museum, Tai-
pei, 1999, vol. 14, pp. 103-104.

36 Attirer suffered from illness since 1762. He stopped painting at court in June 1767. Jean-
Denis Attiret, un Doldis du XVIIIe siéecle a la cour de I'Empereur de Chine, catalogue Musée de
Beaux-Arts de Dole, Dole 2004, p. 40.

37 Yu Jianhua tnlis]™', Zhongguo meishujia renming cidian ® [TTWIXKATIM ft [Biograph-
ical dictionary of Chinese artists], Shanghai: Shanghai renmin meishu chubanshe, 1991 [1981],
p. 244.

38 Two are reproduced in Gugong bowuyuan cang Qingdai gongting huihua iftAtF Vil LA

[The Collection of'the Palace Museum. Court Painting of the Qing Dynasty], Edited
by the Palace Museum. Beijing 1992, pp. 166, 167. On p. 166 is the same horse Baoji (Baoji liu),
as depicted on the painting in Taibei Palace Museum, discussed above; on p. 167 the horse pre-
sented by Tasiha. See also Wan Xinhua Cerna su xifeng - itd'rdiU'MIWtiA £
®';[«A®|S1» [Riding horses in Western style-Ai Qimeng's ‘Eight steeds* in the Nanjing Muse-
um)], Gugong wenwu yuekan ifti'-iSCWIJj f1] (Taibei) 22, 2004.3, pp. 76-81.

39 His art was summarized in the sentence: ‘He was good in [paintings of] horses.” Fang
Hao, Zhongguo tianzhujiao shi renwu zhuan, p. 95.

40 The third ICangskya, Rolpi Dorje (1716-86), was the highest ranking prelate of Eastern
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(‘ten thousand dharmas return as one’). The event was documented in painting
(164,5 X 114,5 cm, silk), which was produced by the Buddhist workshop Nian-
Jjing chu however, with the participation of the painting studio Ruyi guan
Yao Wenhan MAIII, a distinguished court artist, portrayed the emperor,
whereas Sichelbarth portrayed the Mongol princes and the two high lamas4l.
This painting had a double fold meaning, political — it illustrated the alliance
between Manchus and Torghuts, and religious — as an object of reverence. On
the same occasion, the emperor ordered three more portrait-thangkas of ICang-
skya and Jebtstun damba: with Sichelbarth painting their faces and Yao Wenhan
painting their robes42. They are now kept in the Palace Museum in Taibei. Thus,
a Catholic priest depicted distinguished participants ofa special ceremony in the
innermost sanctuary of'a Tibetan temple, and portrayed living Buddhas. He must
have been aware of the sensitivity of that issue; the same goes for Castiglione
and his portraits of Qianlong emperor as the manifestation of Manjusri43. The
fact has not been raised in sources written by Jesuits, but came to light recently,
following the tide of rising scholarly interest in Manchus and Sino-Tibetan
culture.

It does not come as a surprise that court commissions were closely connected
with politics. On the other hand, there also were works of art made for casual
enjoyment, and/or for practical use. The common task for Jesuits, during their
hard service at the court, was decorating palace interiors in European style, using
illusionistic technique. Only few have survived in the Forbidden City44, including
the paintings inside Juangin zbai (Lodge of Retiring From Hard Work),

Mongols, and the third Jebtstun damba, Ishi-damba-nima (1758—73), was the highest ranking
prelate of Khalkhas whose headquarters were at Urga (present Ulanbator).

41 Wang Jiapeng, Tuerhute dongguiyu ‘Wanfaguiyi tu’, Wenwu 485, (1996), 10, pp. 86-92,
57. P. Berger, Empire of Emptiness. Buddhist Art and Political Authority in Qing China, Honolulu
2003, pp. 14—21; reproduced: plate 2, after p. 102; also in: China: The Three Emperors..., p. 133,
fig. 50.

42 Zaobanchu huoji dang TANTMMNI'®, Qianlong 36, 9 JI 25 Fl. Historic archive I,
Beijing.

44 Several versions have survived, with the emperors face painted by Castiglione. Three are
in kept the Palace Museum and two in the Yonghe gong UITUI1 monastery in Beijing, one in the
Potala Palace in Lhasa, one in the Sven Hedin expedition collection in Stockholm, and one in the
Sackler Museum (reproduced in: J. Stuart and E.S. Rawski, Worshipping the Ancestors. Chinese
Commemorative Portraits, catalogue Freer Gallery of Art and the Arthur M. Sackler Gallery, Wash-
ington, D.C. 2001, p. 120). Ute thangka from the Palace Museum, Beijing (Gu 6485) is repro-
duced in China: The Three Emperors..., p. 142.

44 They were scrutinized, including 191l century works, in Nie Hui iVi/f, Qinggong

tongjingxianfahua tanxi Gugong bouwuyuan yuankan ttSMWKBCcT!,
vol. 117, 2005.1, pp. 41-52.
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small building completed and decorated in 177245, at the north-west corner of
the Ningshou gong -fdll'i garden. Inside the eastern part, there is a sitting room;
inside the western part, there is a theatre with a roofed square stage; the room
and the theatre are separated by a corridor with a staircase. The theatre has two
walls and ceiling decorated with illusionistic paintings. A real bamboo screen is
continued in a painted form on the walls, beyond are mountains (on the west
wall), and a palace building with red walls and yellow roof (on the northern
wall). In the painted screen, there is a round opening with a crane standing by,
the sky above the horizon is beautifully blue. On the ceiling, wisteria threads its
way through a pergola, with clusters of its mauve flowers hanging down46. This,
of course, is a false impression created by the illusionistic technique. I am
describing this interior, because Sichelbarth may have been the decorator, or one
of them. The interior wall paintings are a replica of those which Castiglione once
painted in Jingsheng zhai lodge (in Jianfit gong 1tliiiTS?), as the emperor
noted in a poem from 17764748ince the lodge perished in the infamous fire in
1923, we cannot compare them. But it is evident that paintings in Juangin zhai
adopted motives seen on paintings by Castiglione, e.g. the crane in the ‘moon
entrance,” which echoes cranes on Castiglione’s hanging scroll Song he tu

VCranes under a pineYf and Liu he tong chun tu 7T\®IUfIWI®1 (S/x cranes together
in spring). According to archives, Jingsheng zhai 1&1Dp/if lodge also had the impres-
sive wisteria ceiling, painted by Castiglione in 1742, and again in 1750 inside
a studio at the imperial travel lodge in Panshan SSllIj, not extant49. The painter
of Juangin zhai is not documented, and opinions about him differ sharply.
Scholars do not even agree that he was a European, for example Nie Chongzheng
assumes that the interior was decorated by the court painter and Castiglione'’s
disciple Wang Youxue z<, and assistants50. This opinion is maintained by
Nie Hui ibJv, too. Both claim that Sichelbarth, or the two newcomers, de Poirot
and Panzi (Saiusti had already left), were not accomplished enough to create such
a work. However, neither were Wang Youxue and Yi Lantai (TIMI®, another
disciple of Castiglione51. One can conclude that the level of execution proved

45 According to Qinggong shuwen I'i'MiTIul, juan 5. Quoted from Nie Chongzheng
1E, Ji GugongJuanginzhai tiandinghua, quanjinghua aUto 4rtit w. Gugong bou-
wuyuan yuankan YATTHIHIP/CKI'! vol. 47, 1995.3, pp. 19-22, note 8.

46 Reproduced in: M. Pirazzoli-TSerstevens, op. cit., p. 152, fig. 65 a, b.

47 Nie Chongzheng iViT- IE, Ji GugongJuanginzhai..., p. 20.

48 Undated (painted between 1723 and 1735), kept by the Palace Museum in Shenyang.
Reproduced in M. Pirazzoli-T’Serstevens, Giuseppe Castiglione, p. 69, and elsewhere. Liu he tong
chun tu is kept in The History Museum, Beijing.

49 Nie Chongzheng, Ji GugongJuanginzhai..., p. 20.

90 Ibidem, p. 22.

51 Nie Hui (Qinggong tongjingxianfahua tanxi, p. 50) brings to attention a complaint from
the archives that Yi Lantai spoiled an illusionistic wall painting in 1796.
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superior to the abilities of them all. Professor Kao Mayching, on the other hand,
argues for Sichelbarth, on the basis of his position at the court, and the promo-
tion which still awaited him, and which she interpreted as the reward52. As to
my hypothetic opinion, Sichelbarth could have hardly been excluded from the
works in Juangin zhai. He was familiar with Western painting, he had been
assistant to Castiglione for a long period, and also the copyist of his works. His
experience, and the fact of being a foreigner speak for him; he may have been
regarded as suitable as Wang Youxue, or even more.

I consider it unlikely, however, that the task would have been given to the
Jesuits who had just arrived.

In 1777, on the occasion of his 70th birthday, Sichelbarth was given an
official title (f?«£ eben yuanqging and was made an official of the third
rank. An unknown writer sent a letter to Europe and described in detail the
honours he received, including the tablet inscribed ‘The septuagenarian from
beyond the ocean (haiguo giling and numerous precious gifts, which
were brought by procession of courtiers from the palace to the Portuguese mission
house53. This was an extraordinary honour, but not a unique one. Kogler54, von
Hallerstein, and a few others were also honoured. Castiglione was treated to
a celebration when he turned seventy. The emperor presented him with numerous
gifts, and had him escorted in a palanchine from the summer palace Yuanming
yuan MBJIM to the Mission house. After his death, the emperor bestowed the
title of vice-minister (shilang  fj[l), and dispatched 300 silver taels for burialS5.

Their letters prove that the Jesuits were very proud of their position at the
court, and the honours they received. Emperor's compliments probably brought
some light to the continuing nightfall of Sichelbarth’s late years. His life in China
was set in the period of Christian persecution, marked by repeated bans and
arrests in provinces. The mission in Beijing, with some twenty Jesuits, was toler-
ated because a few of them served in imperial offices. Historic documents reveal
paradox examples of imperial favour bestowed on the Jesuits at court, at moments
when ferocious purge of Christians went on in provinces. For example, in 1753
when von Hallerstein was made an official, 800 Christians were arrested in
Nanjing. In 1757, when the emperor honoured Castiglione’s birthday with
celebration and gifts, custom houses were closed down and foreigners were not
allowed to enter China. And when the Portuguese Mission house — Sichelbarth’s

52 Kao, Mayching, European Influences in Chinese Art, in: T.H.C. Lee, China and Europe:
Images and Influences in Sixteenth to Eighteenth Centuries, Hong Kong 1991, pp. 251-304.

53 The letter was dated 1778. See Lettres curieuses et édifiantes..., Paris 1781, vol. 24,
pp- 491-500.

54 Ignatius Kogler, (Chinese name Dai Jinxian McHEN, 1680-1746). He became the direc-
tor of the Astronomic Bureau, and Hallerstein succeeded him.

35 Lang Shining nianpu..., p. 70.
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home — burned in April 1775, the Emperor donated 50 thousand taels for
reparations56. It was as if the Emperor saw no connection between his European
courtiers and the persecution of foreigners and their religion. But did the Jesuits
see the contradiction? Was the emperor a patron, or a threat? Did they perceive
him as honest, or fraudulent? In addition to their precarious situation, the early
1760s brought the ban of Jesuits in Portugal, France (1762), and Spain (1763).
This cut some of the missionaries, including Attirer, from their links at home.
Ten years later, in 1773, the pope abolished the company. The resolution reached
Beijing in 1775. They were replaced by Franciscans, effectively from 1780 on,
just as Sichelbarth died, but it probably would not have effected him anyway,
because those Jesuits who served at court, stayed. The others were gathered to
Macao, and then sent back to Europe57.

Learning that Sichelbarth was seventy, the emperor told him, ‘I shall do for
you the same | had done for Castiglione’58. Then he prepared the birthday gifts
and the ceremony. When Sichelbarth died, just three years later, the Emperor
gave 200 taels for his funeral, and had a stele erected at on his tomb, with a long
inscription9. Although Sichelbarth could not compare to Castiglione as artist,
the imperial honours bestowed were equal. Not that the Emperor could not tell
the difference between their paintings, but rather, by celebrating Sichelbarth, the
emperor celebrated the memory and the art of his beloved Castiglione. For the
emperor, Sichelbarth was Castigliones faithful copyist, able to match and continue
his style. He was also diligent, obedient, and used to perform secondary tasks.
As years went on and newcomers arrived from Europe, Sichelbarth alone remem-
bered the emperors favourite painter. In conclusion, the perhaps excessive impe-
rial honours went onto Sichelbarth mainly because of Castiglione’s memory.

56 Zhang Ze 'Jkrf, Qingdai jinjiaoqi de tianzhujiao | The Catholic
religion in the age of Qing persecution], Internal publication, 1999, pp. 207-210.

57 Ibidem, p. 211.

58 Lettres curieuses et édifiantes..., p. 498.

59 Transcribed in: Lin Hua X €% et al., Lishiyihen. Li Madauji Ming Qing xifiang chuanji-
aosbi mudi Jfi FJ-B5' 2o*]TR L'A-ifill [Scars left from history: 'The cemetery of
M. Ricci and other Ming and Qing missionaries from the West], Beijing 1994, p. 102.
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Sztuka chinska w zbiorach
Jana III Sobieskiego w Wilanowie

Palac w Wilanowie stanowi unikatowy w skali europejskiej przyktad rezy-
dencji, w ktorej obserwujemy ciagle zainteresowanie ,,chinszczyzna” na przestrzeni
ponad 200 lat, niezalezne od zmieniajacych si¢ mod i wiascicieli. Orientalne
zainteresowania i kolekcjonerstwo Jana III, bedace krotkim, najwczes$niejszym,
ale 1 najbardziej btyskotliwym etapem w historii staropolskich chinoiseries, sa
znakomitym przyczynkiem do badan nad problematyka polskiego kolekcjonerstwa
nowozytnego.

Dlugoletnia tradycja znajomosci Azji Wschodniej w dawnej Polsce* sigga
w zasadzie az XIII w., czasow wyprawy franciszkanina Benedykta Polaka, towa-
rzyszacego papieskiemu wystannikowi do Wielkiego Chana, Giovanniemu da Pian
del Carpine w latach 1245-47. Dotarlszy w okolice Karakorum, Benedykt byt
wigc pierwszym Polakiem, ktory otart si¢ o chinskie panstwo, a na chanskim
dworze zetknat si¢ z cywilizacjg chinskg w osobach cesarskich postéw i ich darow2.
Niebianskie cesarstwo pojawia si¢ ponownie w zrodlach pisanych w epoce nowo-
zytnej, a jego opisy przechodza ewolucj¢ od najbardziej fantastycznych do coraz
bardziej rzetelnych relacji. Przy ksztaltowaniu si¢ wizji odlegtych, egzotycznych

| B. Baranowski, Znajomos¢ Wschodu w dawnej Poxce do XVIII wieku, 1.6dz 1950, s. 227-
239; L. Cyrzyk, Chiny w pismiennictwie pokkim do konca XVII wieku, ,,Przeglad Orientalistyczny”
1963, 46, s. 110-123; idem, Pokcy badacze Chin w XVII w., [w:] Szkice z dziejow pokkiej orienta-
listyki, red. T. Majda, t. 3, Warszawa 1969, s. 49-56; Chiny w oczach Polakow, red. J.A. Wtodarski,
Gdansk 2001; M. Katuski, Pokka-Chiny 1246-1996. Szkice z dziejow wzajemnych kontaktow,
Warszawa 2004, s. 5-6; E. Kajdanski, Diugi cien wielkiego mura. Jak Polacy odkrywali Chiny, War-
szawa 2005, s. 13-34.

2 Migdzy mrzonki nalezy wstawi¢ legend¢ o misyjnej pracy w Chinach i w Tybecie §w. Jacka
Odrowaza, uporczywie pojawiajaca si¢ do dzi§ w niektorych publikacjach. Por. M. Katuski, op. cit.,
s. 15-16.
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krain Wschodu szczegolna role odegrali jezuici. Nadzwyczaj bogata epistolografia
jezuicka stanowila przez dhugi czas w 6wczesnym $wiecie podstawowe, a zarazem
jedyne zrodto wiedzy o Dalekim Wschodzie3.

Zapalonym sinologiem byl takze Adam Adamandy Kochanski SJ (1631—
1700), wybitny polski przedstawiciel nurtow philosophia i scientia curiosa,
nadworny bibliotekarz Jana III Sobieskiego, powotany na to stanowisko do Wila-
nowa w 1679 r. Przebywal na dworze krolewskim z przerwami az do 1695 r.
Obficie prowadzona wymiana my$li z wieloma uczonymi europejskimi XVII w.
byta na réwni z publikacjami odbiciem wszechstronnych humanistycznych, w tym
i filozoficznych zainteresowan polskiego jezuity. Podobny pod tym wzgledem do
genialnego polihistora Atanazego Kirchera, probujacy ogarngé calo$¢ dwczesnej
wiedzy, byl orientalista, mito$nikiem kultury chinskiej, prekursorem polskiej
sinologii. Pobyt Kochanskiego w Wilanowie zbiegt si¢ w czasie z drugim etapem
rozbudowy rezydencji wilanowskiej, a szczegélnie tzw. aukcji patacu w latach
1681—1682, jak okreslal jg w listach do krola Augustyn Locci4. Okres ten rozpo-
czat dhugi i nieprzerwany ciag upigkszania podmiejskiego patacu, a wéréd cennych
,fraszek i galanteryj” nieposlednie miejsce zajmowaly egzotyczne w guscie dale-
kowschodnie wyroby i chinoiseries, jakkolwiek nikt ich woéwczas tak nie nazywat,
ani nie trudzit si¢ tych ,,galanteryj” rozréznianiem.

Na tle szeroko podkreslanego upodobania do wschodniej sztuki zdobniczej,
gtownie perskiej i tureckiej, marginalnie traktowane chinskie kolekcjonerstwo
Sobieskiego widziano jako przejaw francuskiej mody sprowadzonej przez krélowa
Marysienke. Miato by¢ ono zarazem dowodem ,kunstkamerowej” wcigz mental-
noéci sarmackiego Marsa. W tym schemacie ,,$§wiata osobliwo$ci”, do jakiego
chetnie sprowadzano przejawy charakterystycznej dla epoki ,,kultury ciekawos$ci”s,
nie zmiescil si¢ juz obraz krola z zajgciem dyskutujacego z przyjaciétmi o ustroju

3 Szczegbdlowo na ten temat zob.: J. Wasilewska-Dobkowska, Wyobrazenia Dalekiego Wscho-
du w Srodowisku polskichjezuitow, ,,Torunskie studia o sztuce Orientu” 2004, 1, s. 15-30; eadem,
Pioropusze i turbany. Wizerunek mieszkancow Azji w sztucejezuitow polskich XVII i XVIII wieku,
Warszawa 2006; D.H. Nguyen, Polscy misjonarze na Dalekim Wschodzie w XVII-XVIII wieku,
Warszawa 2006. Przebywajacy w Rzymie ks. Tomasz Dunin Szpot ulozy! kronike misji katolickich
w Chinach {Collectanea Historiae Sinensis') za lata 1641-1687. Chcac zapoznac jezuitow polskich
ze stanem chrzescijanstwa w Chinach, wysytat do Warszawy kopie listow z misji dalekowschod-
nich. W zbiorach Biblioteki Narodowej zachowana byta do 1944 r. specjalna ksigga, w ktorej zgro-
madzono odpisy wszystkich tych listow, zob. B. Baranowski, op. cit., s. 232.

4 J. Starzynski, Wilanow. Dzieje budowy patacu zaJana 111, Warszawa 1976, s. 17. O rozbu-
dowie patacu zob. tez: W. Fijatkowski, Wnetrza wilanowskie, Warszawa 1986, s. 11; idem, Krélew-
ski Wilanow, Warszawa 1997, s. 13—19.

5 Mozna zacytowa¢ w tym kontekscie opini¢ Marka Kunickiego-Goldfingera ze wstepu do
opracowania Diariusza Teodora Billewicza: , Diariusz jest przykladem przywiazywania uwagi
w Owczesnej kulturze europejskiej do «$wiata ciekawosci», postawy akceptowanej roéwniez przez
najwybitniejsze 6wczesne umysly, zbyt tatwo sprowadzanego w literaturze przedmiotu do okresle-
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panstwa chinskiego i osobistych zaletach jego $wiatlego cesarza6, krdla rojacego
$miale marzenia o oskrzydleniu panstwa osmanskiego takze i od wschodu, czemu
stluzyla niemal udana préba nawigzania stosunkoéw dyplomatycznych z Pekinem?7.
Perspektywa mozliwego aliansu z Niebianskim Cesarstwem, pomys$lanego rowniez
bez watpienia przeciw rosnacej potedze Rosji — o czym pisal Kochanski do Leib-
niza — musiata by¢ nader kuszaca dla polskiego krola.

Szeroko podkreslanym aspektem kontaktow Jana III z Chinami jest kore-
spondencja z Ferdynandem Verbiestem, przetozonym jezuitow w Pekinie,
zwierzchnikiem cesarskich astronomow i osobistym nauczycielem cesarza Kangxi,
mianowanym przezen mandarynem pierwszej rangi. Jako zaufany wspotpracownik
cesarza petil odpowiedzialne funkcje mediatora i thumacza europejskich poselstw,
ktéremu obie strony wyrazaty niejednokrotnie wdzigcznosé8. Na korespondencje
krola z Verbiestem powotujg si¢ w dos¢ niescisly sposdb wszyscy dotychczasowi
autorzy piszacy o kontaktach polsko-chinskich w XVII w., opierajac si¢ na arty-
kutach Leszka Cyrzyka i Bolestawa Szczeéniaka, wykorzystujacych opublikowane
przez Stanistawa Bednarskiego zr6dto9. P6zng jesienia 1685 r. o. Verbiest wystat
do wysokiej rangi jezuity Nicolasa Avanziniego, rezydujacego w Wiedniu, szcze-
g0lng dla naszych rozwazan korespondencj¢, w ktorej odniost si¢ do niedawnej
wiktorii wiedenskiej. W zalaczniku umiescil osobisty list gratulacyjny dla polskiego
krola oraz ode¢ chinskiego cesarza na cze$¢ Jana III, o nieznanej, niestety, tresci.
Jak pisat sam Verbiest, Kangxi dolaczyt do przesylanych cesarzowi Leopoldowi
gratulacji na wie$¢ o zwycigstwie nad Turkami takze gratulacje dla Sobieskiego

nia ,,$wiata osobliwo$ci”. T. Billewicz, Diariusz, podrozy po Europie 1677—1678, opra¢. M. Kunicki-
-Goldfinger, Warszawa 2005, s. 52.

6 K. Sarnecki, Pamietniki z czaséw Jana Sobieskiego. Diariusz i relacje z lat 1691—1696,
oprac. J. Wolinski, Wroctaw 1958, s. 159.

7 Dowodem mial by¢ omawiany w literaturze list Sobieskiego. Zob. S. Bednarski, Chirski
list Krola Jana 111, ,Przeglad Powszechny” 1933, 12, s. 531-534; L. Cyrzyk, Sobieski a Chiny,
,,Chiny” 1961, 6, s. 4—5; B. Szczeéniak, Diplomatie Relations between Emperor Kang Hsi and King
John 111 ofPoland, ,Journal ofthe American Oriental Society” 1969, 89/1,s. 157-161; E. Kajdanski,
Ferdinand Verbiest Relations with KingJohn III ofPoland, [w:] Ferdinand Verbiest, S.J. (1623—1688)
Jesuit Missionary, Scientist, Engineer and Diplomat, red. J.W. Witek S.J., ,Monumenta Serica”
1994, 30, s. 113—128; B. Lisiak, Adam Adamandy Kochanski (1631—1700). Studium z dziejow f~
lozofii i nauki w Polsce XVII wieku, Krakow 2005, s. 178—179.

8 Byl w 1676 r. tacinskim tlumaczem rosyjskiego ambasadora Mikotaja Spathara Milescu,
ktoremu zasugerowat m.in. otwarcie ladowej drogi do Chin przez Rosj¢ i Syberi¢; w 1684 r. zor-
ganizowatl uroczyste przyjecie na pekinskim dworze ambasadoréw z Syjamu; za jego namowa Kan-
gxi zezwolil Holendrom na wymian¢ handlowa z Chinami, powierzajac im wilasnie przekazywanie
korespondencji migdzy Pekinem a Moskwa; posredniczyt wreszcie w dyplomatycznych kontaktach
lana III z dworem chinskim. B. Szcze$niak, op. cit.,, s. 157—158.

9 S. Bednarski, op. cit.; L. Cyrzyk, Sobieski a Chiny....; B. Szczgsniak, op. cit.; W. Fijatkow-
ski, Wnetrza..., s. 146.
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i specjalnie przez siebie skomponowany poemat na t¢ okazjell. Ponoé¢ nama-
calnym dowodem owych kontaktéw byt legendarny porcelanowy serwis przestany
Sobieskiemu przez cesarza, przechowywany w Wilanowie, a ktéry miata zawiez¢
wraz z innymi mobiliami do Lancuta w niepewnych czasach ostatnich dwoch
rozbioréw ksi¢zna Izabela Lubomirska. Nic z owej korespondencji (ani tez
z krolewskiej porcelany) nie zachowato si¢ do naszych czasow. Kochanski podaje,
ze w posiadaniu Jana III byla mapa terytoridw z wytyczonymi przez Syberi¢
i Mongoli¢ drogami do Chin, prawdziwy rarytas w oczach wszystkich tych, ktorzy
od czaséw Marka Polo usitowali odnalezé ladowa droge do Panstwa Srodkall.

Mimo iz wielokrotnie wzmiankowano w dotychczasowej literaturze tematu
zwiazki dworu Jana III z cywilizacja i kultura chinska, ich artystyczny kontekst
nie zostal zbadany w sposob zadowalajacyl2. Winne temu sa luki w materiatach
zrodtowych, brak odniesien w obfitej literaturze pamigtnikarskiej z epoki, a nawet
brak — z matymi wyjatkami — wzmianek w korespondencji samych matzonkow
Sobieskichl3. Zachowane w miar¢ kompletne inwentarze mienia Sobieskichl4

10 List Verbiesta do Nicolasa Avanziniego w Wiedniu, z 17 XI 1685, zob. N. Golvers, The
., Astronomia Europaea” of Ferdinand Verbiest S.J. (Dillingen 1687). Text, Translation, Notes and
Commentaries, ,,Monumenta Serica” 1993, 28, s. 520-522.

Il List do Leibniza z 18 1 1692: ,,Habet Rex noster delineationem itineris Moscua per Si-
binam, Mongulenses etc. in Sinas usque, quae tabula confecta fuit ad relationem Moschi Nestorii
nomine; qui primum legatione functus fuerat Pe-kini, ac tum huc in Poloniam, sed haec tabula
nullas habet latitudinum longitudinumque geographicarum notas”; zob.: Korespondencja Adama
Adamandego Kochanskiego SJ (1657—1699), opra¢. B. Lisiak, Krakow 2005, s. 292. Tzw. mapg¢
Chin Sobieskiego wzmiankuja wezesniej: S. Baranowski, op. cit., s. 234; L. Cyrzyk, Sobieski a Chi-
ny...; W. Fijalkowski, Wnetrza...., 1986, s. 146; E. Kajdanski, Ferdinand Verbiest Relations... Naj-
lepsza synteze tego zagadnienia daje: E. Kajdanski, Michat lloym. Ambasador Parstwa Srodka, War-
szawa 1999, s. 242-245.

12 W. Fijatkowski, Whnetrza..., s. 144—148; W. Odyniec, Zainteresowanie krola Jana I1I So-
bieskiego chinskq cywilizacjq, [w:] Studia i materiaty czasowJana 111 Sobieskiego, red. K. Matwijow-
ski, Wroctaw 1992, s. 89-94; idem, Znajomos¢ cywilizacji chiniskiej w Polsce do konca XVIII wieku,
[w:j Chiny w oczach Polakéw, Gdansk 2001, s. 44—45, 83-87.

13 Zarébwno Listy do Marysienki jak i Listy do Jana Sobieskiego w opra¢. L. Kukulskiego opie-
raty si¢ w znacznej czgSci na wcezesniejszych edycjach. W przypadku listow Sobieskiego byt to
glownie odpis J.S. Bandtkiego z przetomu XVIII i XIX w., z przechowywanych wowczas w nie-
$wieskim archiwum Radziwittow listow krola. Wykorzystat je juz A.Z. Helcel w wydaniu krakow-
skim z 1860 r,, a zdublowato niekompletne wydanie E. Raczynskiego z 1923 r. Kuktdski wskazuje
we wstepie do swojego opracowania na wybiorcze kopiowanie listow przez Bandtkiego, zdetermi-
nowane jego $cisle historycznymi zainteresowaniami. Wydanie z 1962 n, eksponujace stynny ro-
mans, pozostato okrojone, nawet w stosunku do tekstu pozostawionego przez Bandtkiego, czgsto
urywanego i poprzycinanego. Cz¢$¢ niekompletnych listow Marii Kazimiery nie zostata wiaczona
do opracowania. Zob.: M.C. d’Arquien, Listy do Jana Sobieskiego, Warszawa 1962; J. Sobieski,
Listy do Marysienki, Warszawa 1966.

14 A. Czotowski, Urzqdzenie patacu wilanowskiego za Jana III, Lwow 1937; M. Ggbarowicz,
Lazienki w Zotkwi i ich urzqdzenie i Palac wJaworowie, [w:] idem, Szkice z historii sztuki XVIT w..
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wykazuja rzeczywiscie spora liczbe przedmiotow okreslanych jako ,,chinskie” (bez
rozroznienia ich rzeczywistej proweniencji). Doskonatym kluczem pozostaje tu
wcigz osoba ksigdza Kochanskiego, a jego korespondencja — znakomitym zroédlem.
Ukazuje obraz krola w oczach postronnych i jego bezposrednie kontakty z najbliz-
szymi osobami w otoczeniu cesarza Chin. Egzotyczne zainteresowania, oczytanie
i poziom intelektualny Sobieskiego wzbudzity podziw Leibniza, a osoba polskiego
wladcy byta czestym tematem korespondencji z Kochanskim.

Kontakty i zainteresowania Kochanskiego z catg pewno$cia mialy wpltyw na
postawe krola wobec spraw chinskich, ale nie byly jedynym w tym procesie
czynnikiem. Inspiracje te padly na bardzo podatny grunt tak popularnej na
dworze Sobieskich mody francuskiej, ktorej najnowszym przejawem w poczatkach
ostatniej ¢wierci XVII w. byla chinoiserie. Nakre$lony wyzej charakter krolewskich
zainteresowan Niebianskim Cesarstwem kontrastowat z o wiele bardziej teatralnie
si¢ wyrazajaca (réwniez w doslownym znaczeniu) wersalska ,,chinomanig”ls.
Podbudowana rzetelna wiedza postawa Sobieskiego z pewno$cia wykraczata poza
konwencjonalne, cho¢ entuzjastyczne zachtysniecie si¢ dalekowschodnia egzotyka.
Cenng wiedz¢ o Chinach krol nasz zdobywal z pierwszej r¢ki, od bawiacych na
dworze jezuitow, postow perskich, tureckich i tatarskich, a takze moskiewskich.
Za ich to posrednictwem zapewne trafialy do rak wladcy oryginalne chinskie
przedmioty — nie zawsze dzieta sztuki, ale wszystkie z pewnosciag docenianel6.
Inne wytwory odlegtych cywilizacji, wéréd nich z pewnoscia wyroby japonskie,
koreanskie, tajskie (ktére i dzi$§ laik z trudnos$cig rozr6zni) oraz pochodzace ze
wschodnioindyjskich kolonii trafiaty na dwor krolewski okrezng droga, bo poprzez
Europe.

Rozpowszechniajaca si¢ od potowy stulecia moda chinska w latach siedem-
dziesiatych ogarneta juz cata Europe. Holenderskiemu i francuskiemu impulsowi

zawdzigczaja obecno$¢ pojawiajace si¢ w inwentarzach coraz liczniej przedmioty

Formi 1966, s. 216-230 i 246—-254; Materialy zrodiowe do dziejow kultury i sztuki XVI-XVIII
wieku, opra¢. M. Ggbarowicz, Wroctaw 1973, s. 117-206.
15 Relacje wspotczesnych podaja, ze sam Ludwik XIV ukazal si¢ na balu karnawatowym

w Wersalu w r. 1685, noszac na sobie ,,un habit, moiti¢ a la persienne, moitié a la chinoise”. Kro-
lewski brat, Monsieur, wystapit wowczas w stroju mandaryna chinskiego (,,vétu en Grand Seigneur

chinois”), a sam nowy rok zostal przywitany wielkim chinskim balem. Jeszcze w 1700 r. krol urza-
dzit maskarade chinska w Marly i chinskie przyjecie w Wersalu. H. Honour, Chinoiserie. The Vi-
sion of Cathay, London 1961, s. 62-63; D. Jacobson, Chinoiserie, London 1999, s. 31. Cho¢
Maria Kazimiera uwielbiata zabawy taneczne i ,,maskary”, a i sama opisywata co celniejsze przebra-
nia, w aktualnym stanie badan nie dysponujemy niestety zadna wzmianka o ,,chinskich maskach”
na dworze polskim.

16 Jaka zreszta mogla by¢ swiadomosé tych wyrobow i umiejetnosé ich warto$ciowania
w okresie, gdy zaczynaly dopiero szerzej naptywa¢ do Europy, szczegdlnie ze natychmiast pojawia-
ly sig¢ ich europejskie nasladownictwa.
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chinskie badz wykonane a la mode chinoise ich wierne imitacje. Chinoiserie mani-
festowatla si¢ gtownie w dekoracji pokoi lub wystroju catych gabinetéw chinskich.
Pojawity si¢, poczatkowo bardzo rzadkie, gabinety o lakowych panneaux,
2 wnetrzami wypetlnionymi meblami z laki (gléwnie imitacjami), parawanami
chinskimi i wschodnia porcelanag. W wilanowskim patacu nie stworzono zadnego
gabinetu osobliwosci, jak bylo to wciaz jeszcze praktykowane w owczesnych
rezydencjachl7. Z cata pewnoscig nie byl nim ,,Gabinet chynski Kréla Jmci”,
powstaty w modnym duchu egzotyzmu i nie mieszczacy si¢ w definicji kunstka-
mery. Rzadkie i osobliwe przedmioty zdobity wszystkie w zasadzie pomieszczenia,
najcenniejsze ,,galanteryje” ztotnicze i porcelang wyjmowano ze skarbcow na
specjalne okazje, by mogty ucieszy¢ oko gosci i gospodarzy. Kolorytu dodajg opisy
Kazimierza Sarneckiego, relacjonujacego podobne wizyty w Wilanowiel8. Cho¢
oboje krolestwo lubili otacza¢ si¢ pigknymi przedmiotami, to analizujac postawe
artystyczng i mecenat Jana Sobieskiego, przypuszcza¢ mozemy, iz to wtasnie on
zywil szersze zainteresowania Dalekim Wschodem, a co za tym idzie, $wiadomie
kolekcjonowal orientalne wyroby. Zwiedzajac wraz z bratem w mtodosci Europg,
z pewnoscig nie ominagl atrakcji amsterdamskiego portu, do ktorego zawijaty
okrety ,,co do Indii ptywajg”, zwiedzit takze dom Kompanii Indyjskiej z wysta-
wionymi tam egzotycznymi towarami, ktérych bogactwo i réznorodnos$¢ podziwiat
juz jego ojciec, Jakub Sobieski, podczas wlasnej peregrynacji po Europiel9.

Niezachowany wilanowski Gabinet Chinski Jana III, traktowany niekiedy
jako ciekawostka, kuriozum, z pewnoscia zastuguje na blizsza analizg. Wnetrze
to bylo przyktadem szerszej, nowo rodzacej si¢ mody europejskiej i wlasnie w tym
Scistym europejskim kontekscie powinno by¢ rozpatrywane. Pozostaje tez najbar-
dziej tajemniczym i najmniej znanym z wilanowskich pomieszczen utrzymanych
w konwencji chinoiserie.

Zachowany material Zzréodtowy dotyczacy ,,gabinetu chinskiego” Jana III
Sobieskiego jest wigcej niz skapy. Dysponujemy jednym listem Augustyna
Locciego, w ktorym ten wzmiankuje owo pomieszczenie, oraz opisem z Inwen-
tarza Generalnego z 1696 r., sporzadzonego po $mierci krola20. Opis ten wymienia
wprawdzie znajdujace si¢ w pomieszczeniu ruchomosci, ale zadne ze zrodel nie
daje nam nawet najmniejszej wskazowki, co do dyspozycji samego wnetrza.
Zajmowalo ono niewielka, niemal kwadratowa przestrzen o wymiarach blisko

17 Fijatkowski sugeruje, ze role swoistego ,.cabinet d’amateur” pehnil sasiadujacy z obiema
krolewskimi sypialniami Gabinet Holenderski, ozdobiony licznymi dzietami sztuki i wyrobami
rzemiosta artystycznego. W. Fijatkowski, op. cit., s. 21.

18 K. Sarnecki, op. cit.,, s. 34, 160, 225.

19 J. Sobieski, Peregrynacja po Europie [1603—1613] i Droga do Baden [1638], opra¢. J. Dtu-
gosz, Wroctaw, Warszawa, Krakow 1991, s. 71-74.

20 J. Starzynski, op. cit.; A. Czotowski, op. cit.



Sztuka chinska w zbiorach Jana III Sobieskiego w Wilanowie 35

3 X 3 m w parterze poludniowego alkierza korpusu gtéwnego patacu, od zachodu.
Przez drzwi w $cianie poinocnej gabinet taczyl si¢ bezposrednio z sypialnig krola,
a drzwi we wschodniej $cianie taczyly go z symetrycznym, réwnie niewielkim
pomieszczeniem o trzech oknach, bedacym krolewska garderoba i zajmujacym
wschodnig potowe alkierza. Sciany gabinetu wylozone byly wytwornym, jakze
modnym biatym attasem, ,,na ktérym szyte roznych kolorow kwiaty, ptastwa y
osoby chynskie”, do tego w komplecie byly portiery ,,takoweyze roboty”. Jak dalej
zobaczymy, w owym czasie biate, chinskie haftowane badz malowane jedwabie
goscity w najbardziej luksusowych rezydencjach. W wilanowskiej sypialni krolowej
Marysienki taki jedwabny namiot ,,chynska robota” stanowit wystrdj ztoconego
loza krélowej, uzupeliony dopasowang ,,kotdra biata, attasu chynskiego, sokami
iluminowana”.

Gabinet Chinski Kroéla zapeiniata ogromna ilo$¢ sprzetow; inwentarz
wymienia kanape obita bialym jedwabiem, stoliczki ,,chynskie”, tace, szkatutki
i skrzynie bedace sepetami niekoniecznie chinskiego pochodzenia. Pospolicie, jako
»chynskie” okres§lane, w istocie byly japonskimi lakowanymi skrzyniami. Rozr6z-
nienia stylowego jednak wowczas nie czyniono pomig¢dzy rzemiostem chinskim
a japonskim. Gabinet zdobita wielka ilo§¢ porcelany, zapewne siedemnastowiecz-
nych importow chinskich i japonskich, cz¢sto kosztownie okuwanych i kamery-
zowanych. Wsrod tych przedmiotdéw nie zabraklo tak popularnych i pozadanych
figurek, oto inwentarz wymienia pod poz. 256: ,statua mata, drewniana, chyn-
skiego bozka, zlocista”, a w szufladach duzego sepetu ,,r6zne chynskie pudetka,
bozkowie, obrazki, kwiaty w mosiagdz oprawne”. Podobne figurki, porcelanowe,
kamienne i drewniane, ustawiono z kolekcjonerska pieczotowitoscia na potkach
wienczacych portale drzwi w pawilonie tazienkowym w Zotkwi2l. Sciany gabinetu
wilanowskiego zdobily zgodnie z konwencjg epoki malowidla o tresciach niezwig-
zanych z orientalnym wystrojem, zestawiane formatami, w tym dwa rozpoznane
przez inwentaryzatora (co jest ogromng rzadkosciag w tym spisie) jako ,,Wandyka
malarza” i ,Jla Vinij malowania22. Taki modny gabinet z nutg egzotyki ukazatl
Daniel Marot na rycinie z okoto 1700 r.

Zamyst zrealizowania w Wilanowie ,,gabinetu chinskiego” powstal zapewne
juz w pierwszej fazie budowy rezydencji wilanowskiej (1677-1680). Mozemy
tylko przypuszczaé, ze byla to inicjatywa krola — cho¢ formalnie zwigzana $cisle
z recepcja mody francuskiej, to przeciez podbudowana rzetelng pasja i glebszymi
zainteresowaniami Sobieskiego. Co wiecej, idea egzotycznego w charakterze
pomieszczenia nie mogla narodzi¢ si¢ w sytuacji ,,kolekcjonerskiej pustki”, co
zaklada istnienie juz pewnego zbioru orientaliow. Kolekcja ta, dopiero w sobie

21 Por. przypis 14.
22 A. Czotowski, op. cit., s. 72.
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przypisanej przestrzeni i wlasciwej oprawie, mogtaby zosta¢ efektownie wyekspo-
nowana. Genezy formalnej wilanowskiego gabinetu z czaséw Sobieskich nalezy
szuka¢ we francuskich wnetrzach patacowych, do ktorych z kolei wzory dostar-
czyly w rownym stopniu ilustracje z przetomowej publikacji Kirchera, co wzorniki
modnych wnetrz Jeana Beraina, Daniela Marota i Jeana Le Bautte. La Fontaine
podaje, ze niespetna rok po wydaniu China illustrata, zainspirowany przedstawio-
nymi tam pelnymi przepychu wnetrzami azjatyckich wiladcow. Ludwik XIV
nakazal wylozenie $cian swych prywatnych apartamentow w Wersalu importowa-
nymi z Chin tkaninami23 (na wzor wystroju mandzurskich komnat cesarskich).
Rowniez krélewska sypialnia w tej chinskiej folie, jaka byt Trianon de Porcelaine,
kaprys zrealizowany dla Madame de Maintenon, zwana la chambre de Diane,
otrzymala egzotyczne wykonczenie w postaci chinskich haftowanych jedwabii,
ozywiajacych monotoni¢ wszechobecnej biato-niebieskiej dekoracji24. Samo
pomieszczenie, to francuski cabinet, a angielski closet, zwany u nas ,retiratg” badz
,retyradg”2s.

Siedemnastowieczny cabinet, czy tez closet, byl poprzednikiem nieformalnych,
przeznaczonych do uzytku osobistego petits appartements, nieodzownych
w nastgpnej epoce. Dekorowano go czgsto w najbardziej nowatorski sposob,
wyprobowujac niejako modny wystré] w mniejszej skali26. Wtasnie tam po raz
pierwszy pojawita si¢ egzotyczna dekoracja z laki, w gabinetach rezydencji holen-
derskich z lat 80. XVII w. Ogromny koszt sprawit, ze poczatkowo jedynie dom
oranski moégt sobie na nig pozwoli¢, zwazywszy, ze do pokrycia $cian uzywano
wycigtych plycin z oryginalnych japonskich kabinetow badZz koromandelskich
parawanow (jedynym zachowanym siedemnastowiecznym wngtrzem tego typu
jest gabinet z rezydencji stadhoudera w Leeuwarden, dzi§ w Rijksmuseum,
Amsterdam). Niemal réwnolegle powstaly wilanowski Gabinet Chinski z pierw-

23 A. Gruber, Lart décoratifen Europe, t. 2, Paris 1999, s. 234.

24 H. Honour, op. eit, s. 54.; M. Jarry, Chinoiseries, Fribourg 1981, s. 37. La Fontaine,
odwiedziwszy Wersal w 1668 r. z Racinem, Boileau i Chapellem, wspominat, ze tkaning zdobiaca
pokdj i gabinet krdla jest ,,un tissus de la Chine, plein de figures qui contiennent toute la religion
de ce pays-1a”. Honour podaje, ze wielka ilo$¢ tkaninfagon de la Chine (obicia, szpalery i portiery)
odnotowuja siedemnastowieczne inwentarze i opisy rezydencji krolewskich. Owe adamaszki a la
chinoise zdobione byly kwiatami tylko nieco bardziej egzotycznymi od tych, jakie znalez¢ mozna
byto w Europie, zob. H. Honour, op. cit,, s. 55—56.

25 Tak pisze o tym Lukasz Opalinski w Krotkiej nauce budowniczej i 1659 r.: ,, Kto chce mie¢
dla siebie pigkny i pozorny wczas, ma mie¢ przynajmniej te izby: zaraz z sieni antikamerg..., to jest
pierwsza izbg¢ [...]. Potem z niej pokdj, w ktorym przyjmuje goscia. A na koniec retiratg, to jest
ustep, gdzie si¢ odwies¢ na rozmowe z kim moze. £6zko lub w pokoju, lub w retiracie bywa [...]”.
Cyt. za: J.S. Bystron, Dzieje obyczajow w dawnej Polsce. Wiek XVI-XVII, Warszawa 1994, t. 2,
s. 379.

26 P. Thornton, Seuentheenth-Century Interior Decoration in England, France and Holland,
New Haven-London 1990, s. 296.
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szej potowy lat osiemdziesigtych XVII w. w zaden sposéb nie mdgt mie¢ dekoracji
z laki, ani z jej imitacji, zwazywszy na niezwykla wowczas jeszcze rzadkos¢ takiego
wystroju i jego astronomiczny koszt. Zarazem musial by¢ jednak bardzo kosz-
towna inwestycja ze wzgledu na ilo§¢ importowanego jedwabiu, ktérym obito
$ciany.

Luksusowy wystroj wykorzystujacy w dekoracji wnetrz orientalne tkaniny
dopiero wchodzit w uzycie w poczatku ostatniej ¢wierci wieku i mial niewiele
wspolnego z upowszechniong w nastepnym stuleciu moda na tapicerowanie
wnetrz produkowanymi na szeroka skalg tekstyliami europejskimi. Brak jest
zachowanych analogii do naszego gabinetu, poniewaz moda w wypadku tkanin
zmieniala si¢ dosy¢ czgsto, a ze sam material nie byl zbyt trwala substancja,
Swiadectwem jego obecnos$ci pozostaja opisy. Juz Anna Austriaczka miata w swoim
apartamencie meble obite bialym, satynowym adamaszkiem, nadrukowanym
figurami, ptakami i kwiatami chinskimi, a na obecnych tam sktadanych krzesel-
kach lezaly poduszki z biatej satyny o motywach ,,z osébkami chinskimi” (;e
Journal du Garde-Meuble de la Couronne 2 1666 r1.). Prywatne apartamenty
Ludwika XIV zdobione byty obiciami chinskimi badz ich nasladownictwami. Ten
sam Journal du Garde-Meuble odnotowuje komplet obi¢ meblowych z biate;j,
zlocistej tafty, haftowanej w ptaki i kwiaty chinskie, suto garnirowanych bogata
fredzla. Pokryte ta tkaning toze, fotele, krzesla i tapiseria stuzytly krolowi w Fonta-
inebleau. Obecnos¢ jedwabnych portier chinskich, malowanych w egzotyczne
ptaki i kwiaty odnotowuje inwentarz rezydencji pary krolewskiej, Wilhelma
i Marii, w Durham, z 1703 r.27 W angielskich wnetrzach z czasé6w Stuartow
popularne byly haftowane w motywy orientalne obicia $cian i portiery imitujace
chinskie, badz indyjskie tkaniny. Kwiaty wisni, piwonii, lotoséw i chryzantem na
biatym jedwabiu, czy satynie wprowadzaty pozadany egzotyczny urok, odbiegajac
subtelnoscia form i barw od powszechnie stosowanych cigzkich tkanin o duzych
wzorach. Przyklad takiego haftu na bialym jedwabiu z 1694 r. podaje Dawn
Jacobson28. Jako analogi¢ mozemy przywota¢ siedemnastowieczng haftowana kape
chinska z bialego atlasu z nowojorskiej kolekcji Myrny i Samuela Myers czy
haftowane tkaniny z indyjskiego Gudzaratu, jakich wiele produkowano na rynek
europejski. Wiele innych tkanin ,,facon de la Chine” wymieniaja inwentarze
Garde-Meuble Ludwika XIV, ale w znakomitej wigkszosci byly one juz dwcze-
snymi imitacjami. Jakkolwiek dalekowschodni rodowdd obi¢ z Gabinetu Chin-
skiego Jana III jest bardzo prawdopodobny, to nie mozemy wszak wykluczy¢ ich
francuskiego pochodzenia, gdyz juz wowczas nad Sekwang produkowano $§wietne

27 Ibidem, s. 140.

28 D. Jacobson, op. cit., s. 53, il. 53. Autorka przytacza wzmianke¢ w dzienniku Samuela
Pepysa z poczatku 1663 r,, dotyczaca zakupu ,,chintu, ktory jest malowanym wschodnioindyjskim
callico” do obicia nowego gabinetu zony. /bidem, s. 55.
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imitacje chinskich jedwabi29. Owe ,,obicia chinskie” pojawiajg si¢ takze w rezy-
dencjach mtodszych Sobieskich; odziedziczyl takowe krolewicz Konstanty30
i o takich pisze w liscie z 19 czerwca 1716 r. Jakub Ludwik Sobieski, ktory kazat
je sprowadzi¢ do Otawy z odziedziczonej rezydencji w Nowym Dworze na Zuta-
wach, szykujac si¢ do sprawienia wesela corce, Marii Kazimierze3l.

Jezeli przyjmiemy, ze juz od 1681 r. istniat w Wilanowie Gabinet Chinski
o $cianach wytozonych chinskim jedwabiem i zapelniony egzotycznymi sprzg¢tami
badz ich imitacjami — na kilka lat przed ogromna cezura w rozwoju chinoiserie,
jaka bylo oficjalne przyjecie egzotycznych ambasadoréw krola Syjamu na wersal-
skim dworze (w dniu | wrzesnia 1686 r.) — to okazuje si¢, ze nalezal on do
najwczesniejszych przyktadéw recepcji mody chinskiej w skali europejskiej. Przy-
jecie ambasady syjamskiej zostato szeroko rozpowszechnione przez okolicznosciowa
grafike i medale, uwieczniono je w licznych almanachach. Bylo to najwigksze
1 najbardziej spektakularne przyjecie, jakim kiedykolwiek w ciagu swego dlugiego
zycia uhonorowat cudzoziemskich postow Ludwik XIV, starannie wyrezyserowane
w ramach prowadzonej polityki budowania wizerunku wtadcy absolutnego.
W kolekeji Jana III istniaty catkiem liczne §wiadectwa zywego zainteresowania
krola owa wizyta w postaci licznych sztychow czytelnych w zapisach inwentarzo-
wych. Na szczegodlng uwage zasluguja zapisy z inwentarzy obrazow na zamku
z6tkiewskim z okoto 1740 i z 1746 r., spisanych w zwiazku z przejgciem schedy
Sobieskich przez Radziwiltow z Nieswieza: ,,209. Portret mniejszy, papierowy,
’ambassedeur [s] de Siam” oraz pozycje: ,,452. Obrazek niewielki, cum denota-
tione le roy de Siam”, ,,453. Obrazek tylkoz, de Ooc Prawisoutsonthon, ambas-
sadeur du roy de Siam”, “454. Obrazek tylkiz, de Ooc Lerianus Calayana, premier
adjoint de I'ambassadeur de Siam”. Wymienione wyzej obrazki mozemy niemal
z pewnoscia rozpoznac¢ jako ryciny okolicznosciowe wskazujac mozliwe analogie,
takie jak scena przyjecia postow w Wersalu, czy catopostaciowy portret stynnego
Kosapana, gléwnego ambasadora syjamskiego. Wiekopomnemu wydarzeniu,
jakim bylo nawigzanie oficjalnych stosunkow z odlegtym krélestwem Syjamu,

29 H. Bélevitch-Stankévitch, Le Goiit chinois en France au temps de Louis XIV, Paris 1910
(reedycja: Paris 1970).

30 Wzmiankuje je rejestr rzeczy krolewicza Konstantego z konca 1699 r,, Warszawa, AGAD,
Archiwum Warszawskie Radziwiltow, dziat X, Rejestr Rzeczy Najjasniejszego Krolewicza im. Kon-
stantyna, ktore zostajqg w Gdansku w skarbcu i w Willanowie An. 29 octobris 1699". ,Nr 5, obicia
chynskiego na bialym atlasie sokami jIluminowanego w ptaki, patace etc. podszytego oprocz
dwoch bretow wszystkiego bretow N°20”.

31 Do wesela wszak nie doszto. Procz obi¢ chinskich miano przysta¢ na przyjazd krolewny
~wielkie t6zko perskie, obicia poztociste, [...] kilka kiliméw, perskich kobiercy i zastony”. Zob.:
J.L. Sobieski, Listy do Ernesta Wollsonna, sygn. 1622/11, Wroctaw, Biblioteka Zaktadu Narodowego
im. Ossolinskich PAN, za: W. Roszkowska, Olawa krélewiczow Sobieskich, Wroctaw-Warszawa-
Krakéw-Gdarisk-£.odz 1984, s. 101.
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bedacym wszak bramg do upragnionych Chin, nadano wymiar polityczny, uwiecz-
niajac je w malarstwie i w grafice (obraz Jacquesa Vigoureux-Duplessisa).

Rekonstrukcja dekoracji Gabinetu Chinskiego w Wilanowie w duzej mierze
odbywa si¢ poprzez analizg spisanego w dniu 10 listopada 1696 r. w Warszawie
i Wilanowie inwentarza posmiertnego krola Jana III, bardzo starannie sporzadzo-
nego i nader szczegdétowego w wielu wypadkach. Autorka w innym miejscu
pokusila si¢ o probe rekonstrukcji wyposazenia tego wngtrza w czasach Sobieskich
i analiz¢ jego dekoracji32. Przy czym odczytanie jego tresci znaczeniowych i funkcji
nie obylo si¢ bez wykorzystania znanych z przekazow ikonograficznych, badz tez
zachowanych analogii, a w zasadniczej czg$ci oparte zostalo na szczegotowej inter-
pretacji zrodel, nie ograniczajac si¢ przy tym do samego wyposazenia gabinetu.
Tytulem analogii przywotano takze inne wnetrza w patacach Sobieskich o orien-
talnej dekoracji, wypelnione porcelang, laka i cennymi przedmiotami — w Jawo-
rowie i Zotkwi.

W zbiorach Jana III Sobieskiego sztuka chinska pojawia si¢ wielokrotnie,
aczkolwiek jedynymi §ladami jej sg czgsto enigmatyczne zapisy w zrodtach pisa-
nych z epoki: inwentarzach, spisach, korespondencji. Nie zachowaly si¢ zadne
egzemplarze mogace by¢ z pewnoscig wigzane z osoba krola. Ogromna spuscizna
artystyczna i kolekcjonerska po Sobieskich zostata podzielona i rozproszona
w kilka dekad po $mierci krola, w potowie XVIII w. istniata juz tylko w mocno
rozdrobnionych czg$ciach w kolekcjach magnackich rodéw spokrewnionych
z Sobieskimi. Co do autentycznej chinskiej proweniencji przedmiotéw opisywa-
nych w inwentarzach, to nalezy zdawac sobie sprawe¢ z rzeczywistego zakresu
znaczeniowego pojec ,.chinski”, ,,indyjski”, ,,indianski” w nowozytnej Europie.
Okreslenia te z rzadka dotyczyly autentycznych przedmiotéw, ktorych ojeczyzna
byty Chiny, a ujmujac zbiorczo wszelkie wyroby o dalekowschodnim rodowodzie,
podkreslaly ich egzotyczny charakter — nawet odnoszac si¢ do dziet europejskiego
rzemiosta artystycznego w typie chinoiserie.

Odrgbnym zagadnieniem jest rzeczywista znajomos¢ Chin i spraw chinskich
u Jana III Sobieskiego i jego bezbledne wyczucie egzotyki. Sobieski, wielce cenigcy
wyroby orientalne, otaczajacy si¢ barbarzynskim wrecz przepychem, wysoko cenit
sobie nie tylko chinskie wyroby, ale i autentyczne relacje z Chin, ktoérych zawsze
zadat od podrozujacych przez Polske jezuitdw, pragnac oficjalnych kontaktow
z cesarskim dworem Kangxi. Krél, swiadomie kolekcjonujac orientalne wyroby
i bedac swiatlym przedstawicielem europejskiej nowozytnej ,,kultury ciekawosci”,
wyroznial si¢ na tle 6wczesnej, wciaz jeszcze kunstkamerowej mody na Orient.

32 D.N. Zastawska, Chinoiserie w Wilanowie. Studium z dziejow nowozytnej recepcji mody
chinskiej w Polsce, Warszawa 2009. Praca ta, traktujaca przekrojowo wilanowskie chinoiseries, jest
szerszym studium z historii wnetrz i kolekcjonerstwa, uwzgledniajacym szeroko rozumiany euro-
pejski kontekst artystycznej mody chinskie;j.
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Niestety, nie doszta do skutku bardzo cieckawa polska proba nawigzania bezpo-
$rednich relacji dyplomatycznych z dworem w Pekinie, za posrednictwem ojca
Ferdynanda Verbiesta.

Szczegotowa analiza najpetniej zachowanego zrédla, jakim jest posSmiertny
inwentarz wilanowski z 1696 r., pozwala oceni¢ Chinski Gabinet Kréla z lat
osiemdziesigtych XVII w., jako jedno z najwczesniejszych wnetrz tego typu
w Europie, zainspirowane prawdziwa pasja poznawcza Sobieskich. Powstato ono
tuz przed ogromnym sukcesem przyjecia ambasady syjamskiej we Francji Ludwika
XIV, nie bedac jedna z wielu europejskich realizacji na fali pot¢znej mody, lecz
integralnym wyrazem sprecyzowanych, niemal naukowych zainteresowan krola-
geografa, amatora odleglego Panstwa Srodka i jego systemu politycznego, religij-
nego i filozoficznego. Owo autentyczne zainteresowanie cesarstwem chinskim,
jego dokonaniami i realiami — wszak krol prosit w swym liscie Verbiesta o wszelkie
wiadomosci, a zwlaszcza o obyczajach i1 rzeczach egzotycznych, o krainach
i osobach na cesarskim dworze — pozostato jednak odosobnione na tle szerszego
zjawiska mody chinskiej w nowozytnej Polsce. Nastgpca Jana III na polskim
tronie, August II Sas, cho¢ fanatycznie umilowat to, co chinskie, swa chinomani¢
wyrazal w o wiele bardziej teatralny i ostentacyjny sposob, bez prob zrozumienia
obcej i tak fascynujacej cywilizacji. Na kolejne racjonalne i catkiem juz naukowe
podejscie bedziemy czeka¢ az do schytku o$wiecenia, kiedy w 1815 r. pierwsza
— aczkolwiek dyskusyjng — oceng sztuki i wytworczosci chinskiej da autor Winkel-
mand polskiego, Stanistaw Kostka Potocki. Szczegsliwym trafem jest on wowczas
godnym spadkobierca krola Jana, gospodarujac od lat na Wilanowie.

Danuta Natalia Zastawska

Chinese Art in the Collections of John III Sobieski
in the Wilanow Palace

The paper discusses die briefand earliest but at the same time the most brilliant period
in the history of Old Polish chinoiserie. The history of the oriental collection of John III
represents a substantial contribution to the study of modern Polish collecting. The author
presents the subject as an in-depth study of the history of interiors and collecting within the
context of'the artistic Chinese vogue in its broad meaning. To this aim, the decoration of the
King's Chinese Cabinet in Wilandéw is reconstructed and its significance and function are
interpreted using analogies which were preserved or are known from iconographie sources. The
main section of the study focuses on a detailed analysis of sources and not restricted only to
the furnishings of this interior. The author also recalls other interiors in the Sobieski palaces,
namely, in Jaworéw and Zotkiew, featuring oriental decoration and filled with porcelain, lacquer
and other valuable objects.
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In King John III Sobieski’s collection, Chinese art appears time and again although very
often its only trace are enigmatic records found in written sources from the period such as
inventories, lists and correspondence. No specimens that could be linked to the king with
absolute certainty have been preserved. A few decades following the king's death, the large
legacy of art and collection of the Sobieski family was divided and scattered; in the mid 18th
century it existed only in very fragmented pieces in the collections of aristocratic families
related to the Sobieskis. As to the authentic Chinese provenance of the objects described in
inventories , one should define the real scope of meaning of'the concepts “Chinese”, “Indian”,
“American Indian“ in modern Europe. These terms rarely applied to authentic objects native
to China and, referring to all works of Far East origin in general, stressed their exotic character,
even with respect to works of European artistic craftsmanship of the chinoiserie type.

A separate matter raised in the paper is John III Sobieski's factual knowledge of China
and problems related to this country as well as his great feel for the exotic. The king, who
held in high esteem oriental crafts and surrounded himself with truly barbarian luxury, not
only treasured Chinese objects but also authentic reports from China which he always requested
from Jesuits traveling through Poland. He was also in the possession ofa map of China with
marked land routes leading to the Celestial Empire and wished to initiate official relations with
the imperial court of Kangxi. As a sophisticated collector of oriental crafts and an illuminated
representative of the modern European “culture of curiosity”, Sobieski comes to light on the
backdrop of'the still existing contemporary kunstkammer fashion for the Orient. Unfortunately,
the very interesting Polish attempt to establish direct diplomatic relations with the Peking court
through the intermediary of father Ferdinand Verbiest failed.

A detailed analysis of the most completely preserved source, that is, the posthumous
Wilan6éw inventory dated 1696, allows one to regard the King's Chinese Cabinet from the
eighties of the 17th century as one of the earliest interiors of this type in Europe, a design
inspired by Sobieski’s genuine passion for learning, h was created just before the great success
of the reception of the Siamese ambassadors in France during the reign of Louis XIV. The
cabinet was not one of the numerous popular European productions but an integral expression
of the very precise, almost scientific interest of the king-amateur geographer in the far away
Middle Kingdom and its political, religious and philosophical system.
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Architektura koncesji zachodnich
w Szanghaju w latach 1860-1941

Miasto Szanghaj istnialo przed przybyciem na te tereny Europejczykéw. Nie
bylo pierwsza ani jedyng koncesja zachodnig na terenie Chin, ale tu wlasdnie
w ciagu niespelna stulecia narodzita si¢ metropolia, swym rozmachem doréwnu-
jaca najwspanialszym miastom 6wczesnego $wiata. 80 lat miedzy 1860 a 1941 r.
to okres powstawania niezwykle zréznicowanych stylowo i formalnie obiektow
architektonicznych. Po 1949 r. przez szereg lat niszczone, wyburzane czy tez po
prostu niekonserwowane, budza dzi§ coraz wigksze zainteresowanie specjali-
stow zagranicznych i chinskich. Mimo iz miasto rozwinglo i rozwija si¢ na
niespotykana gdzie indziej skalg, mimo iz wspotczesne wysokosciowce przyttaczaja
dawng zabudowe, to ona jednak nadaje charakter centralnej, najwazniejszej czgsci
miasta.

W swych rozwazaniach skupitem si¢ na architekturze §wieckiej. Jej najstarsze
przyktady (z lat czterdziestych i pigédziesiatych XIX w.) nie zachowaly si¢, obiekty
wzniesione przed 1900 r. tez zostaly w wigkszosci zastgpione nowszymi budow-
lami. Tym niemniej przyje¢liSmy rok 1860 jako symboliczng cezure rozgraniczajaca
pierwotna, ,.tymczasowg” zabudowe, od budynkoéw solidniejszych, stanowigcych
zaczatek rozwijajacego si¢ miasta. Rok 1941 to data wkroczenia wojsk japonskich
na teren koncesji i konca dominacji europejskie;j.

Dzisiejszy Szanghaj potozony jest nad brzegiem rzeki Huangpu, okoto 30 km
od ujscia rzeki Jangey. Te podmokle, poprzecinane rzeczkami, a pozniej takze
licznymi kanatami tereny byly zamieszkale co najmniej od VI-V w. p.n.e. W ciagu
kolejnych stuleci wyksztalcito si¢ tu kilka osrodkéw osadniczych, z ktérych
najwigksze znaczenie w XVI w. uzyskalo miasto Szanghaj zatozone prawdopo-
dobnie trzy lub cztery stulecia wczesniej. Bylo ono otoczone murami obronnymi
na planie owalu, o obwodzie okoto 4,5 km. Do miasta prowadzilo szes¢ bram,
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w obrgbie murow istnialy Swiagtynie (m.in. taoistyczna, konfucjanska, boga opie-
kunczego miasta Cheng Huang Miao), rezydencje i ogrody (Yu Yuan).

Europejscy kupcy penetrowali tereny potudniowo-wschodnich Chin (Makau)
juz od XVI w. Od 1757 r. jedynym portem otwartym na handel z Europa byt
Kanton. Mimo to Szanghaj budzil zainteresowanie — zwlaszcza brytyjskiej
Kompanii Wschodnioindyjskiej, ktorej wystannicy docierali tu kilkakrotnie juz
od 1756 r.|

W 1842 r. w wyniku dzialan wojennych (I wojna opiumowa) miasto zostato
zdobyte przez oddziaty Royal Navy i Kompanii Wschodnioindyjskiej. W tym
samym roku podpisano Traktat Nankinski (29 sierpnia 1842 r.), na mocy ktérego
dla handlu z zagranica otwarte zostalo pi¢¢ portow: Kanton, Amoy, Foochow,
Ningpo i Szanghaj2.

W 1843 1. brytyjski konsul otrzymat od Chinczykéw tereny na zachodnim
brzegu rzeki Huangpu, na poinoc od starego, chinskiego miasta3. Réwnoczes$nie,
na poétnoc od koncesji brytyjskiej, za Suzhou Creek zaczeta powstawacé ,,niefor-
malna” {Informdt) koncesja amerykanska, stanowigca zrodto licznych zatargow
migdzy Brytyjczykami a Amerykanami. Sytuacj¢ skomplikowat dodatkowo fakt,
ze w 1849 r. powstata na mocy traktatu migdzypanstwowego kolejna koncesja
— francuska — wcisni¢ta miedzy koncesj¢ brytyjska a ,,chinskie” miasto.

Termin ,,koncesja” — w najwigkszym uproszczeniu — oznaczal obszary na
terenie Chin, okupowane i zarzadzane przez cudzoziemcoéw. Byly to w wigkszosci
eksterytorialne enklawy w lub w poblizu kluczowych miast — wspomnianych
wyzej ,,portow traktatowych” {Treaty Ports). Powstawaly w wyniku ,nieréwnych
traktatow” {Unequal Treaties) narzucanych Chinom po kolejnych przegranych
wojnach. Na terenie koncesji obywatele zagraniczni mogli swobodnie mieszkac,
handlowa¢, obowiazywata jurysdykcja obca, bezpieczenstwa strzegla lokalna
policja, prawa byly odrebne od prawa chinskiego, wlasciwe dla danego panstwa.
Wiele koncesji miato wlasny garnizon wojskowy. Chinczycy mogli zamieszkiwac
obszar koncesji, najcz¢sciej jednak warunkowo i jako obywatele drugiej kategorii4.

Podobnie jak w miastach kolonialnych, Europejczycy starali si¢ wytworzy¢
swo0j wilasny architektoniczny ,,mikroswiat”, nasladujacy opuszczong ojczyzng.
Sprowadzano z metropolii architektow, gotowe wzorniki, czasem dostosowujac
budowle do lokalnych warunkow (specyficzny klimat itp.).

| Te i inne informacje historyczne dotyczace powstania koncesji zachodnich w Szanghaju
pochodza z rozdzialow The Origins ofShanghai i Establishing and Legalising the Foreign Settlements.
[w:] E. Denison, Guang Yuren, Building Shanghai. The story ofChinas Gateway, Wiley-Academy 2006.

2 Dzisiaj Kanton to Guangzhou, Amoy to Xiamen, Foochow to Fuzhou.

3 Od tej pory na mapach i planach brytyjskich, francuskich lub niemieckich czg¢sto zazna-
czano je jako ,,The Chinese City”, ,,The Native City” lub po prostu ,,The City”.

4 Wigcej szczegélowych informacji na temat koncesji i ,.treaty ports” zob. http://www.an-
swers.com/topic/treaty-ports lub http://www.answers.com/topic/concession-territory
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Pierwsze wznoszone przez cudzoziemcoéw budowle nawiazywaly do architek-
tury chinskiej5 badz tez byly prostymi — najczegSciej drewnianymi — obiektami,
wznoszonymi doraznie, tymczasowo na brzegu rzeki. Od okoto 1850 r. zaczgto
budowa¢ domy solidniejsze, z uzyciem trwalszego budulca (cegta, kamien). Na
terenie koncesji brytyjskiej byly to tzw. hongi. Powstawaly one wzdtuz pierwszego
portu miasta — btotnistego nadbrzeza, okreslanego anglo-indyjskim stowem The
Bund. Czg$¢ bulwaru, stanowigca jego poludniowe przedhuzenie na terenie koncesji
francuskiej, nosita nazwe¢ Quai de France. Dzisiaj The Bund/Waitan to reprezen-
tacyjny bulwar miasta, ale dwczesna zabudowa, prezentowana na nielicznych,
zachowanych rycinach, to skromne jedno- dwu-, maksymalnie trzykondygnacyjne
domy. Wznoszono je najczesciej na rzucie prostokata, czasem dodajac charakte-
rystyczne werandy. Pehily one funkcje domow, sktadow i sklepow kupieckich.
Analogiczne w formie verandah houses powstawaly wowczas w koloniach brytyj-
skich w Indiach, na Malajach czy w Hongkongu i Kantonie6. Nieco podzniej
podobne obickty beda budowane takze w brytyjskich enklawach na terenie
Japonii7. Z posrod powstatych wowczas obiektow — o ile mi wiadomo — do
naszych czaséw nie zachowal si¢ zaden, zastgpowano je jeszcze w tym samym
stuleciu bowiem budynkami nowszymi i wiekszymi (il.l).

Bardzo trudne jest dzi§ przeprowadzenie systematyzacji typow stylistyki
architektonicznej i ram czasowych jej powstawania. Rok 1860 to - jak juz wspo-
mniano — umowna granica, jezeli chodzi o zabudowe miasta. Wtedy tez zaczeto
wznosi¢ budowle nawiagzujace do stylbw neohistorycznych. Dodatkowym
elementem korzystnie wptywajacym na rozwdj Singapuru bylo polozenie kresu
konfliktom anglo-amerykanskim poprzez stworzenie tzw. International Settlement
(1863), umozliwiajacego osiedlanie si¢ na jego terenach takze kupcow innych
narodowosci. Budowle neostylowe powstawaly tutaj praktycznie przez caly okres
istnienia koncesji, az do inwazji japonskiej w 1941 1. Przyktadem takiego ,,konserwa-
tyzmu stylowego” moga by¢ eklektyczne wille powstajace na zamoéwienie cudzo-
ziemcow, ale i chinskich kupcow czy tez politykéw zwiazanych z Kuomintangiems.
Elementem dodatkowo komplikujagcym badania jest rozrastanie si¢ koncesji, ktore

5 1 to nie tylko domy prywatne, ale np. pierwszy budynek brytyjskiego Custom House - jak
ukazuja stare ryciny — byl wzniesiony w stylu chinskim.

6 Jak pisze Torsten Warnen: ,,Brytyjscy kupcy wprowadzili dla koncesji brytyjskich w Chi-
nach typ budynku, ktory od dawna zostal z powodzeniem wyprébowany w Indiach: bungalow
otoczony werandg”, idem, Deutsche Architektur In China. Architekturtransfer, Berlin 1994. Por.
takze rozdziat Early houses 1830-1869, [w:] l.ee ¥Op Lin, Singapore House 1819—1942, Singapore
1988 (reprint 1995), s. 24—51.

7 Np. w Nagasaki czy w Yokohamie na terenach koncesyjnych.

8 Sa to glownie wille powstate w koncesji francuskiej np. willa w stylu neorenesansu francu-
skiego (1922), dom Erica Mollera (1936) czy kuomintangowskiego ministra komunikacji Sheng
Xuan Huai (1934). E. Denison, op. cit., s. 166.
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powodowato kilkakrotne przesuwanie si¢ obszaré6w zabudowanych glownie
w kierunku zachodnim.

Budowle neostylowe poczatkowo na terenie koncesji francuskiej nawigzywaly
najczesciej do neorenesansu francuskiego (,,kostium francuski”), w koncesji
mig¢dzynarodowej wigksza popularnoscia cieszyl si¢ neogotyk lub neorenesans
angielski, pozniej takze edwardianski neobarok.

Jednym z charakterystycznych neogotyckich budynkéw byt Custom House,
brytyjski Urzad Celny, ktéry po 1893 r. zastapit stary budynek w chinskim stylu.
Dominantg wertykalng byla wysoka wieza zegarowa, specyficzna dla zabudowy
wielu brytyjskich miast. Caty obiekt zostat rozebrany i zastgpiony z kolei nowym
we wczesnych latach dwudziestych.

Do naszych czaséw zachowal si¢ natomiast The Palace Hotel (if. 2) dzieto
brytyjskiej spotki architektonicznej Scott and Carter. Ten zbudowany w 1906/7 r.
budynek zajal waska dziatke przy Bundzie, na rogu Nanjing Road, gléwnej arterii
centrum prowadzacej w kierunku zachodnim. Wyposazony w nowoczesne
komforty, m.in. pono¢ pierwsze w Chinach windy, zewng¢trznie prezentowatl
formy ,,Victorian Renaissance”, charakterystycznego dla architektury wielkomiej-
skiej na Wyspach Brytyjskich na przetomie XIX i XX w. Warto zaznaczy¢ ze
siegajac po obce wzorce, przy jego wznoszeniu wykorzystano gléwnie lokalny
budulec, tj. kamien z Ningbo czy cegle terakotowa, ktére wptynely na kolorystyke
elewacji9 .

W roku 1923 ukonczono budowg ,,najwspanialszego banku migedzy Suezem
a Ciesning Beringa” — The Hongkong and Shanghai Bank. Monumentalna,
neoklasyczna, pigciokondygnacyjna budowla zastapita wczesniejszy dwupigtrowy
budynek z 1877 r. Zostala ona zaprojektowana przez biuro architektoniczne
Palmer & Turner, pod nadzorem architekta George’a Wilsona. Oproécz czysto
bankowej funkcji byl to tez zywy symbol potegi Imperium Brytyjskiego z bogata
symbolika zwlaszcza we wnetrzach. Mozaiki przedstawialy osiem siedzib banku
na $wiecie: Bangkok, Kalkut¢, Hongkong, Tondyn, Nowy Jork, Paryz, Tokio
i Szanghaj. W kopule znalazt swoja siedzib¢ klub RAP-u, czego odzwierciedleniem
byty symbole Krolewskich Sit Powietrznych w dekoracji podtogl0.

Znajdujacy si¢ na sgsiedniej parceli budynek Custom House zostal ponownie
przebudowany (Palmer & Turner, 1925-28), zastgpujac starsza neogotycka reali-
zacj¢. Zostata ona rozebrana, a na jej miejscu wyrdst siedmiokondygnacyjny
gmach. Zajat on caty kwartat, czyli powierzchni¢ rozleglejsza niz jego poprzednik.
Reprezentacyjna elewacja od strony Bundu ma monumentalne, neoklasyczne

9 E. Denison, op. eit., s. 105.
10 T. Johnston, D. Erh, A Last Look — Revisited— Western Architecture in Old Shanghai, Hong
Kong 2004, s. 24-25.
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formy z dorycka kolumnada. Jedynym, posrednim odniesieniem do dawne;j,
nieistniejacej siedziby domu celnego jest podwyzszona o kilka kondygnacji wieza
zegarowa, stanowigca ponownie dominant¢ w pejzazu tej czg¢$ci miasta. | tutaj,
podobnie jak w sasiednim Hongkong and Shanghai Bank, skala obiektu i jego
formy stylowe mialy zapewne podkre$la¢ potege instytucji Imperium Brytyj-
skiego (il. 3).

Podobnie reprezentacyjne budowle powstawaly gléwnie wzdhuz Bundu, ale
nie tylko. Zaréwno potozone w glebi ladu budynki panstwowe (Post Office
Building), jak i wielkie domy towarowe na Nanjing Road wznoszono, ch¢tnie
siegajac do form monumentalnego neoklasycyzmu.

Wiadomo, ze analogicznie na terenie koncesji francuskiej powstawaly obiekty
nawigzujace do neostylow francuskich. Znaczny obszar najstarszej czesci koncesji
zostal zniszczony i zastgpiony nowsza zabudowa (niestety takze i w ostatnich
latach), tym niemniej na zachowanych fotografiach wida¢ zaré6wno obiekty
prywatne, jak i municypalne wzniesione w tym stylull. Na szczgs$cie ocalalo po
dzi$ dzien nieco rezydencji, tak jak dom dyrektora La Compagnie Frangaise des
Tramways et d’Eclairage Electriques de Shanghai. Budynek ten zaprojektowany
zostat przez jednego z najpopularniejszych woéwczas szanghajskich architektow,
Ladislava Hudeca w latach dwudziestychl2. W swych formach nawigzuje on do
XVIII-wiecznych patacow, z charakterystycznym potkolistym ryzalitem w elewacji
ogrodowej. Od strony ogrodu znajduje si¢ rowniez potkolisty taras z fontannag
i dwoma biegami schodowl3. Niemalze czystym przyktadem stylu ,,Louis XIII”
jest ,rezydencja prawnika”, ktora prezentujg (niestety bez bardziej szczegdlowego
opisu) w swojej ksigzce Tess Johnson i Deke Erhl4.

Wydaje si¢ ze juz w pierwszych latach XX w. ,,swojsko$¢” architektury doty-
czyta gltownie obiektow oficjalnych, rzadowych, miejskich, natomiast domy
wznoszone na zamowienie prywatne postugiwaty si¢ swobodnie réznymi formami,

Il Np. budynek ratusza (Hotel de Ville) czy ,,dom urzednika z 1905 r. zaprojektowany
w charakterze $redniej wielkosci chdteau w stylu poéznego XVII w.”, zob. Sir Bannister Fletchers
A History ofArchitecture, 191l edition, 1987, s. 1237.

12 Ladislaus (Ladislav, Laszlo) Hudec urodzit si¢ w 1893 r. na terenach 6wczesnego Krole-
stwa Wegier. Ukonczyt Krolewski Uniwersytet w Budapeszcie, w czasie | wojny $wiatowej wzigty
do niewoli przez Rosjan, od 1916 r. przebywat na Syberii. W 1918 r. przedostal si¢ do Szanghaju,
gdzie stal si¢ jednym z wzigtych architektow, twoérca licznych realizacji. Po II wojnie $wiatowej
Hudec wrocit do Europy, gdzie zmart w 1958 1. Zob. T. Johnston, D. Erh, op. cit.,, s. 227.

13 Obecnie w willi znajduje si¢ Muzeum Sztuki i Instytut Badan Rzemiosta. Po 1949 r.
w rezydencji mieszkal pierwszy komunistyczny burmistrz Szanghaju, generat Chen Yi. Jak zazna-
czaja autorzy ksiazki A Last Look' ,,Burmistrz Chen musiat si¢ czu¢ dobrze w tym domu, jako ze
przedtem mieszkal przez cztery lata we Francji, a w 1923 roku w Paryzu poznat Deng Xiaopinga
i wstapit do partii komunistycznej”. T. Johnston, D. Erh, op. ciz., s. 118.

14 Ibidem, s. 105.
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niezaleznie od koncesji, na terenie ktorej je budowano. Typowym przyktadem
,,English Manor House” moze by¢ willa nalezaca do sir Victora Sasoona, jednego
z najbogatszych mieszkancow koncesji, wilasciciela najdrozszego hotelu i wielu
nieruchomosci. Charakterystyczny dla brytyjskiej i amerykanskiej architektury
wiejskiej i podmiejskiej, nawigzywal do popularnego w latach 1890—1940 ,,Tudor
House” i znajdowatl si¢ w koncesji brytyjskiejl5. Nie byt to jedyny tego typu
obiekt, kilka innych utrzymanych w podobnej stylistyce willi zachowato si¢ do
dzisiaj. Najwigksza z nich to The Morris Estate, wzniesiona dla wydawcy ,,North
China Daily News”, od 1937 do 1941 r. nalezaca do Ambasady Krolestwa Wtoch
znajdowala si¢ na terenach francuskich, podobnie jak kilka innych ,,half timbered
houses” zbudowanych ,,w sercu francuskiej koncesji przy Rue Lafayette”16. Co
ciekawe, rowniez na tylach neoklasycznego budynku Hongkong and Shanghai
Bank, na parceli nalezacej do banku, powstaty wzniesione w tym samym stylu
oficyny (il. 4).

Wyzej wymienione formy stanowity najbardziej popularne (czgsto ,,oficjalne”),
najchetniej powielane wzory. Oprocz nich istnialy obiekty zarowno prywatne, jak
i municypalne, ktére czerpaty z bogatego repertuaru stylistycznego, popularnego
w calej 6wczesnej architekturze zachodniej. Dos¢ chetnie siggano np. do niemiec-
kiego historyzmu, tworzac realizacje na zamowienie licznej w miescie kolonii
niemieckiej (willa Erica Mollera, Kaiser Wilhelm Schule, Kaiserliche Deutsche
Post, Club Concordia i innych). Spora czgs¢ tych obiektéw przepadia — zwlaszcza
po konfiskatach z okresu | wojny swiatowej. Na szczescie znakomicie zachowany
jest budynek Konsulatu Rosyjskiego (1916). Jego tworca, Niemiec Hans Emil
Lieb nawiazal w tym trzykondygnacyjnym obiekcie do form wilhelminskiego
neobaroku, cieszacego si¢ popularnos$ciag w Niemczech po 1910 r.17

Mniej popularne, ale tez wystgpujace byly formy nawiazujace np. do hisz-
panskiej architektury kolonialnej. Byto to zapewne zwigzane z moda wznoszenia
obiektow w ,,Spanish Colonial Revival” (,,Spanish Eclectic”, ,,Mission”), stylu
modnym zwlaszcza na zachodnim wybrzezu USA w pierwszych czterech dekadach
XX w.18 Przykladem w Szanghaju moze by¢ zabudowa tzw. The Cloisters, kompleksu
budynkow mieszkalnych poprzedzielanych zadrzewionymi dziedzincamil9.

Architektura o formach eklektycznych nawiazywata takze do stylow: turec-
kiego (budynek Old Horse Bazar, wzniesiony w latach dwudziestych XX w. na

'S Wigcej o stylu ,,Tudor House” zob. rozdziat Eclectic Houses, Tudor, [w:] V. i L. McAlester,
A Field Guide to American Houses, New York 2005, s. 354—371.

16 Zob. T. Johnston, D. Erb, op. cit, s. 132-135.

17 Obszernie o tym i innych budynkach niemieckich w Szanghaju pisze T. Warnen, Deutsche
Architektur in China. Architekturtransfer, Berlin 1994, s. 84—139.

18 V. i L. McAlester, op. cit., rozdziaty: Mission, s. 408-415; Spanish eclectic, s. 416-429.

19 T. Johnston, D. Erh, op. cit., s. 142-145.
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poinoc od Suzhou Creek), japonskiego (§wiatynia buddyjska zbudowana przez
wspolnote japonska, budynek japonskiego konsulatu w stylu ,,Mikado”)20 czy
nasladujaca pekinskie ,,hutongi” Shi Ku Men (jtone framed doors) wzniesiona
w latach trzydziestych na terenach koncesyjnych dla stale zwigkszajacej si¢ liczby
chinskich uchodzcow2l.

Obok bujnie rozwijajacej si¢ architektury eklektycznej, Szanghaj stal si¢
w latach dwudziestych XX w. miejscem, gdzie powstawaly realizacje bardzo nowo-
czesne, w stylu Art Déco. Nie bezpodstawnie nazywano wowczas miasto Nowym
Jorkiem Orientu. Cate centrum ,najezyto si¢” drapaczami chmur (najczgsciej
okoto 20-pigtrowymi).

Jednym z nowoczesniejszych budynkéw byt Sasoon House (obecnie Peace
Hotel; George Wilson z Palmer & Turner, 1926). Mial 12 kondygnacji, pigtra
od czwartego do 6smego petnity funkcje luksusowego hotelu (Cathay Hotel).
Nowoczesna konstrukcja zelbetowa, elewacje oszczedne, klasyczne, z charaktery-
stycznym dachem. Wystrdj natomiast prezentowat szeroki wachlarz stylowy. Byly
tam elementy angielskiego stylu kréla Jakuba, kréla Jerzego, indyjski, chinski,
japonski, wspoélczesny francuski i ,,ultra modern22.

Lata trzydzieste to pojawienie si¢ olbrzymich apartamentowcoéw i biurowcow.
Zapewne nie tylko fascynacja amerykanskimi ,,drapaczami chmur”, ale — podobnie
jak na Manhattanie — zaggszczenie zabudowy i brak miejsca spowodowaty
powstanie tego typu budowli. Bardzo podobne do swych nowojorskich pierwo-
wzorow s3: Broadway Mansions (1932-34), dawny budynek Commercial Bank
of China czy Metropole Hotel. Wszystkie te budynki, mimo réznego przezna-
czenia, charakteryzowaly si¢ podobna skala (okolo 15 pigter wysokosci) oraz
podobnymi ,,schodkowymi” ksztattami powtarzajacymi forme¢ powstalego pod
koniec lat dwudziestych Paramount Building przy Times Square23.

W ostatnim przedwojennym dziesi¢cioleciu dochodzi takze do zabudowania
znacznych obszarow poszerzonej w kierunku zachodnim francuskiej konces;ji.
Tutaj takze powstaja modernistyczne bloki i nowoczesne kamienice czynszowe,
wznoszone wzdtuz gtéwnej arterii koncesji — Avenue Joffre.

Ilo$¢ zagranicznych inwestycji architektonicznych po 1937 r. znacznie
zmalala, co bylo zwigzane z niepewna sytuacja polityczng, walkami chinsko-ja-

20 Od 1937 r,, czyli poczatkdw wojny, Japonczycy stworzyli swoja wlasna dzielnice w dys-
trykcie Honkew. T. Johnston, D. Erh, op. cit., s. 130-131; E. Denison, op. oit., s. 117.

21 Zob. T. Johnston, D. Erh, op. cit.,, s. 160-162. Wg autoréw ta wyburzana obecnie dziel-
nica ma przesta¢ istnie¢ do 2010 r. Warto takze wspomnie¢ o ,,euroazjatyckich” zabudowaniach
St. John's University czy kosciele Hong De Nang, ktore laczyty elementy architektury zachodniej
i chinskie;j.

22 E. Denison, op. cit., s. 141.

23 Inne warte uwagi apartamentowce z lat trzydziestych to np. The Embankment Building,
Grosvenor House, Edington House czy Cathay Mansions.
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ponskimi w miescie i zblizajaca si¢ wojna. Tym niemniej, do 1941 r. powstawaty
badz byly konczone pojedyncze obiekty24. Po wyzwoleniu, a przed wkroczeniem
komunistow (1945-49) ilos¢ realizacji byla znikoma i nie miata wplywu na
rozwoj architektoniczny miasta2s.

W ciagu o$miu dekad nad rzeka Huangpu powstato zupelie nowe miasto,
w ktoérym ludzie Zachodu starali si¢ przeszczepi¢ na teren Chin swdj styl zycia,
swojg architekture. Szanghaj drugiej potowy XIX i pierwszej potowy XX w. to
miejsce, gdzie krzyzowaly si¢ réznorodne style architektoniczne, majace niewiele
wspolnego z tradycjami regionu. Jak pisal o mieszkajacych tu cudzoziemcach
owczesny korespondent polskiego czasopisma: ,.kazdy chciatby przeszczepi¢ wraz
ze swoim przybyciem obyczaje ze swej ojczyzny [...]. Na koncu alei Petaina
posiada biatly przybysz swo6j wlasny kacik, wylacznie dla wilasnego uzytku,
z uniwersytetem na wzor dalekiego zachodu, kosciotem, bungalowami z zielonemi
okiennicami, z rozlegtemi trawnikami ogrodzonemi zywoptotem. Tam chroni si¢
przed zoltem otoczeniem, uprawia golf, tenis [...]. Stowem zyje w Szanghaju
zyciem amerykanskiem...”26.

To ,,amerykanskie” miasto bylo jednym z najwigkszych skupisk architektury
zachodniej, ktorej rozwoj zostal gwattownie zastopowany w wyniku agresji japon-
skiej. Dzi$ zabudowa ta to wazny $wiadek minionej epoki, przenikania si¢ czy
koegzystowania roznorakich stylow. Budzi ona — jak juz wspomniano — coraz
wigksze zainteresowanie historykow sztuki i architektury. Warto takze pamigtac
ze przy projektowaniu wspotczesnych chinskich miast i osiedli, architekci lokalni
1 zagraniczni coraz czgséciej inspirujg si¢ tym, co powstawalo kilkadziesiat lat temu
w zachodnich koncesjach Szanghaju27.

Lukasz M. Sadowski

Architecture of Western concessions in Shanghai 1860-1941

The area of modern city of Shanghai was inhabited already in the 1st millennium BC.
The first important, Chinese wall-surrounded town was founded in 11-12 century. The stra-
tegical location near the Yangtze River estuary encouraged British to construct their own
settlement, as a result of The Treaty of Nanking in 1842. Shortly afterwards the French and

24 Byly to np. Bank of China (1937) czy willa (obecnie Patac Dzieci) w koncesji francuskiej
(1939). E. Denison, op. cit., s. 186 i 193.

25 Np. willa na przedmiesciach miasta autorstwa chinskiego architekta Wang Min Xin (1948).
Ibidem, s. 200.

26 Szanghaj made in U.S.A., artykut W. Micherdzinskiego, ,,AS”, nr 37, 12 IX 1937, s. 20.

27 Zob. A Classic Planning ofNew City in China, ed. Z. Wang, Shanghai 2003.
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Americans created their settlements. Despite many conflicts, USA and Great Britain unified
their territories founding the common “International Settlement" (1863).

In the first period of existence of “Western” Shanghai the city was constructed with the
simple, temporary structures, sometimes based on Chinese traditions (the 1st Custom House
building). Around the year 1860 the city landscape started to change with more solid structures.
Most of'the private owned buildings were constructed in “verandah house” style — popular in
British colonies and concessions in Asia. In the period between 1860 and 1941 the new
buildings replaced the elders ones. The most poptdar styles were eclectic, based on the English
(in the International Settlement) and French traditions (in the French Concession area). It was
especially visible in the official buildings (governmental, banks, offices etc.) Despite of those
two influences some other nationalities were constructing their own style buildings (Germans,
Americans). Also some “exotic” but popular in the beginning of the 20th century forms were
present (“Turkish ” or “Moorish”, “Mission Style”).The “Westerners" were trying to create their
own, ex territorial world surrounded by China. The concessions were looking like any Western
city outside Asia. In the 1920’s and 1930’'s Shanghai was “Americanized” by sky towers in “Art
Deco”, or “International” styles. Those buildings as well as blocks of flats changed the look of
the city — one ofthe most modern in the world. After beginning of Sino-Japanese war in 1937
there were only a few constructions made in Shanghai. In 1941 Japanese definitely entered
into the foreign concessions, ending the period of Western architecture.

Nowadays the historical centre of Shanghai is a fine example ofthe Western architecture,
most of the structures exist in good condition. Luckily, generally most of the monuments are
no more demolished and protected by law. It is also interesting that this sort of architecture
is a kind of inspiration for modern architects in China.






Edward Kajdanski
Gdansk

Wschod i Zachod w moim Harbinie

Urodzitem si¢ w Harbinie, w dzisiejszych Chinach P6inocno-Wschodnich,
a 6wczesne] Mandzurii, w miescie, ktore jeszcze kilka lat wezesniej nalezalo do
Rosji i byto gléwnym osrodkiem administracyjnym tzw. pasa wywlaszczenia Kolei
Wschodniochinskiej. Bez tej kolei w Harbinie i w calej Mandzurii nie byloby
tak licznej w okresie migdzywojennym polskiej kolonii.

Pomyst budowy kolei taczacej dopiero co zbudowang Kolej Transsyberyjska
z Wladywostokiem przez terytorium Chin zrodzit si¢ w Rosji po przegranej przez
Chiny wojnie chinsko-japonskiej z 1895 r.,, po ktorej Chiny utracily na rzecz
Japonii Tajwan, Peskadory i czg§¢ potwyspu Liaodong w Mandzurii. W wyniku
dziatan Francji, Niemiec i Rosji, Japonia zostala zmuszona do rezygnacji
z Liaodongu, ale Chiny, obawiajace si¢ ponownej agresji japonskiej, zgodzily sig
na budowe przez rzad Rosji na chinskim terytorium kolei, taczacej najkrotsza
trasg Rosj¢ europejska z wybrzezem Oceanu Spokojnego. Przy okazji Rosja zapew-
nita sobie w tajnym protokole prawo do zbudowania bazy floty wojennej
w Mandzurii (Port Artur i Dalnij). ,,Pas wywlaszczenia” gwarantowat Rosji pehnig
wladzy na terenach objetych porozumieniem, a wigc eksterytorialno$¢ z prawem
utrzymywania wiasnej administracji (m.in. w Harbinie i w Dalnim), policji,
sadow i wojsk ochrony kolei. Stalo si¢ to wkrotce gléwna przyczyna, ze wojna
rosyjsko-japonska, ktéra wybuchta w 1904 n, objeta w pierwszym rzedzie tery-
torium Mandzurii.

Budowa kolei rozpoczeta zostata w 1898 r. Formalnie budowala ja spotka
z kapitatem rosyjsko-chinskim, ale jedynym udziatlowcem finansujacym budowe
byt rzad rosyjski. ,,Malowanym” przewodniczacym Zarzadu Budowy Kolei zostat
Chinczyk, chinski ambasador w Rosji Xiu Jingcheng, rzeczywistym za$ decy-
dentem, wiceprzewodniczacym ze strony rosyjskiej — inzynier Stanistaw Kierbedz,
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bratanek twoércy Mostu Kierbedzia w Warszawie. KierbedZ zatrudnil na kierow-
niczych stanowiskach przy budowie kolei wielu polskich inzynieréw, ktérych znat
z okresu budowy Kolei Transsyberyjskiej. Zalozycielem Harbina byl inZzynier
Adam Szydtowski, kierownik ekspedycji majacej znalez¢é odpowiednie miejsce pod
budowe przysztego gtdwnego osrodka administracyjnego kolei. Wybrat na ten cel
matlg osad¢ rybacka, potozona na prawym brzegu Sungari (Rzeki Bialych Kwiatow)
nalezacym do witasciwej Mandzurii. Lewy brzeg rzeki nalezat wowczas do mongol-
skiego ksigstwa Potnocny Gorlos, stad dawna nazwa osady — Halabin, oznaczajaca
»przeprawe przez rzeke”, (wier¢ wieku po ekspedycji Szydtowskiego inny Polak,
inzynier Kazimierz Grochowski, geolog i archeolog, znalazt w skarpie potoku
wpadajacego do Sungari, w samym centrum rozbudowujacego si¢ Harbina, kilka
pierwszych rzymskich srebrnych monet, w tym najstarsze z okresu panowania
cesarza Hadriana (117—138). Grochowski byl pierwszym badaczem przekonanym,
ze przez tereny, na ktérych budowano Harbin, przebiegat szlak handlowy
z Zachodu na wybrzeze Oceanu Spokojnego. Dopiero kilkanascie lat temu chinscy
archeologowie potwierdzili, ze byla to odnoga Jedwabnego Szlaku, prowadzaca
z oaz Xinjiangu do Datongu w Mongolii Wewng¢trznej i dalej przez Mandzuri¢
do Korei i Japonii. Chinczycy nazywaja t¢ odnoge ,,Stepowym Jedwabnym
Szlakiem”.

Grochowski byt postacig dobrze znang na catym Dalekim Wschodzie, gdzie
spedzil 30 lat zycia. Rozpoczynal prace zawodowa w 1906 r. jako prospektor,
poszukiwacz ztota we Wschodniej Syberii (tej jej czgsci, ktora do 1850 r. nalezata
do Chin) z ramienia mi¢dzynarodowej spotki The Upper Amur Gold Mining
Company. W latach 1910—1914 kierowat zorganizowanymi przez koncern czte-
rema wielkimi ekspedycjami poszukiwawczo-naukowymi, obejmujagcymi swym
zasiggiem tereny od granic Mongolii na potudniu do uj$cia Leny na poinocy i od
Kraju Urianchajskiego na zachodzie do wybrzezy Morza Ochockiego i Oceanu
Spokojnego na wschodzie. W roku 1915 uzyskal od wtadz krétkotrwale niepod-
leglej Bargi koncesje¢ na wydobycie zlota i kamieni szlachetnych na okres 50 lat
na obszarze 40 000 kilometrow kwadratowych. Rewolucja w Rosji zmusita go do
osiedlenia si¢ w Harbinie, gdzie przez szereg lat byl nauczycielem przyrody
i geografii w Gimnazjum Polskim im. Henryka Sienkiewicza, a w pewnym okresie
takze jego dyrektorem. Nigdy nie porzucil swojej fascynacji historig Dalekiego
Wschodu, byt jednym z zatozycieli Towarzystwa Badania Mandzurii (Manchuria
Research Society), kierujac przez szereg lat jego sekcja geologiczng. Wspotorga-
nizowal Muzeum Harbinskie (dzisiejsze panstwowe Muzeum Prowincji Heilon-
gjiang), do ktorego dostarczyl wiele eksponatéw geologicznych i archeologicznych.
W 1924 r. odbyt z ramienia Towarzystwa ekspedycje do odkrytego przez siebie
tzw. Miasta Czyngis-chana, zatozonego przypuszczalnie przez mongolskich
Kitanow, tworcow rozlegltego cesarstwa Liao. Grochowski potrafil trwale zainte-
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resowa¢ swoimi pasjami uczniow polskiego gimnazjum i studentéw w Harbinie,
m.in. inicjujgc powstanie przy gimnazjum Polskiego Kota Wschodoznawczego
oraz Muzeum Wschodoznawczego (ktorego eksponaty zostaly przed sama wojna
przekazane do Polski). Absolwentem harbinskiego gimnazjum z okresu, gdy
Grochowski pelnil obowiazki jego dyrektora, byt m.in. znany pisarz Teodor
Parnicki.

Inzynier Grochowski zmart nagle w Harbinie w 1937 r., gdy zatrzymat si¢
tam w drodze na Filipiny, gdzie mial obja¢ stanowisko dyrektora kopalni zlota.
Pozostawit po sobie kilka publikacji (m.in. Pamigtnik harbinski w dwoch tomach
i Polacy na Dalekim Wschodzie) oraz 86 rgkopi$miennych dziennikow swoich
podrézy przekazanych pozniej przez wdowe po inzynierze, Elzbiete Grochowska
do Biblioteki Narodowej. Interesujace byly takze losy wykopanej przez Grochow-
skiego na obszarze Bargi brazowej figury bogini (mongolskiej wersji chinskiej
bogini Guanyin), ktérg w 1949 r. wdowa po inzynierze przekazata w imieniu
catej kolonii polskiej w Mandzurii delegatowi polskiemu ds. repatriacji — koman-
dorowi Jerzemu Ktosowskiemu. Zostata ona przez niego przekazana do palacu
prezydenckiego, a po wielu latach zasilita zbiory Muzeum Niepodleglosci
w Warszawie.

Wielu innych Polakéw zapisato si¢ w historii budowy Kolei Wschodnio-
chinskiej i Harbina, cho¢ tu wspomng¢ jedynie nielicznych: zast¢pce naczelnika
kolei, inzyniera Seweryna Wachowskiego; kierownikow budowy glownych
odcinkéw kolei, inzynieréw Teofila Hirszmana, Stefana Offeberga, Karola Webera,
Mikotaja Kazi-Gireja; budowniczego mostow przez rzeki Sungari I, Sungari II
i Nonni (obecnie Nenjiang), inzyniera Aleksandra Le¢towskiego. Jeden z tych
mostow, taczacy obydwa brzegi Sungari w rejonie Harbina, byt niekiedy nazywany
przez jego mieszkancow ,,mostem Kierbedzia”. Autorem pierwszego planu miasta
Harbina byt inzynier Konstanty Jokisz, wiceburmistrzem Harbina — Eugeniusz
Dynowski. Zasluzonym dla kolonii harbinskiej byt polski przedsigbiorca budow-
lany, wtasciciel rozleglych koncesji lesnych we Wschodniej Mandzurii — Wtadystaw
Kowalski.

Przy budowie kolei pracowato wielu cudzoziemcow, zarowno zamieszkatych
na obszarach 6wczesnego Imperium Rosyjskiego, jak i w Europie Zachodniej.
Budowg licznych na trasie zachodniej tuneli prowadzily ekipy wiloskie. Niemcy,
Austriacy, Belgowie, Anglicy dostarczali i montowali niezbgdne dla funkcjono-
wania kolei maszyny i urzadzenia. Naczelnikiem kolei, majacym w Mandzurii
wladze réwnorzedng wladzy gubernatora prowincji w Rosji, byt na przestrzeni
wielu lat jej istnienia generat Dmitri Horwat, z pochodzenia Wegier, ktéry zastynat
m.in. z tego, ze gdy w 1919 r. na krétko stanal na czele Rzadu Tymczasowego
na Syberii, natychmiast zadeklarowat akceptacj¢ niepodlegtosci Polski wraz
z portem Gdanskiem.
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Kolej stata si¢ rzeczywiscie pewnym symbolem zachodniej nowoczesnosci na
najdalszych kresach Azji. 30 kilometréw od Harbina, polozona na linii kolejowe;j
miejscowos¢ Aszyche (w poblizu ktorej zachowalo si¢ miasto Acheng, jedna ze
stolic dawnego cesarstwa Bohai) stala si¢ znana gléwnie z powodu zbudowania
tam przez Stowarzyszenie Ziemian Lubelskich ,,polskiej cukrowni” — pierwszej
cukrowni w Chinach, produkujacej cukier buraczany. Europejczycy wprowadzili
w Mandzurii hodowle kréw i oparty na niej przemyslt mleczarski (Chinczycy
i Mandzurowie nie pili mleka), pszczelarstwo, wyréb wedlin (takze nieznany tu
wezesniej), produkcje win gronowych, wodki i piwa. Szeroki asortyment wyrobow
spozywczych i1 przemystowych byl sprowadzany do Harbina z Rosji, Europy
Zachodniej i Ameryki na potrzeby kolonii europejskich.

Z Zachodem kojarzyla si¢ jednak w Harbinie przede wszystkim architektura.
Pamigtam jeszcze najstarsze dzielnice miasta, jak Stary Harbin, zbudowane na
modte syberyjska, a takze Samannyj Gorodok, w ktorym podstawowym budulcem
byty cegly z wysuszonego nawozu krowiego lub konskiego. Pdzniejsze dzielnice
Nowe Miasto i Przystan budowano juz gltownie z kamienia i wyrabianej na
miejscu cegly. Do najbardziej charakterystycznych budowli Harbina nalezaty
bardzo liczne w miescie §wiatynie. Najwigcej bylo oczywiscie cerkwi, replik styn-
nych cerkwi moskiewskich i petersburskich, ale istnialy takze trzy katolickie
koscioty. Polski kosciot katolicki sw. Stanistawa w Nowym Miescie zostal zbudo-
wany w stylu gotyckim, a jego projekt zostat nieodptatnie wykonany przez inzy-
niera Mikolaja Kazi-Gireja, potomka sprzymierzonych niegdy$ z Polska chanow
krymskich Gierejow. W podobnym stylu stanat na terenie przykoscielnym Dom
Parafialny, pozniejsze Gimnazjum Polskie im. Henryka Sienkiewicza, ktoére miatem
szczgscie ukonczy¢. Pierwsze gmachy kolejowe zaprojektowane przez europejskich
architektow pojawily si¢ w miescie juz w pierwszym dziesi¢cioleciu XX w., za$
w latach dwudziestych i trzydziestych, gdy powstato cesarstwo Mandzukuo,
architektura Harbina wzbogacita si¢ o budynki w réznych 6wczesnych stylach
europejskich i azjatyckich. Przewazaly budowle w stylu starorosyjskim, renesan-
sowym, klasycystycznym, modernistycznym, ale budowano takze w stylu roman-
skim, gotyckim, barokowym oraz w eklektycznym, charakteryzujacym si¢
zar6wno mieszaning stylow europejskich, jak i obecnoscia elementdéw architektury
japonskiej.

Najbardziej znanym przyktadem stylu renesansowego w harbinskim budow-
nictwie byl zajmujacy caty ,.kwartal” w samym centrum Nowego Miasta gmach
centrum handlowego I.J. Czurina, twoércy znanej sieci domoéw towarowych
w przedrewolucyjnej Rosji. Zaprojektowany jako gmach trzykondygnacyjny,
z charakterystyczng kopula, zostal pospiesznie pokryty dachem po zbudowaniu
drugiej kondygnacji w 1906 1. po przegranej przez Rosj¢ wojnie rosyjsko-japon-
skiej. Trzecig kondygnacj¢ dobudowali juz Chinczycy 80 lat pdzniej, korzystajac
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z zachowanego projektu. Obecnie miesci si¢ tam nadal centrum handlowe Qiulin
(nazwisko Czurina w nazwie firmy pisane jest w Chinach znakami, ktore ozna-
czaja ,,Jesienny Las”).

Jako przyktad stylu romanskiego wymieni¢ mozna ,,R6zowa Szkol¢” na
Przystani, budynku znanego w historii Harbina gltownie z tego, ze w 1945 1. po
kapitulacji Japonii, ale jeszcze przed zajgeciem miasta przez Armi¢ Czerwonag,
miescit si¢ w niej Sztab Ochrony Harbina, spontanicznie powstaly i uzbrojony
dla ochrony miasta przed nieuznajacymi kapitulacji japonskimi samobodjcami
,kamikaze” i zwyklymi bandytami. Czynny udzial w jego dzialalno$ci brata takze
polska mtodziez.

Natomiast najstynniejszym budynkiem w stylu klasycystycznym stal si¢
palacyk w nowym miescie nalezacy do Wiadystawa Kowalskiego. Byt on szcze-
golnie pigknie wykonczony wewnatrz przy uzyciu 20 gatunkéw drewna pocho-
dzacych z jego koncesji leSnych. W 1950 r. mieszkat w nim przez kilka dni Mao
Zedong, gdy zatrzymal si¢ w Harbinie w drodze do Moskwy na rokowania ze
Stalinem w sprawie zwrotu kolei i baz w Port Arturze i Dalnim. Mialem mozli-
wo$¢ ogladania tych wnetrz, gdy w 1988 r. bylem w Harbinie z ekipg Wytworni
Filmow Dokumentalnych w Warszawie. Patacyk zostal juz wowczas przeksztatcony
w muzeum Mao Zedonga, najcickawszymi za$ eksponatami byly malzenskie toze
Kowalskich, z ktorego Mao kazal wyrzuci¢ sprezynowe materace, gdyz wotat spaé
na golych deskach, oraz jego skorzana walizka zamykana na wiszaca ktodke,
z ktora pojechat do Moskwy.

Wiele budynkéw, szczegdlnie o charakterze religijnym (takze kos$ciot sw.
Stanistawa w Nowym Miescie), nie przetrwato ekscesow ,,wielkiego skoku” i rewo-
lucji kulturalnej. Zniszczony zostat drewniany prawostawny sobdr na centralnym
placu Nowego Miasta (tuz przed patacykiem Kowalskiego) oraz cmentarze (kato-
licki, prawostawny, muzulmanski i zydowski) z pigknymi nagrobkami, ktérymi
w czasie powodzi z 1959 r. umocniono nabrzeze Sungari. Byl wérod nich pomnik
mojego ojca zwigzanego z Harbinem od 1906 r. wywieziony tam z cmentarza
katolickiego. Pamigtam z dziecinstwa, z odwiedzin cmentarza, ze na niektérych
nagrobkach widnialy napisy: ,,zeslaniec polityczny”, ,,uczestnik Powstania Stycz-
niowego”, ,,uczestnik rewolucji 1905 roku”. Ucierpialy tez liczne w Harbinie
i w jego podmiejskiej dzielnicy Fujiajiangu Swiatynie chinskie: taoistyczne, konfu-
cjanskie ze $wiatynia Konfucjusza i buddyjskie z pigknym przycmentarnym
kompleksem Jilesi. Zachowatla si¢ natomiast bez wigkszych zmian od lat czter-
dziestych XX w. gléwna ulica Przystani — ulica Chinska, uchroniona od znisz-
czenia w toku rewolucji kulturalnej dzigki osobistej interwencji premiera Zhou
Fnlaia, ktory zalecil, aby powstal tu skansen, przypominajacy o niedawnym
potkolonialnym statusie Chin. Dzigki tej interwencji najdostojniejsi goscie zagra-
niczni moga dzi§ by¢ dumnie lokowani przez wiadze w hotelu ,,Moderne” z lat
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trzydziestych XX w., bgdacym wowczas takze jednym z najczesciej odwiedzanych
przybytkow kultury w catej Mandzurii. Miescity si¢ w nim kawiarnia, restauracje,
sala koncertowa, kino i teatr. W hotelu ,,Moderne” zamieszkiwata komisja Ligi
Narodéw pod przewodnictwem lorda Lyttona, ktora badata skarge Chin na agresje
Japonii w Mandzurii, za$ w jego sali koncertowej wystepowali muzycy i $piewacy
o miedzynarodowej stawie, m.in. Aleksander Wertynski i Fiodor Szalapin.

Edward Kajdanski

East and West in my Harbin

I was bom in Harbin in what was then the North Manchuria. The city was built in the
first decades of the 20th century in the frame of the agreement between Russia and China
concerning the construction of the Chinese Eastern Railway. Like Shanghai, Harbin and all
other railway settlements were ex territorial with Russian administration, police, courts and its
own military forces. Among the builders of'the railway and of Harbin itselfthere were numerous
foreigners and particularly Poles who held many important positions in the railway's and city’s
administrations and my father was one of them. In fact it was a Russian city but with an
international community which impressed its stamp on its life, customs and particularly on
architecture, both secular and religious. It had numerous Orthodox, Catholic and Protestant
churches, Jewish synagogues, Muslim mosques as well as Confucian, Buddhist, Taoist and later
Shinto temples and monasteries. | remember the oldest districts of the city with wooden houses
(and those built of ,,saman”, the dried horse and cow dung) and unpaved streets with wooden
,»duck desk” sidewalks. Later the city’s architecture became more modern and monumental,
with a mixture of different European and Asian styles (including Russian, Roman, Gothic,
rococo, renaissance, classicist, modern and eclectic styles). Many of these unique relics were
destroyed during the Great Leap and Cultural Revolution. Only the central street of Pristan
District — Kitayskaya street survived intact, being now under the government protection.
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Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu
Polskie Stowarzyszenie Sztuki Orientu

Chinska technika flambé
i jej wplyw na ceramike europejska
przelomu XIX i XX w.

Choc¢ estetyczne zasady sztuki, a szczegdlnie malarstwa Chin stanowity zrodio
inspiracji dla sporej grupy twoércoOw europejskich, jednak ich oddziatywanie byto
ograniczone w czasie i przestrzeni — nie wychodzac poza stosunkowo waski krag
,wtajemniczonych”. Natomiast ceramika, jedna z najwazniejszych dziedzin chin-
skiej kultury, nieprzerwanie od ponad tysiaclecia, taczy artystycznie dwa przeciw-
legte krance Eurazji.

Zamiarem moim jest przes§ledzenie procesu zaadaptowania i tworczego rozwi-
nigcia przez europejskich odnowicieli ceramiki artystycznej konca XIX i poczatkéw
XX w. chinskich materiatow i technik zdobienia wyrobow ceramicznych, w tym
wyrobow Jun, okreslanych w Europie terminem gres flambés lub flammést Moda
na bardziej rustykalng niz eksportowa porcelana ceramike dalekowschodnia, nakta-
dajac si¢ na wyrastajace z Ruchu Odnowy Sztuk i Rzemiost rosnace zainteresowanie
wlasnymi tradycjami, stata si¢ jednym z glownych czynnikéw odrodzenia europej-
skiej sztuki grandfleu (,,wielkiego ognia”). W gronie artystow rozwijajacych jej
technologiczny i estetyczny potencjal — przyczyniajacych si¢ tym samym do

| Szkliwa flambé — szkliwa w kolorze niebieskim, purpurowym lub brazowym, iryzujace na
skutek zmian miedzi koloidalnej, zelaza lub innych zwiazkéw metali, rozkladajacych si¢ na czere-
pie naczynia. Ze wzgledu na niska zawarto$¢ aluminium szkliwa tego typu maja tendencje do
sptywania. Wyroby z Henan i z Zhejiang, z czaséw dynastii Tang, sa pierwszymi zananymi przy-
ktadami. Jun — wyroby z piecow Yuxian, w prowincji Henan, dzialajace w okresie Song-Yuan, wy-
roznia szczegdlnie uzycie miedzi w szkliwach czewonych iflambé z marmurkowaniem purpuro-
wym lub czerwonym; produkowane byly w prowincjach Henan, Hebei, Shanxi, Shandong
i Zhejiang. Szkliwa sang du boeuf(Jangaohong) — czerwien z miedzi wypalanej w wysokiej tempe-
raturze, czgsto krakelury lub geste krople wokot stopy. Por. m.in.: C. and M. Beurdeley, 4 Con-
noisseur's Cuide to Chinese Ceramics, New York 1974; L. Fang, Chinese Ceramics, Beijing 2005;
H. Li, La céramique chinoise, Paris 2006; N. Wood, Oriental Glazes, London 1978.
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podniesienia tej dziedziny rzemiosta do rangi sztuki — obok twoércoéHw takich jak
Ernest Chaplet, Jean Carries czy Paul Gauguin znalazt si¢ rowniez, co chciatabym
szczegolnie podkresli¢, polski rzezbiarz i ceramik Stanistaw Jagmin.

W owym czasie w Paryzu szereg artystOw poswigcal si¢ ceramice[:] Jean
Carin [Carries], Chaplet, Miiller, Masoul [Massoul], Mathey [Metthey], Mougin
i szereg innych, jak bardzo pokupny Clément Massie z Golf Juan, ktoéry miat
wiasny sklep na Avenue de ’Opéra. Pasjonowano si¢ do kamionki, zwanej grée
[grés] serame [cérame] albo grée [grés] flamme [flammé]. Bylo tego duzo po
wystawach i muzeach” — pisal Stanistaw Jagmin, wspominajac lata 1904—1905
— czas swoich paryskich studiow?2.

Zainteresowanie kamionka, szkliwami redukcyjnymi i zaciekowymi, ktore
tak bardzo uderzylo mlodego przybysza z Polski i ktore zawazy¢ mialo na catlej
jego karierze artystycznej, pojawito si¢ we Francji, pozniej takze w Anglii i innych
krajach Europy, w latach osiemdziesigtych XIX w., na fali japonizmu i zwigzanego
z nim odkrycia dalekowschodnich - chinskich i japonskich — wyrobéw z tego
materiatu. Odbiegajac zasadniczo wyrazem plastycznym - swoistym ,,prymitywi-
zmem” — od znanej i docenianej juz wczesniej eksportowej porcelany, blizsze byty
takze dawnej — tradycyjnej i ludowej — ceramice europejskiej, docenionej na nowo
dzigki aktywnosci zwolnnikéw rosngcego w sile¢ ruchu odrodzenia rzemiost.

W odkryciu i wykorzystaniu potencjatu technologicznego i estetycznego gres

flambés rolg pionieréw odegrali francuscy arty$ci-ceramicy: Ernest Chaplet i Jean
Carries (1855-1894). Carries oraz zaprzyjazniony z Chapletem Paul Gauguin
przeniosa potem nowe do$wiadczenia i zdobycze w dziedzing rzezby ceramiczne;j.

Ernest Chaplet (1835-1909), tworca ,ktory artyzmem doréwnal Chin-
czykom” — jak okre$li go Bracquemond — rozpocznie karier¢ skromnie, jako
malarz na porcelanie w Sévres3. W manufakturze Laurin, w Bourg-la-Reine pod
Paryzem, pracuje nad technika zdobienia fajansu ,,barbotine”, przejgta potem
przez najwazniejsze francuskie wytwornie ceramiczne. W 1875 r. zwiaze si¢
z atelier ceramiki artystycznej przy ulicy Michel Ange w Paryzu, filig firmy braci
Haviland z Limoges, kierowang przez Feliksa Bracquemonda (1833—1914), grafika
i odkrywce — pierwszego, jak podkresla sam zainteresowany — sztuki japonskiej.
Mimo nagrdéd i powodzenia fajansow ,,barbotine” w stylu impresjonistycznym
1 japonizujacym, przedsigwzigcie okazuje si¢ finansowo nieoptacalne. Po przenie-
sieniu si¢ w 1882 r. do atelier przy ulicy Blomet w Vaugirard, Chaplet - korzy-
stajac nadal ze wsparcia Havilandow i wspolpracujac z Albertem Dammouse -
rozpoczyna prace nad grés flambés;, technika wyrobu i zdobienia kamionki

2 S. Jagmin, Pamietniki, Ossolineum, mpis, Biblioteka Narodowa w Warszawie, mf. 45106,
s. 169.
3 Por. J. d’Albis, Ernest Chaplet, un céramiste Art Nouveau, Paris 1976.
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szkliwami, uzyskiwanymi w atmosferze redukcyjnej na bazie zwigzkéw miedzi
i wypalanymi w temperaturze 1200 stopni C; technice, ktorej pierwsze przyktady
pochodza z czaséw dynastii Tang, a ktéra udoskonalono za czaséw dynastii Song
i ktora Chinczycy uwazali za niemozliwg do podrobienia.

Po zapoznaniu si¢ z eksponowanymi u paryskich antykwariuszy kamionkami
chinskimi — wedlug przekazéw z epoki, inicjatorem tej wizyty byt Bracquemond
— Chaplet podejmuje proby zaadaptowania tej techniki na potrzeby wtiasnej
tworczosci. Zaprezentowane po raz pierwszy w 1884 r. na wystawie [’Union
Centrale des Arts Décoratifs, grés flambés wzbudza podziw krytyki i amatorow
sztuki. ,,Ses grandes vases, ses jardiniéres, d'un ton harmonieux et sévére [...],
sont des pieces de premicres ordre, aussi parfaites comme fabrication qu’intéres-
santes et nouvelles au point de vue esthétique” — pisze krytyk ,,Art et Décoration”,
dodajac, iz ich autor jest jedynym, ktory ,,a su, chez nous, conquérir et soumettre
a lart, le grés rebelle”4.

Mimo kryzysu na rynku amerykanskim, gdzie porcelana firmy Haviland
ulega rosnacej konkurencji wyrobéw manufaktur niemieckich, Chaplet pracuje
nadal, teraz nad czerwonymi szkliwami zwanymi sang de boeuf, na porcelanie
twardej, wypalanej w temperaturze 1350 stopni C. Celem sg dzieta majace dziataé
jedynie prostota formy, subtelnoscia i wyrafinowaniem pokrywajacych je szkliw.
Po wielu probach — prowadzonych najpierw samodzielnie, a potem przy wsparciu
specjalisty-chemika Lebrun de Rabota — 30 marca 1885 r. artysta triumfalnie
oglasza: ,Le truc est trouvé, I’enfumage est parfait, nous aurons des rouges samedi
prochain”5. Jaki ,,truc” mial na mysli? — niestety nie wiadomo, artysta spalil
bowiem wszystkie swoje notatki i dokumentacj¢ techniczng dotyczaca odkrycia,
ktére uczynito go jednym z najwigkszych ceramikow XX w.

Chaplet kontynuowac bedzie poszukiwania techniczne i estetyczne nad
technika flambés juz we wlasnych atelier: poczatkowo w Vaugirard — wspolnie
z Bracquemondem przejma je od Havilanda w 1886 r., zeby rok pézniej przekazac¢
je Augustowi Delaherche — za§ od 1887 r. — w Choisy Ie Roi. Wystawa w 1889 r.
okaze si¢ wielkim sukcesem: ,,.Le soir du premier jours, tout était vendu” — zano-
tuje. Udzial w Paryskiej Wystawie Swiatowej 1900 r. przyniesie mu prawdziwy
triumf, a staw¢ potwierdza jeszcze przez dwie kolejne prezentacje, zorganizowane
w 1903 i 1905 r. w galerii George’a Petit. Posuwajaca si¢ §lepota uniemozliwiajaca
prace spowoduje jednak poglegbiajacy si¢ kryzys i stanie si¢, w 1909 r., przyczyng
samobojczej $mierci artysty. Wystawa monograficzna, zorganizowana rok pozniej
przez paryskie Musée des Arts Décoratifs, stanowi¢ bedzie ostateczng konsekracje
pozycji Chapleta na mig¢dzynarodowej scenie artystycznej poczatkow XX w.

4 R. Marx, Souvenirs sur Ernest Chaplet, ,,Art et Décoration” 1910.
5 Cyt. zaJ. d'Albis, op. ait., s. 14.
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Dla Jeana Carries ceramika artystyczna byta drugg obok tworczosci rzezbiar-
skiej domeng zainteresowan; do$wiadczenia z jednej dziedziny przenosit do
drugiej, starajac si¢ stworzy¢ podstawy nowoczesnej rzezby ceramicznej67 Jego
droga do ,,sztuki ognia” prowadzi poprzez odkrycie, na paryskiej Wystawie Swia-
towej 1878 r., japonskich wyroboéw z kamionki — gltdéwnie naczyn do ceremonii
parzenia herbaty (Bizen). Po szeregu prob osiagnie pierwsze zadowalajace rezultaty,
a wystawa indywidualna w 1888 r. u Mme Menard-Doriant przyniesie tego
oficjalne potwierdzenie. Rok 1889 przyniesie juz peten sukces artystyczny —
Carries korzysta tez z fachowej pomocy Louisa Auclaire’a. W 1890 r. przenosi
swoje atelier kolejno do Saint-Amand-de-Puisaye i Montriveau, w dolinie Loary.
Wypala z kamionki groteskowe maski, figurki fantastycznych zwierzat, naczynia
o nabrzmiatych formach. Do ich dekoracji, podobnie jak Japonczycy, uzywa
mozliwie najprostszych materiatow. Od 1889 r. poswigca si¢ niemal wylacznie
jednemu dzielu: monumentalnej bramie ,,Porte du Parsifal”’, zamoéwionej przez
Wainnarette Singer. Umiera w 1894 r., w pelni slawy, otoczony podziwem catego
pokolenia ceramikow — w tym swoich uczniow. William Lee poswigci mu entu-
zjastyczny rozdziat w swojej ksiazce z 1914 r., Lart de la poterie: Japon, France.
Georges Hoentschel (1855-1915) odkupi jego atelier, a rok pdzniej zorganizuje
retrospektywna wystawe jego prac w Palais des Beaux-Arts w Paryzu. Spuscizne
przedwczesnie zmarlego mistrza ceramiki przekaze za$ do paryskiego muzeum
Petit Palais, gdzie od 1905 r. bedzie ona stale eksponowana, w sali po§wieconej
artyscie — przyciagajac amatoréw i stuzac jako wzor i zrédto inspiracji nastgpcom
Carriésa.

Podobnie jak Chaplet i Carries — artysci, ktorych cytuje w swoich wspo-
mnieniach — oraz tylu innych ceramikéw przetomu wiekow: Adrien Dalpayrat,
Albert Dammouse, Auguste Delaherche, Georges Hoentschel, Edmond Lachenal,
rowniez i Stanistaw Jagmin (1875-1961) w czasie swojego pobytu studyjnego
w Paryzu w latach 1904-1905 ulegnie fascynacji sztuka grandfeud

6 Por. L. Auclair, Céramique du grandfeu — Notes sur lafabrication des grés a émaux mats, crées
parJean Carries, en 1889, dans son atelier de Saint-Amand-en-Puisaye, ,,Art et Décoration”, oct.
1910, s. 97—108; A. Alexandre, Jean Carries imagier etpottier. Etude dune cuvre et dune vie, Paris,
1895; réédité Cons. Optale Nieévre, Etudes et documents, nr 4, 2001, chap. 1li; Jean Carriés (1855-
1894). La matiere de létrange, dir. A. Simier, katalog wystawy, Musée du Petit Palais, Paris, 2007;
Jean Carries (1855-1894) ou la terre viscérale, katalog wystawy, Musée du Gres, Saint-Amande-en-
Puisaye, 2007; H. Hirota, De la poterie a la sculpture. Aubé, Carriés, Gauguin, ,Histoire de I'Art”
2002, nr 50, s. 109-121.

7 O S. Jagminie: W. Jordan, StanistawJagmin — pierwszy polski ceramik, ,,Dom” 1987, nr 3,
s. 24; S. Jagmin, Na marginesie ceramiki polskiej, ,,Barwa i rysunek” 1932, r. 5, nr 4, s. 28-30;
U. Leszczynska, 5. Jagmin, [w:] Stownik Artystow Polskich, t. 3, s. 171—174; M. Starzewska,
M. Jezewska, Polski fajans, Wroctaw 1978; A. Wiszniewska, Stanistaw Jagmin, rzezbiarz okresu
miedzywojennego, [W:] Polskie Art Deco. Materialy z sesji naukowej, Ptock 2006, s. 73-93.
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Oddajmy gtos samemu zainteresowanemu. W nieopublikowanych pamigt-
nikach, spisanych pod koniec zycia, artysta wspomina poczatki swojej kariery:
prace w warszawskiej firmie Fragetow, pierwsze proby rzezbiarskie przeprowadzane
pod kierunkiem Leopolda Wasilkowskiego, studia u Konstantego Laszczki
w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, pierwsze wlasne pracownie w Warszawie
i Nieborowie, wreszcie okres paryskich studiow:

[W Paryzu] ,,Caty czas wolny od biegania po urzedach spgdzatem w muzeach,
w Sevres albo w bibliotekach. To tez duzo si¢ wtedy nauczylem i duzo mi si¢
w glowie wyjasnito — pisze8. ,,Jednak dla zachowania tradycji Polonii zapisatem
si¢ do Académie Julien. [...]. U Juliena profesorem rzezby byl stynny Verlet",
ktoremu jednak - jak dodaje dalej — mtody polski artysta zawdzigczatl bedzie
zaledwie kilka zdawkowych zdan korekty9. Zdobyta wiedza, jak podkresla, begdzie
wigc w duzej mierze wynikiem samodzielnych studiow.

,»W Paryzu poza Louvrem byly inne muzea. Petit Palais z kolekcja ceramiki
przedwczesnie zmartego Jean Carries’a [sic!], Muzeum Guymet i Muzeum Cernu-
schi (?) [dopisek otdwkiem] z kolekcjami sztuki japonskiej, chinskiej i egzotycznej,
powstale z darowizny kolekcjonerow tej nazwy. Poza tym Muzeum Gustave
Moreau w jego dawnej pracowni i Muzeum Rodina rowniez w jego dawnej
pracowni. Dodajmy do tego salony sztuki nowoczesnej i biblioteki, a okaze sig,
ze poza zabytkami architektury i gliptoteka w Trocadero [oh] gmachu powysta-
wowym jest az za wiele do zwiedzania i uczenia si¢. [...] Poza Sévres do ktorego
dojezdzatem tak jak do Versailles i muzeum w dawnych patacach krolewskich
w Saint-Germain i w Fontainebleau trudno bylo czas podzieli¢. Do tego doszta
jeszcze praca u braci Mougin. ArtySci ceramicy mieli mata fabryczke, w ktorej
wlasnorgcznie wszytko wykonywali i wypalali. Pracowali wylacznie w kamionce
i porcelanie. Pomagatem im bezptatnie i zaprzyjaznilisSmy si¢. Wykonatem dla
nich kilka figurek na zasadzie wydawnictwa, czyli oplaty od kazdej sprzedancj
sztuki. Bardzo byta wzigta w Paryzu moja figurka $redniowiecznej kroélewny,
siedzacej] w gotyckim fotelu. Przez kilkanascie lat przysytali mi za nig honoraria.
Pozniej przeniesli si¢ do Nancy.” — pisze Jagminl0.

Bracia Joseph (1876-1961) i Pierre (1880-1955) Mougin, z ktorych
zakladem ceramicznym polski artysta nawiaze tak bliska wspotprace, zwigzani sa
z Nancy, tamtejsza szkota sztuk dekoracyjnych i calym $rodowiskiem artystycznym
drugiej po Paryzu stolicy francuskiego Art Nouveaull. Joseph, starszy z braci, po
studiach w dziedzinie rzezby, przeniesie si¢ nad Sekwang, gdzie w 1897 r.

8 S. Jagmin, Pamietniki..., s. 173.

9 Ibidem, s. 182.

10 Ibidem, s. 183.

1 J.G. Pfeiffer, Lesfieres Mougin, sorciers du grandfeu. Gres etporcelaine 1898—1950, Dijon
2001.
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w pracowni przy Impasse du Corbeau, wsparty przez Charles’a Lemarquier,
z pasja i entuzjazmem, cho¢ bez specjalistycznej wiedzy, rozpocznie pierwsze
wypaly. W lepiej przystosowanym atelier przy ulicy Dareau w Montrouge zbuduja
juz wspolnie z mtodszym Pierrem piec w typie chinskim. Doskonalsze technicznie
wyroby, zaprezentowane na paryskiej Wystawie Swiatowej w 1900 r., zapewnia
im uznanie krytyki i klientow. Mimo sukcesow Joseph, §wiadomy brakow w przy-
gotowaniu technicznym, uczgszczal bgdzie przez rok jako wolny stluchacz do
manufaktury w Sévres. W 1901 1. bracia przeniosa zaktad na ulice Quintinie
w Vaugirard, skad w 1906 r. powroca do Nancy. Joseph pozostanie aktywny
zawodowo do poczatku lat pigédziesiatych, wiaczajac si¢ aktywnie w nurt poszu-
kiwan stylistycznych prowadzacych ku Art Déco, ukoronowanych Grand Prix de
la Céramique na Wystawie Sztuk Dekoracyjnych w Paryzu w 1925 r.

Atelier w Vaugirard, w ktorym paryskie szlify zdobywa¢ bedzie Stanistaw
Jagmin, gosci takie artystyczne stawy jak Victor Prouvé, Ernest Wittmann, Louis
Majorelle, Pierre Roche, Alfred Pinot, ktérzy powierzaja braciom Mougin edycje
wlasnych dziet: tzw. wazonerii oraz drobnej rzezby ceramicznej i innych przed-
miotow dekoracyjnych. Kontakty z tak aktywnym osrodkiem stanowi¢ beda
doskonale praktyczne uzupelnienie edukacji przybysza z Polski.

Po powrocie z Paryza, w manufakturze w Nieborowie, rozpocznie Jagmin
wlasne eksperymenty z nowymi formami i materiatami, a przed wszystkim nowego
typu szkliwami. ,,W duzym piecu kaflowym wmurowalem maty piec probny
jakie$ ¢wier¢ metra szesciennego pojemnosci i rozpoczatem proby. Garncarz krecit
naczynia podtug moich rysunkéw. Przywioztem z soba rysunki réznych wykopa-
lisk gallo-romanskich z Muzeum Saint-Germain-en Laye, bardzo zblizone byly
do wykopalisk z Lggonic mego ojca. Zaczalem si¢ na nich wzorowaé. Oprocz
tego r6zne modernistyczne ksztalty roslinne, ktore polewalem na rozmaite kolory
i kombinacje, ktéorych wyniku nie umiatem przewidzie¢. Niektore wyniki byly
niezwykte. Przypadek robil cuda, jakich pézniej juz jako doswiadczony nie
umiatem powtérzy¢. Tak si¢ do tej pracy zapalitem, ze nie moglem si¢ doczekaé
wystygniecia pieca i wazony wyjmowatem mokra $cierka’12.

Rezultaty swoich goragczkowych poszukiwan pokaze artysta juz w 1906 r. na
indywidualnej wystawie w warszawskiej Zachecie — pierwszej tego typu prezentacji
w historii sztuki polskiej. Obok ,,przydymionych garnkéw”, o ksztattach nawia-
zujacych do ,starostowianskich i starogalijskich” najwigksze wrazenie zrobig
wazony i inne drobne przedmioty dekoracyjne pokryte dwiema warstwami szkliwa
redukcyjnego: podstawows i druga — zewnetrzna, w kolorze kontrastowym, ktoéra
sptywajac zastygata na czerepie. Efekty barwne — $miale zestawienia zieleni i czerni,
granatu i szarosci, czerwieni i biekitu, réznych odcieni zieleni — metaliczne

12 S. Jagmin, Pamietniki..., s. 188.
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potyski, asymetria form, godne najwigkszych osiagni¢¢ francuskich mistrzow
»Sztuki ognia”, przyciagna uwage krytykow:

,»Asymetrya ta, owe dowolne, czgsto bardzo fantastyczne zalamania, wytwo-
rzone $wiadomie dotknigciem r¢ki artysty — artysty obdarzonego wyczuciem
formy i smakiem wytwornym, nadaja kazdemu z wystawionych przedmiotéw
pewna swoistg odrebno$¢, a zatem interes estetyczny, ktéry odnajdujemy w dzie-
tach tworczosci indywidualnej. Ale najcickawszg i najcenniejszg strong wyrobow
garncarskich p. Jagmina, jak to wyzej zaznaczyliSmy, jest ich polewa” — napisze
Tadeusz Jaroszynski w artykule pod znamiennym tytutem Zwrot w sztuce stoso-
wanej, opublikowanym na tamach ,,Biblioteki Warszawskie;j”13.

Stanistaw Jagmin, autor tego ,,zwrotu w sztuce stosowanej”’, przyczyniajac
si¢ do upowszechnienia w Polsce techniki grées flambés — szkliw redukcyjnych,
zacickowych — i nowych form ceramiki, a nastepnie przenoszac zdobycze do
swojej tworczosci rzezbiarskiej, tym samym dazac do zniesienia podziatu miedzy
sztuka czysta a stosowang, zastuzyl w peini na miano prekursora nowoczesnej
ceramiki artystycznej w Polsce. Otwartg przez niego droga podaza niecbawem
przedstawiciele mlodszej generacji — i nastgpnej formacji stylistycznej — tacy jak
Rudolf Krzywice czy Julian i Mika Mickunowie, dotaczajac do licznego grona
europejskich odnowicieli sztuk dekoracyjnych poczatkéw XX w.

W swoich poszukiwaniach arty$ci europejscy sig¢gali do roznych zrodet,
jednak — jak staralam si¢ tu przypomnie¢ — najwazniejszym z nich byla tradycja
ceramiki chinskiej i japonskiej. Tradycja odkrytej z koncem XIX w. surowej
w wyrazie plastycznym kamionki, ktorej dekoracja pochodzi jedynie od materiatu,
jego sktadu, zmian, jakim ulega w procesie wypalania, jako wynik przypadkowego
cho¢ sterowanego przez artyste dzialania. To wlasnie grés i porcelaines flambés,
a nie eksportowa porcelana tradycyjne zdobigca wnetrza europejskich rezydenciji,
swoja innowacyjnoscia technologiczng, z dominujgca rola ,.kontrolowanego”
przypadku, decydujacego o unikatowosci kazdego dzieta, w pelni wyraza¢ mogty
artystyczne aspiracje epoki Art Nouveau, podnoszacej rzemiosto do rangi dzieta
sztuki.

13 T. Jaroszynski, Zwrot w sztuce stosowanej, ,,Biblioteka Warszawska”, 1906, t. 2, s. 544. Por.
W. Wartkie, Prace ceramiczne Jagmina, Swiat” 1906, nr 27, s. 12; T. Szafran, Z wystawy ceramiki
artystycznej Yw Zachecie], ,,Przemyst, Rzemiosto, Sztuka” 1924, nr 1, s. 28-30.
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Chinese Flambé technology and its influence on the European
and Polish ceramic arts at the turn of the 19th Century

The goal of my presentation is to trace the process of adaptation and creative transforma-
tion of the Chinese glazing technology called Jun in China or flambés in Europe, by the
European ceramic artists of the end ofthe 19th and beginning of'the 20th centuries, including
Polish artists, Stanislaw Jagmin among them.

The interest in flambé pottery and glazes started in France and later spread to England
and other European countries as a response to the discovery of Chinese and Japanese stone-
wares. More rustic than the well known and highly priced export china and closer to the
vernacular European pottery, the flambes stonewares, employing the innovative technique of
,.controlled chance”, expressed the artistic aspirations of Art Nouveau by elevating crafts to the
status of fine arts.

Two French ceramic artists: Ernest Chaplet (1835-1909) and Jean Carries (1855-1894),
had a pivotal role in the discovery of the technical and aesthetic potential ofgresflambés. Many
other artists were fascinated by this Zart du feu, Stanislaw Jagmin (1875-1961) was not an
exception. During his studies in France he was much influenced by the enthusiasm of the
Chaplet, Carries, and brothers Mougin with whom he worked closely. After his return to
Poland in 1905, Jagmin continued the experimentations with form and glazes at the shops of
Nieborow. He became the founder of the modern ceramic arts in Poland. The artists of the
next generation, like Rudolf Krzywiec or Julian and Mika Mickun, followed in his path.
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Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie
Polskie Stowarzyszenie Sztuki Orientu

Aleksander Kobzdej w Chinach -
spojrzenie polskiego artysty
w latach piecdziesiatych XX w.

Aleksander Kobzdej (1920-1972) znany jest przede wszystkim jako jeden
z najwazniejszych przedstawicieli polskiego socrealizmu (autor stawnego obrazu
Podaj cegle z 1950 r.), a nastgpnie, poczawszy od poznych lat pigédziesigtych —
jako wybitny tworca abstrakcji i malarstwa materii. Profesor Akademii Sztuk
Pigknych w Warszawie od 1951 r. az do $mierci, wiele podrézowat: odwiedzit
liczne kraje europejskie (m.in. wyktadat w Szkole Sztuk Pigknych w Hamburgu),
Zwiazek Radziecki, Stany Zjednoczone, Meksyk i Brazylic. Jednak pierwsza
z dalekich podrézy miala dla jego dalszych artystycznych wyboréw szczegdlne
znaczenie: byta to ,,podr6z na Wschod” z 1953 r.

W tym wiasnie roku Kobzdej zostal cztonkiem dziesigcioosobowej polskiej
delegacji kulturalnej, ktora miata oficjalnie odwiedzi¢ Chiny — wowczas postrze-
gane jako jeden z nowych i obiecujacych krajow partnerskich w ramach obozu
socjalistycznego. Takie wyprawy organizowaty wowczas i inne kraje bloku wschod-
niego, a niezaleznie od ich politycznego, z gory okreslonego i oficjalnego charak-
teru, byly one okazja do autentycznego kontaktu z dorobkiem chinskiej kultury
i miaty czgsto duze znaczenie jako inspiracja artystyczna oraz kolekcjonerskal.
Delegacja miata uczestniczy¢ w uroczystym otwarciu polskiej wystawy gospodar-
czej w Pekinie (prezentujacej glownie osiagnigcia przemystu, ale obejmujacej
rowniez dziat sztuki z pokazem plakatow, grafiki, rzezby, socrealistycznego malar-
stwa i1 tworczosci ludowej) oraz w obchodach czwartej rocznicy proklamacji
Chinskiej Republiki Ludowej. W planach byta réwniez podroz po Chinach,

I O znaczeniu podobnych kontaktéw czechostowacko-chinskich pisze m.in. M. Pejcochova,
Ibe Origins ofthe 20th Century Chinese Paintings Collection in the National Gallery in Prague,
»Orientations” vol. 39, nr 3, April 2008. Tekst ten byt prezentowany na warszawskiej konferencji .
,»Sztuka Chin” w styczniu 2008 r.
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podczas ktorej goscie mieli si¢ zapoznac zaré6wno z osiggnigciami nowego porzadku
polityczno-gospodarczego, jak i z zabytkami tradycyjnej kultury, a takze spotykaé
si¢ z artystami, robotnikami, dzialaczami politycznymi. Na czele delegacji stanat
Wtodzimierz Sokorski, w latach 1952-1956 minister kultury, od 1949 r. gtowny
ideolog realizmu socjalistycznego w Polsce.

Podczas podrozy Sokorski pisat dziennik, ktory zostal opublikowany wkrotce
po powrocie, w 1954 r., i stanowi dzi§ doskonale zrodlo oraz komentarz do
rysunkow Kobzdeja. 17 z nich postuzylo zreszta jako ilustracje do ksiazki wydanej
przez Wydawnictwo Czytelnik2. Cztonkami delegacji byli tez m.in. $piewak
Andrzej Hiolski, pianistka Lidia Grychtoléwna, skrzypek Edmund Statkiewicz,
pisarz Wojciech Zukrowski i sinolog Witold Jabtonski.

Kobzdej w latach pigédziesiatych byt uznanym i cenionym malarzem, wysta-
wianym i nagradzanym. Akceptowal zalozenia realizmu socjalistycznego wraz
z towarzyszacg mu ideologia i — jak nalezy przypuszcza¢ — istotnie uwazal, ze
przyszios¢ sztuki lezy w jej sluzbie spotecznej, rozumianej zgodnie z 6wczesng
oficjalng interpretacja. Wielokrotnie podkreslat, ze zgadza si¢ z idea ,,socjalistyczne;j
tresci i realistycznej formy”.

Wybor tematow szkicowanych podczas chinskiej podrozy wydaje si¢ byc
inspirowany zaréwno przez polityczne zatozenia delegacji: pokaza¢ nowe, ludowe
Chiny rozwijajacego si¢ przemystu i spotecznego awansu poprzez dokumentacje
odwiedzanych miejsc i spotykanych ludzi, jak i przez osobiste zainteresowanie
artysty calkowicie nowym S$rodowiskiem, formami, pejzazami, architektura,
twarzami ludzkimi. Bez watpienia bylo to wazne doswiadczenie: pierwszy kontakt
z calkowicie odmiennym $wiatem natury i kultury, ktéry wywarl wielkie wrazenie
na artyScie. Wielu krytykéw sztuki wskazywalo nastgpnie, ze wyrazny zwrot
w tworczosci Kobzdeja rozpoczat si¢ wlasnie po jego wyprawie do Azji, cho¢ same
rysunki wykonywane podczas tej podrozy nie zdradzaja jeszcze tej zmiany. Sag to
realistyczne notatki artysty, rodzaj reporterskich ,,migawek”.

Na podstawie dziennika Sokorskiego mozemy odtworzy¢ tras¢ delegacji.
23 wrzesnia 1953 r. grupa przybyta do Pekinu i pozostata tam — z przerwami na
krotkie wycieczki — do 9 pazdziernika. Aleksander Kobzdej pojawia si¢ po raz
pierwszy na kartach dziennika 28 wrzes$nia, jako mito$nik chinskiej kuchni. Tego
dnia grupa zwiedzata miasto, Patac Letni, a takze wystawe malarstwa Qi Baishi,
ktorego konwencja nieco zaszokowatla gorliwych europejskich realistow. Ta i inne
mimochodem notowane reakcje zdradzaja, jak skromna wiedzg o sztuce chinskiej
dysponowali polscy artysci przed wizyta w tym kraju. 29 wrzesnia Kobzdej dekla-
ruje, ze odtad bedzie rysowat wytacznie chinskim tuszem i pedzlem; postanowienia
tego, jak $wiadcza prace, dotrzymal. 6 pazdziernika delegacja odwiedzita trady-

2 W. Sokorski, Dziennik podrézy. Dwa miesigce w Chinach, Warszawa 1954.
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cyjna drukarni¢ drzeworytdow, niewymieniona z nazwy, jest jednak niemal pewne,
ze byla to stynna oficyna Rongbaozhai, wydajaca m.in. doskonate reprodukcje
Qi Baishi.

7 pazdziernika Kobzdej zostat oddelegowany do indywidualnego zwiedzania
wystawy poswigconej historii chinskiego malarstwa. Wrocit z niej z refleksja
dotyczaca wczesdniejszej wizyty — jego zdaniem, zashuga XX-wiecznego mistrza
lezala gltownie w zerwaniu z ,nierealistyczng” konwencja Chin cesarskich
i w powrocie do natury jako zroédla inspiracji. Wypowiedz ta §wiadczy zarowno
o nieznajomosci tradycji, z ktorej tworczos¢ Qi Baishi wyrasta, jak i o poczuciu
zagubienia wobec tego malarstwa, skutkujacym proba jego klasyfikacji w obrebie
sprawdzonych wzorcow. Tego samego dnia podczas spotkania z artystami chin-
skimi malarz ztozyt samokrytyke w imieniu polskiego malarstwa, ,,wciaz jeszcze”
niedoskonatego w realizmie i prawdzie.

Od 10 do 13 pazdziernika Polacy przebywali w Tianjinie. Wizyta w operze
ponownie wystawita na probe estetyczng wrazliwosé gosci, uksztaltowang przez
akademickie wyksztatcenie europejskie i doktryne realizmu socjalistycznego.
Sokorski zadat sobie i towarzyszom pytanie, co wlasciwie jest realizmem w tym
kraju, w tej tradycji. Autentycznie brzmiat tu ton niepewnos$ci i pewnego este-
tyczno-ideowego zagubienia. Kobzdej zareagowal na to ,,zjadliwym”, wedtug
Sokorskiego, komentarzem — ten chinski ,,realizm wyobrazen” byt najwyrazniej dla
niego nieprzekonywujacy3. Z Tianjinu delegacja udata si¢ takze do portu Tanku.

Nastepnym etapem podrézy (14-17 pazdziernika) byt Nankin. To tu padaly
kolejne wypowiedzi Kobzdeja jako zwolennika socjalistycznego realizmu, ktory
uwaza, ze sztuka powinna raczej ukazywac¢ idee w konfrontacji z rzeczywisto$cia
niz notowac¢ obserwacje i wrazenia w czystej postaci4. Tym niemniej, to wtasnie
czynit artysta podczas chinskiej podrozy. Sokorski pisat o rikszarzach, ktorzy
,»wygladaja jak chochoty Wyspianskiego [...] szkoda, ze nikt z nas nie moze poza
Kobzdejem uwieczni¢ ich w swoim notesie”s.

Od 18 do 25 pazdziernika delegacja przebywata w Szanghaju, ruchliwym,
nowoczesnym i barwnym w oczach podroznikéw. Wsrod atrakcji pobytu byta
kolejna wizyta w operze, ponownie zbijajacej z tropu swoja konwencja, a takze
wycieczka po rzece Jangey. Jak pisze Sokorski, Kobzdej pracowat ,z diabelska
furig. Chiny rosna w nim w realng prawde zycia, pracy i twarzy ludzkich. [...]
Port i zycie dzonek, wdzigk i uroda kobiet szanghajskich”6. Miaty tez miejsce
oficjalne spotkania z tworcami chinskimi, zwiedzano wystawe, dyskutowano

o tradycji i importowanym realizmie w chinskiej sztuce. 24 pazdziernika Kobzde;j

3 Ibidem, s. 79.
4 Ibidem, s. 83.
3 Ibidem, s. 96.
6 Ibidem, s. 116-117.
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przedstawil referat o sztuce w Zwigzku Plastykow; na podstawie tekstu Sokor-
skiego mozemy odtworzy¢ gléwne watki tego wystapienia: tradycja i nowocze-
snos¢, relacje pomigdzy trescig i forma, konwencja realistyczna/narodowa, problem
bohatera w nowej sztuce.

Z Szanghaju Polacy udali si¢ do Hangzhou, gdzie przebywali od 25 do 28
pazdziernika. Kobzdej byt w ztym nastroju — nie pierwszy raz zreszta podczas tej
wyprawy, tesknit za niedawno po$lubiong zona Maryng. Sokorski notuje jego
ponure uwagi: ,,Handzou [...] jest za pickne. [...] picknoscig bez kontrastow, bez
kantéw [...]. Drugi dzien juz zastanawiam si¢, dlaczego witasnie tutaj nie moge
malowaé. Niebo, jezioro, deszcz — jezioro, niebo, slonce — to za mato, zeby
odgadna¢ w tym picknie siebie. [...] Brakuje mi kontrastu brzydoty, konfliktu
czlowieka”, a potem: ,,Kocha¢ tradycje¢ trzeba, lecz nie nasladowac”7.

29 pazdziernika grupa wyjechata do Kantonu, gdzie spedzita czas do 3 listo-
pada. Po drodze artysta szkicowal widoki z okna pociagu, a nastgpnie — hotelu.
W dzienniku Sokorskiego pojawiajg si¢ wzmianki o motywach rysowanych przez
Kobzdeja w Kantonie: mnich z jednej ze $wiatyn buddyjskich, dzonki na Rzece
Pertowej. Tego dnia, kiedy Polacy wyptyneli na wycieczke statkiem, padal deszcz;
jego krople moczyty papier, wprowadzajac do rysunkow nieoczekiwane ,,impre-
sjonistyczne” efekty, bynajmniej niepozadane i sprzeczne z realistyczng intencjg
artysty8. Tam tez powstal portret uczennicy szkoly baletowej, dziewczyny o dlugich
warkoczach — by¢ moze tozsamy z portretem mtodej picknosci z kolekcji Muzeum
Azji i Pacyfiku, zatytutlowanym Mo-Lui-I, dziewczyna z Kantonu. W przekonaniu
Sokorskiego Kobzdej narysowal ,,najpigkniejszy portret w swoim zyciu”9, chyba
jednak chodzito mu bardziej o urod¢ dziewczyny niz warto§¢ samego rysunku.
W Drzienniku nie ma na ten temat informacji, ale delegaci musieli odwiedzi¢ tez
przynajmniej jedna z okolicznych wsi, ktérej nazwe Kobzdej zanotowat jako
»Fan-czun” i wykonat podczas tej wyprawy kilka rysunkow. W Kantonie wtasnie
przysnit si¢ artyScie inspirujacy sen o Wietnamie: strzecha z liSci palmowych,
ksigzyc odbijajacy si¢ w bialej wodzie, muzyka harfy, dzwigk lecacego samolotu
i glos kobiecy $piewajacy piesn wojenng. Delegacja wyprawila si¢ roéwniez do
Shaoshan, miejsca urodzenia Mao Zedonga, gdzie Kobzdej wykonat kilka
rysunkow rodzinnego domu przywodcy.

W Hankou (5_7 listopada) polscy tworcy zwiedzili wystawe sztuki wspot-
czesnej w siedzibie Zwigzku Plastykow, ktora wydata im si¢ najbardziej interesu-
jaca ze wszystkich dotychczas ogladanych. Tu rowniez Kobzdej z Sokorskim
dyskutowali o roznicach i podobienstwach miedzy sztuka chinska a europejska,

7 Ibidem, s. 135-136, 140.
8 Ibidem, s. 171.
9 Ibidem.
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w tym o réznym pojeciu realizmu i o odkryciu, jakim byto dla artysty otwarcie
nowych horyzontow w zetknigciu z odmienna kultura: ,,Paradoksalny proces
wyzwalania wlasnej osobowo$ci w zetknigciu z inng konwencja oraz inna
sztuka’’10.

Podczas pobytu w Shenyangu (9~12 listopada) i wycieczki do Fushun zdecy-
dowano si¢ zorganizowa¢ po powrocie do Pekinu wystawe prac Kobzdeja i poze-
gnalny koncert. Drugi pobyt w stolicy trwal od 13 do 21 listopada. Delegacja
ponownie zwiedzala Zakazane Miasto, odbytly si¢ nieodzowne wycieczki na Wielki
Mur i do grobowcéw dynastii Ming. 20 listopada w Akademii Sztuk Pigknych
otwarto uroczy$cie wystawe rysunkow Aleksandra Kobzdeja, zaprezentowanych
w kolejnosci zgodnej z trasg podrézy, z wyjatkiem osobno zgrupowanych portretow.
Obecnych byto okoto 200 chinskich artystow i wielu studentow. Wedlug Sokor-
skiego, goscie chwalili prawde sztuki, zblizajaca si¢ do ,,prawdziwej idei” realizmu
socjalistycznego.

Po dwumiesigcznym pobycie w Chinach Aleksander Kobzdej wraz z pisarzem
Wojciechem Zukrowskim i czeskim dziennikarzem Karelem Prisident ruszyli dalej
na potudnie, do Wietnamu, gdzie trwata wojna z Francuzami. Co ciekawe i para-
doksalne, decyzje o tej podrozy wyznawca socjalistycznego realizmu podjat -
wedlug jego wilasnych stow — pod wpltywem wspomnianego snu. Pobyt w Wiet-
namie (od poczatku grudnia 1953 do 3 lutego 1954 r.) oraz prace tam wykonane
przyniosty Kobzdejowi znacznie wigksza slawe i zainteresowanie, jako ze byt on
jednym z nielicznych Europejczykow, ktorzy mogli wowczas odwiedzi¢ Wietnam
PéMnocny, a jako artysta byt przypadkiem wyjatkowym. Pracowat w bardzo trud-
nych warunkach, w obozach partyzanckich, czasami niemal na linii frontu,
organizowat improwizowane wystawy w dzungli, przeznaczone dla portretowanych
zolnierzy.

Rysunki wietnamskie byly wystawiane, publikowane i szeroko komentowane
po powrocie do Polski. W sumie podczas calej podrozy azjatyckiej powstato
prawdopodobnie okoto 220 prac. Na wystawie w warszawskiej Zachecie w 1954 r.
pokazano 112 rysunkéw wietnamskich i 49 chinskichll. Chiny wyraznie znalazty
si¢ w cieniu drugiej czg¢sci wyprawy, budzacej szczegbdlne zainteresowanie z racji
aktualnego kontekstu politycznego. Jeszcze w tym samym roku rysunki z Wiet-
namu znalazly si¢ na Biennale Weneckim, a w 1955 r. pokazano je w Budapeszcie.
W Polsce ukazat si¢ luksusowy album z towarzyszacymi tekstami Zukrowskiegol2,
a Kobzdeja uhonorowano polskimi i wiethamskimi odznaczeniami. Z wietnam-
skiego etapu podrozy zachowat si¢ rowniez dziennik artysty, spisywany w chinskim

10 Ibidem, s. 186.
Il Chiny i Wietnam w rysunkach Aleksandra Kobzdeja, wstep W. Zukrowski, Warszawa
1954.

12 W Zukrowski, Rysunki z Wietnamu Aleksandra Kobzdeja, Warszawa 1955.
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notesie z portretem Maol3. Na pierwszych stronach znalez¢ mozna kilka zapiskow
traktujacych jeszcze o Chinach, m.in. o szarych strojach ludzi, kontrastujacych
z barwno$cia architektury. Niewatpliwie jednak dla samego artysty, tak jak i dla
pozniejszych odbiorcéw jego sztuki, Wietnam byl doswiadczeniem wazniejszym
i bardziej autentycznym, ktéremu wagi dodaly trudy tamtejszego zycia i niebez-
pieczenstwa wojny.

Po pierwszej fali zainteresowania rysunki azjatyckie popadly w zapomnienie,
przystonita je tez zdecydowana przemiana w tworczosci artysty; jego zwrot ku
abstrakcji bardziej interesowat publiczno$¢ i krytykow. Rysunki byly tylko incy-
dentalnie pokazywane na wystawach retrospektywnych, np. w 20. rocznic¢ §mierci
artysty w 1992 r. w warszawskiej galerii Zwigzku Polskich Artystow Plastykowl4.
Wtasdnie po niej Muzeum Azji i Pacyfiku nabylo od rodziny artysty zachowany
w jej posiadaniu zesp6t rysunkoéw i dzisiaj posiada najwigksza ich kolekcje: 107
prac, w tym 38 z Chin. Trzy z nich zostaly wykorzystane w ksigzce Sokorskiego:
portret ,,lan-a-cio”, jak zapisano nazwisko robotnicy z Szanghaju, widok z szan-
ghajskiego przedmiescia i widok placu Sun Yatsena w Hankou. Nieliczne rysunki
z Azji nadal posiada rodzina autora, a 17 prac znajduje si¢ w zbiorach Muzeum
Narodowego w Warszawie.

W 1993 r. Muzeum Azji i Pacyfiku zorganizowalo wystawe ,,Kobzdej, Kuli-
siewicz, Strumilto. Rysunki z Azji”, ktorej komisarzem byla Barbara Pokorskals.
Pokazano wowczas 12 prac Kobzdeja z Chin i 32 z Wietnamu. Wystawa byta
nastepnie prezentowana w New Delhi, Bratystawie, Moskwie (1994), Pradze,
Lipsku i Weimarze (1995).

Wedhug krytykéw, to wilasnie ,,podréz na Wschod” przyczynila si¢ do zasad-
niczych przemian w tworczosci Aleksandra Kobzdeja. Wedtug Juliusza Starzyn-
skiego: ,,Bezposrednie zetknigcie z tradycja syntezy wizualnej w sztuce Dalekiego
Wschodu, z tg tradycja znaku plastycznego, ktoérej sztuka nowoczesna tak wiele
zawdzigcza — pozwolito Kobzdejowi zrewidowac¢ nadmierna dostowno$¢ srodkow
wyrazowych realizmu socjalistycznego. Kobzdej znalazt si¢ na drodze, ktoéra dopro-
wadzita go w ciggu paru lat do nowych rozwigzan formalnych’16. Janusz Bogucki
za$ napisat, ze: ,,Podr6z do Wietnamu w 1954 roku i przywiezione z niej rysunki
byly pierwszym krokiem odnawiajacym wrazliwo$¢ i wyobrazni¢ artysty”l17.

13 Obszerne cytaty w: B. Pokorska, J. Wasilewska, Kobzdej, Kulisiewicz, Strumitto. Rysunki
z Azji, Muzeum Azji i Pacyfiku, Warszawa 1993, s. 5~10. Oryginal znajduje si¢ w posiadaniu
Maryny Kobzde;j.

14 D. Ptociennik, J. Gola, Aleksander Kobzdej 1920-1972 (wystawa w 20-lecie Smierci), War-
szawa 1992.

15 B. Pokorska, J. Wasilewska, op. cit.

16 J. Starzynski, Polska droga do samodzielnosci w sztuce, Warszawa 1973, s. 102-103.

17 J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983, s. 240.
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Znaczace stowa wypowiedziane podczas rozmowy z Sokorskim w Hankou daty
poczatek glebokim przemysleniom. Nie od razu zmiana data si¢ zauwazyé w twor-
czosci Kobzdeja, jednak on sam potwierdzal przetomowe znaczenie doswiadczenia
azjatyckiego. W rozmowie ze Zbigniewem Herbertem pytat: ,,Zna pan z widzenia
alfabet chinski? No wigc niech pan sobie teraz wyobrazi patac cesarza, ktorego
Sciany wypelniaja te grozne i wspaniale znaki... Nawet dla tego, kto nie potrafi
ich odczytaé, zawierajg one potezny tadunek emocji. Jest w tym ogromny rozmach,
cos$ jak komety szastajace si¢ po niebie, a takze liturgiczny gest kaptana... Zaczalem
nasladowac ten gest...”’18.

W 1957 1. powstala seria prac inspirowanych chinska kaligrafiag — abstrak-
cyjnych, dynamicznych kompozycji w czerni i bieli. Rozpoczat si¢ nowy rozdziat
w tworczosci Aleksandra Kobzdeja.

Joanna Wasilewska

Aleksander Kobzdej in China. A Look of a Polish Artist
in the SOties of 20th Century

In 1953 the Aleksander Kobzdej (1920-1972), officially recognized painter of socialist
realism and professor of Academy of Fine Arts in Warsaw, became a member of the Polish
cultural delegation to China. During two months stay (September — November 1953) the
delegation visited Beijing, Tianjin, Nanjing, Shanghai, Hangzhou, Canton, Shaoshan, Hankou,
Shenyang. They admired both achievements of the new order and monuments of traditional
culture.

During this travel Kobzdej was extensively drawing. Today, 38 ofhis Chinese works are
preserved in The Asia and Pacific Museum in Warsaw and they inspired this paper. The choice
of objects drawn seems to be influenced both by the political goal of the delegation: to see
and to present the new, People’s China, as well as by artists interest in quite new forms,
landscape, architecture, human faces.

It was an important artists experience as the contact with a totally different environment
and cultural tradition. Many critics point that — however the drawings from China and Vietnam
are strictly realistic — the change in Kobzdej art began exactly after his travel to Asia. This
change led him rapidly to the abstraction, informel art and matter painting.

18 B. Deptula, Wszczelinie. Niedocenione malarstwo Aleksandra Kobzdeja (1920-1972), ,,Ty-
godnik Powszechny” 6 (2796), 9 11 2003.
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Archaism Emulationl.

A Case Study of Dong Qichang’s
Landscape Painting

in the Eighth Month of 1622

Dong Qichang XAM (1555—1636) was a significant figure to understand
the complex relation between Chinese artists and their artistic convention. Not
only did he make numerous paintings either directly or indirectly related to the
earlier painters, but he also emphasized learning from the old masters in his
books and the colophons in his own works and the masterpieces that he collected.
For him, creating artworks was inseparable from studying and understanding the
tradition, and it involved multi-level questions from pictorial conventions, lineage
of art history, to political implication. Titis essay is a case study on a work that
he produced in the eighth month of 1622.

Debate on the identification and the historical context

In Shanghai Museum, there is a landscape painting by Dong Qichang. It
is a hanging scroll, painted with ink and colour on paper. Its size is 234.5
centimeter high by 101.2 centimeter wide. On the upper-right corner is the
inscription by the artist himself, “Huang Zijiu [Gongwang, 1269-1354]
has his Warm and Green Layered Hills. Although it has a wonderful quality, its
scenery is too fussy. This is because he was not able to bring about the full
configuration ofits energy. I think nothing can better fill a room with powerful
colours than the heroic strength of Beiyuan [Dong Yuan, MK, fl. ca. 945-ca.
960]. In the eighth month, autumn, of the renxu year [September 5 — October
4, 1622], Xuanzai [Dong Qichang]”2 Following the inscription are two seals of
the artist: Dongshi Xuanzai (XK>K$’) and Dongyin Qichang (1ITPAIL).

| This essay is dedicated to Prof. Sarah E. Fraser. I thank for the advice from Prof. Lothar
Ledderose, Massimo Garrame and Bo Zheng.
2 "KTA'" 0 iltdctEHsW.
MKAUJI. Both Chinese version and English translation see John Hay,
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The debate about this painting concerns its title in current reproductions.
In Treasuresfrom the Shanghai Museum and Dong Qichang huaji, this painting is
identified as Fang Dong Beiyuan shanshui tuzhou ¢ <=-"db'LLIlI/K SI4lh)) Landscape
in the Style of' Dong Beiyuanf. However, in The Century of Tung Chi-chang
1555-1636, John Hay entitled this painting as Fang Huang Zijiu “Cengluan
nuancui’ tu ((((6'W'PA. (OKHaHMX) PR)) After Huang Gongwangs “Warm and
Green Layered Hills'fV Although these two titles are different, they share the same
source. Indeed, Dong Qichang mentioned both Huang Gongwang and Dong
Yuan in his inscription, but he did not write down 'fang directly. Rather than
using the two titles given above, I prefer a simpler title, Shanshui tuzhou
VIill ZKPR$6)) Landscape).

This debate for the title connects to the historical context of this painting. In
an inscription, Dong Qichang wrote, “there are two scrolls by Huang Zijiu [Gong-
wang] copying Dong Beiyuan [Yuan], One is Fulan nuancui | O/TYXX)) Floating
Mists, Warm Greenery).. .”86John Hay proposed that Fulan nuancui was probably
the same as Cengluan nuancuf. Although no evidence exists to prove John Hays
claim, an inscription by Chen Jiru 1558-1639) further confirmed this
complex relation among Dong Yuan, Huang Gongwang and Dong Qichang.
Chen Jiru wrote:

I have seen tens of paintings by Huang Zijiu [Gongwang]. Fulan nuancui
is the best. On the first day of the year wuwu [1618], Xuanzai [Dong Qichang]
invited me to see a painting of Beiyuan [Dong Yuan], I saw it and asked, “How
did you get this?” Xuanzai said, “Several years ago | bought a painting of Dachi
[Huang Gongwang] from Mo Tinghan [Shilong], This morning | wiped [the
dust off the painting] and suddenly saw the two characters ‘Dong Yuan’ among
trees and stones. I was very happy so that I invited you to come to see this

“44 After Huang Kung-wang’s ‘Warm and Green Layered Hills.”” Wai-kam Ho, ed. The Century
ofTung Chi-chang 1555—1636, Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas City — University of Wash-
ington Press, Seattle, 1992, vol. 2, p. 57.

3 RY. Lefebvre d’'Argence, ed. Treasuresfirom the Shanghai Museum: 6000 Years of Chinese
Art, Asian Art Museum, San Francisco 1983, color plate XXXV, p. 65; Che Pengfei TJUfiT. and
Jiang Hong ed. Dong Qichanghuaji (iUABIBIAK Shanghai: Shanghai shuhua chubanshe

1989, no. 44.

4 J. Hay, “44 After Huang Kung-wang’'s ‘Warm and Green Layered Hills.” From Wai-kam
Ho ed., op. tit., vol. 2, p. 57.

5 -ifeo The inscription of Dong Qichang for the
ninth leaf of the album Ming Dong Qichangfang Song Yuan ren suoben buaba (0Uj TIA-QfA TvL
AMSHt6ltii)), From Guoli gugong zhongyang bowuyuan lianhe guanlichu H J{IilIDKDikM'-MK;
Km" ed. Gugong shuhua In  ~MadiNI3:)). Taiwan: Taiwan shudian a % BI; Hong
Kong: Jicheng tushu gongsi 1956, vol. 6, p. 70.

6 J. Hay, op. tit.,, p. 57.

”»
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auspicious goodness of the year.” On the new year of renshu [1622], I said to
Xuanzai, “For a long time you have not painted landscape in the manner of
Zij'iu. Please do a small painting for me”. This is Fang Fulan nuancuil.

Comparing the inscription, the seal, the dimension, and the painting mate-
rials, the current painting of Dong Qichang is very different from the record
about his Fang Fulan nuancui. Nevertheless, the inscriptions of Chen Jiru and
Dong Qichang indicate the close relation between Dong Yuan and Huang Gong-
wang in the eyes of Dong Qichang concerning artistic style. In 1622, Dong
Qichang did a painting Fang Fulan nuancui, and he considered this work of
Huang Gongwang to be the exemplar of copying the art of Dong Yuan. Eight
months later, he made this landscape painting, in which he commented on
Huang Gongwang's Cengluan nuancui in comparison with Dong Yuan.

Re-construction of art history

In Huachanshi suibi ((Ifflif$SNe”)) , Dong Qichang conceptualized the
lineage of a painting school that he invented as “literati painting.” He wrote:

“Literati painting started with Wang Wei, and was developed by Dong Yuan,
Ju Ran, Li Cheng, and Fan Kuan. Li Longmian [Gonglin], Wang Jinqing [Shen],
Mi Nangong [Fu] and Hu'er [Mi Youren], all learned from Dong [Yuan] and Ju
[Ran], The lineage ofliterati painting was continued by the Four Masters of Yuan
dynasty: Huang Zijiu [Gongwang], Wang Shinning [Meng], Ni Yuanzhen [Zan],
and Wu Zhongkui [Zhen], This was followed by Wen [Zhengmin] and Shen
[Zhou] in our dynasty™9.

Both Dong Yuan and Huang Gongwang were mentioned here as literati
painters. Dong Yuan was viewed to be very influential for the later artists. Huang
Gongwang was placed in the first position of the Four Masters in the Yuan

7TW A1>»>ANe'tei. JIUTaIIIIIIITTa. £JLEL

SNffilt« Ol IfhWL'Tuo
KiK. tito
Inscription of Chen Jiru for Dong Wenmin fang Fulan nuancui

tujuan ((jr JI®Y W 1)), from Zhang Dayong cd. Ziyiyuezhai shuhua lu «fl
Print of the twelfth year of Qing Daoguang [1832] vol. 8,

p. 45.

§ T T ==~ (Dong Wenminfang Fulan nuancui)« fStfon silk)« Sj-LxfTI
K/\R7\\(23.947 c¢cm high, 205.26 cm wide)« XX (inscription ‘Xuanzai imitating

the brushwork of Dachi’)« F|IR rn (seal ‘Dongyin Qichang’). Ibidem.
) “XAZuiiAEzSté«

JIBLIEHX-« TIWLmMStwic’
Dong Qichang, “Origin of Painting (illPKT).” From Dong Qichang, Huachanshi suibi «Iffllff
from Lu Fusheng ed. Zhongguo shuhua quanshu «® EH45ISI™:AISL Shanghai: Shanghai

shuhua chubanshe (. EXX [IjltyjllINe]k), 2000, vol. 3, p. 1016.
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dynasty, because Dong Qichang thought he was the best painter among the Four
Mastersl0.

Immediately following the clarification of literati painting lineage, Dong
Qichang proposed his interpretation of Art history as the emulation of two
schools: Southern and Northern. He wrote:

“The Southern and the Northern painting schools diverged in the Tang
period... The Northern School is that of the coloured landscapes of Ti Sixun and
his son [Zhaodao].. .The Southern School is that of Wang Mojie [Wei], who first
used an elegant thinness [in ink monochrome paintings] and thus completely
transformed the outline and [colour] wash technique. This was continued by
Zhang Zao, Jing [Hao] and Guan [Tong], Guo Zhongshu, Dong [Yuan] and Ju
[Ran], Mi Fu and his son [Youren], till the Four Great Masters of the Yuan
Dynasty... Then the Northern School declined”11.

Both Dong Yuan and Huang Gongwang were listed here again in the
Southern School, but in the rivalry between the Southern and the Northern
Schools, it is the literati painters of the Yuan dynasty who made the Southern
School decisively superior over the Northern School. Dong Qichang also wrote:
“In the Yuan dynasty, painting was most prosperous. Dong [Yuan] and Ju [Ran]
were the most popular models”12. In the dual frameworks of literati painter
lineage and Southern and Northern Schools, Dong Qichang placed both Dong
Yuan and Huang Gongwang in very important positions. They not only deter-
mined a historical transition but also became the irresistible models for all the
followers.

More than once, Dong Qichang claimed that his process of learning to
paint started from the Four Masters of the Yuan dynasty and then moved onto
the Song and earlier paintersl3. Richard Vinograd argued: “History, in this

10 AXK» (Huang Gongwang is the best painter ofthe Four Mas-
ters.)” Dong Qichang, “Origin of Painting (|LII|II).” From Dong Qichang, Huachanshi suibi (jBi
op. tit., vol. 3, p. 1015.

"

UMTCIAXK...... MK
£<> ’Dong Qichang, “Origin of Painting (iSIUM).” From Dong Qichang, Huachanshi suibi, (Bl
[trans, in James Cahill's, The Distant Mountains, New York: Weatherhill, p. 13], op. tit.,

vol. 3, p. 1016.
12 ““vtH-jllli jj5 ttluifijlllfr ©” Dong Qichang, “Comments on Painting (ikl@i).” From
Dong Qichang, Huachanshi suibi ((iffliftdX.J1°6)) ., op. cit., vol. 3, p.1023.

"MMTcHUAKAN- JBA-KSO (1
loved to paint from the childhood, and at that time ! learned all from the Four Masters of the
Yuan dynasty. Later, no until I went to Chang’an, did [ struggle to learn from the painters of Song
dynasty and Five Dynasties)”. Dong Qichang, “Inscription to the Painting of Zhou Shanren
((SiTAT i1l Alff1).” From Dong Qichang, Huachanshi suibi ((fllW-)KKI*€)) [trans, in James Cahill’s,
The Distant Mountains...], vol. 3, p. 1022.
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conception, had an essentially instrumental function, as a behavioural guide for
the present or implied commentary on current situations, and as a vehicle for
making contact with and asserting affinities with exemplars from the past.”’l4
Through his essay, Dong Qichang re-constructed the structure of Art history. For
him the history served as a reference to motivate and testify his Art experiments
and as a flexible border needed to be identified again.

Visual representation and political implication

In addition to re-constructing the history ofart, Dong Qichang also engaged
in making artworks in the manner of old masters. He wrote: “I learned from
Zij'iu [Huang Gongwang] from childhood, and then I made paintings in the
manner of the Song dynasty artists. Now the paintings that I made in the Manner
of Zijiu still do not completely resemble [his works]’15. In 1622 when he did
this painting, Dong Qichang was sixty-seven years old, and he had already studied
the paintings of both Huang Gongwang and earlier artistsl6. With his own
experience, Dong Qichang suggested a connection between Huang Gongwang’s
works and the art of earlier masters, and implied a dynamic process between his
perception of tradition and his artistic exploration.

Not until finishing an extensive study of art history did Dong Qichang
think that he could understand and have a critical view of Huang Gongwang's
works. In Huachanshi suibi, he wrote: “l have seen at least thirty paintings of
Huang Zijiu [Gongwang]. Generally speaking, Fuluan nuancui [ (Y?5uB$X)) Warm
and. Green Floating Hills] is the best one. Unfortunately the scenery is
fragmentary’’17. Here Fuluan Nuancui is probably the same as Fulan nuancui

14 R. Vinograd, Vision and Revision in Seventeenth-Century Painting, Wai-Ching Ho; Wai-
kam Ho; Hin-cheung Lovell ed., Proceedings ofthe Tung Ch'i-ch'ang International Symposium,
Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas City 1991, p. 18.

15 “as TA illA« TAAIfU AAlffllo (Dong Qichang,
"Origin of Painting (IMDKI).“ From Dong Qichang, Hua Chan Shi Suibi from Lu
Fusheng  4illAr ed., Zhongguo shuhua quanshu ((®H 1USIT/Ii)) . Shanghai: Shanghai shuhua
chubanshe [STIITINeY:, 2000, vol. 3, p. 1018.

16 Both Dong Qichang and Chen Jiru wrote about this learning process of Dong Qichang.
Ihe words by Dong Qichang can be found in the previous footnote no. 12 and no. 14. Chen Jiru
also wrote: “When Xuanzai [Dong Qichang] was in Chang’an, he took the Song painters as his
teachers...after imitating and studying for thirty years, [he] returned to the Four Masters of the
Yuan Dynasty (ATA: 1li$> AATgW« JKIA7CILDK).” (Chen Jim's in-
scription for Dong Siweng [Qichang] Songlin Dushu tuzhou ((ASidlAfki~diffizil», from Zhen
Jun Tianzhi Ouwen (ANelNeld)), vol. 6. Quoted from Ren Daobin ed. Dong
Qichang xinian  ite JftJ 2)KT)), Beijing: Wenwu chubanshe ANUILJStk, 1988, p. 200).

17 “1ATANY.&N!ATTA I-1llo ” Translation, see
I. Hay, op. tit., p. 57. Chinese version, see Dong Qichang, “Origin of Painting (fflUM).” From
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[ Floating Mists, Warm Greenery] mentioned in the first part of the
essayl$.

Dong Qichang’s criticism here, sui  (fragmentary) is similar to his comment
on Cengluan nuancuil “Although it has a wonderful quality, its scenery is too
fussy (fan, 7K). This is because he was not able to bring about the full configura-
tion of its energy (Qusbi, For Dong Qichang, the configuration of the
energy (qushi, 1I/Y}) not only related to being fussy (fan, JK) as discussed above,
but also to being fragmentary (rzzz, fil").

First settle the contours ofa mountain. Only then add texture to it. People
nowadays start from fragmentary places (rzzz, iiQ, then pile up large mountains.
This is an extremely serious weakness. Ancient [masters], when working on a
large hanging scroll, would set out its compositional structure through only three
or four major divisions. Although there would be many subsidiary sections of
fragmentary detail (rzzz, fY), the overall configuring of energy (qushi, 1iX.yj) would
be dominant.19

Criticizing Huang Gongwang’s work to be fragmentary (rzzz, -Ne) and fussy
(fan, 2X), Dong Qichang intended to point out the necessity of “the full config-
uration of its energy” (qushi, M/§j).

Unfortunately, the original works of Huang Gongwang, Warm and Green
Layered Hills and Warm and Green Floating Hills (or Floating Mists, Warm
Greenery], are lost. According to Qinghe shuhuafang, “Dachi [Huang Gongwang]
has two styles of painting. The first one is] with light colours. Many stones are

Dong Qichang, Huachanshi suibi From Lu Fusheng fTIIT ed., Zhongguo
shuhua quanshu «®PIL] , op. cit., vol. 3, p. 1016.
18 “IA "M K A diio —o ” Dong Qichang, “Origin of

Painting (Ne«).” From Dong Qichang, Huachanshi suibi 1 T X X Xop. cit, vol. 3,
p. 1016.
MTAIBIitWIJrkLTTA I-te. SZ M «"™%0-."Yang

Han f8;$i, Guishixuan huatan Print of Qing Yangcheng in the twelfth year of
Tongzhi TOJI, 2WHI&12d [1873] vol. 2, p.L

“JtITABIilUaiflrW.TTH | te'i» Inscription of Dong Qichang
for his Fang Huang Zijiu Fuluan nuancui From Qingfu shanren WZ?
ill A, ed. Dong Huating shuhua lu 1 Print in the twenty-second year of Qing
Guangxu MJIN22D [1896] p. 12.

The three versions quoted above suggest that Fulan nuancui Floating Mists,

Warm Greenery] is probably the same painting as Fuluan nuancui / ¢ ¢ 7 —Warm and Green

AAWALRAAK- K&, £AIBAISTIALLL
ANfu- ATTViK»  iii A ® ° 3cAMXIU'A®o0”. Dong Qichang, “Secrets of Painting
(ifflidi)”. From Dong Qichang, Huachanshi suibi , from Lu Fusheng AifiT: ed.
Zhongguo shuhua quanshu <® JI45M~:45%, op. cit, vol. 3, p. 1015. English translation see
J. Hay, op. cit., p. 58.
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on the top ofhills. The brush strokes are with heroic strength. The other is with
ink. Few texture strokes are used and the brushwork is simple”20. Huang Gong-
wang's Tianchi shibi tuzhou ( The Stone Cliff'by the Pond of
Heaven) is painted with light colours, belonging to the first style, and it is consi-
dered to be similar to Fulan nuancuPV

Comparing Dong Qichang’s Landscape to Huang Gongwang's The Stone
Cliffby the Pond ofHeaven, we can notice one obvious difference — Dong placed
less stones on top of the hills than Huang did, and this may be connected with
his criticism about Huang's work being fragmentary (rzzz, kV') and fussy fan, X).
As the method of painting proposed by him in Huachanshi suibi, Dong Qichang
rendered the foreground and the mountains with ribbon-like “hemp fiber strokes”,
a typical brushwork of Dong Yuan as shown in his Xiaoxiang River22. Although
Huang Gongwang's light-coloured paintings are famous for the brush stroke “with
heroic strength” (“bishi xiongwei, as said in Qinghe shuhuafang, Dong
Qichang borrowed the brush stroke of Dong Yuan to revise Huang Gongwang's
style with intention to reinforce the “heroic strength (xiongzhuang, /;iffk)” of the
painting and to “bring about the full configuration of its energy Iqushi, XIil).”

While re-formulating the history of Art, Dong Qichang proposed that the
Northern School was launched by Li Sixun and his son Li Zhaodao with their
coloured landscapes, while the Southern School started with monochrome ink
paintings of Wang Wei, and this indicated a relation between media and different
Art schools. From this perspective, Huang Gongwang’s The Stone Cliff'by the
Pond ofHeaven represents a style in which some light colours were added to ink
brushwork, and this demonstrates the dissolution of the factionalism between
the Northern and the Southern Schools. In comparison, Dong Qichang used the
colours in a much stronger way. By making colors simultaneously as attraction
and distraction, Dong Qichang attempted to liberate from the factionalism that

20“"8®HISW-. ww
"M.eITkAiHIS»”, Zhang Chou Uit il, Qinghe shuhua fang ((iBMTUIM)) (Print of Qing
Qianlong MJTiI®). From Xu Shu tLSil ed., Guojia tushuguan cang guji yishu leibian «JIK
Beijing: Guotu chubanshe jtsf ] SIilDiSth, 2007, vol. 11, p. 429.
21— N7x(.SI= (This work of Yifeng [Huang Gongwang] is similar
to Fulan [Nucui] in terms of spirit resonance)”. The inscription of Yang Fengxi MIMIII for Huang
Gongwang's Tianchi shibi tuzhou HRilkA $ UK From Guoli gugong zhongyang bowuyuan
lianhe guanlichu JAEiMUA®ikI®IIIcKia WS&t ed. Gugong shuhua Iu «AXK iSIcK Tai-
wan: Taiwan shudian nft’fSZA; Hong Kong: Jicheng tushu gongsi fthJcSHi'A'], 1956, vol. 5,

p. 183.
22 (Texture with Dong Yuan's hemp fiber strokes)”, Dong Qichang,
Secrets of Painting (iBUIT)”. From Dong Qichang, Huachanshi suibi from Lu

Fusheng /Tili T ed., Zhongguo shuhua quanshu (D MI'JIWITID), op. tit., vol. 3, p. 1015.
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he himself constructed for the history23. This suggests a complex relation between
the construction of conventions and his art practice as well as his ambition to
create an art that would transcend traditions.

In addition, the particular way in which Dong Qichang made this painting
also connected with his political life. According to Rongtai wenji
Dong Qichang started the task of editing the Veritable Records of Taichang
era in 1622 when he made this painting24. In the Landscape, the
foreground bears no continuity with the middle ground. Unlike the mutually
reachable houses in the foreground and middle ground of Huang Gongwang's
Stone Cliffat the Pond of Heaven, Dong Qichang separated the houses in the
foreground from those in the middle ground. Meanwhile he elaborated the
foreground houses where books can be seen on the desk, and depicted a dwelling
place for literati within a reachable scope. This may imply his current duty to
write the history for the corrupted court. In the irresistible confrontation with
the retreat literati life described in the middle ground, this painting deeply
configured the dilemma in his political life at that time.

The Landscape of Dong Qichang presents the issues concerning three dimen-
sions — visual, historical and political. For his art, the archaism emulation serves
as the dominant force in the continuity of art tradition, and manifests a produc-
tive clue to penetrate the strategies of making art within historical index.

23 In fact, both Huang Gongwang and Dong Qichang insisted that the painting should not

be evil, sweet, vulgar, and shameless.
= From Huang Gongwang, Xie Shansui Jue (C'v HIzKUi)),
op. cit., vol. 2, p. 762.

C“TIIIKHI.....

' E«" Dong Qichang, “Origin of Painting (UBII®).” From Dong Qichang, Huachanshi suibi,
vol. 3, p. 1016, 1018.

24 Quoted from Zheng Wei XPUI, Dong Qichang nianpu ((TTL-rt T-luK Shanghai: Shang-
hai shuhua chubanshe [tUeZtt, 1989, p. 145. John Hay wrote Dong Qichang “was just
embarking on his task of editing the Veritable Records of the Wan-li era". This is not precise. See
J. Hay, op. cit., p. 57.
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Double Face of Modernity
Calligraphy of Kang Youwei (1858-1927)
and his Political Life

Kang Youwei (1858—1927) came from a family of scholar-officials. He is
popularly regarded as a key figure in the intellectual development of modern
China and one of the greatest men in his period: a great politician, thinker, and
calligrapher, although in the West he is mainly known for his political activities.

As Richard Kurt Kraus states in his book Brushes with Power, the connection
between calligraphy and politics is very strong, and Chinese calligraphy has
traditionally been a hallmark of the ruling class and its authority.

Kang Youwei was deeply convinced that, to realize the radical changes that
China needed in the early 20th century, it would also have been necessary to
reform calligraphy, one of the most ancient and revered forms of Chinese art. In
Kang Youweis opinion, reforming calligraphy’s aesthetic and philosophical prin-
ciples meant breaking away from the restrictions of the artistic standards widely
followed since the Tang periodl*

The historical context of Guangyi zhou shuangji

In 1888, Kang Youwei was 30 years old and went to Beijing to sit for the
imperial examination. By this time, the corruption and decadence of the Qing
government brought about by China’s defeat in two Opium Wars and in the
Sino-French war further reinforced his belief that China’s only hope lay in
reform. As an ordinary citizen who does not wear the officers uniform (bu yi
zhi shen 'ifiTiZ.ft) Kang decided, to write a memorial to the Emperor, asking

I Kang Youwei, XK-fl T9 Guangyi zhou shuangji zhu (Cui Erpingjiaozhu), Shanghai Shuhua
Chubanshe, Shanghai 2006. .EWdSIBIH!/iNett —
P- 37, 60.
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for radical reforms in order to save the country2. Unfortunately he obtained no
success and his attempt bore the sole result of drawing upon himselfthe scornful
irony and the malcontent of the conservative people close to the imperial court.
Kang Youwei, disappointed in this failed attempt, retired in a place named by
him as “Drifting Boat” (Jian 7zzcxr7z./cx 7z <=a court in the Nanhai townsmen
Club known as “Hall of the Seven Trees” (qi shu tang 'tiff!'S') — Kang Youwei
was born in Nanhai, Guandong province — and located in Beijing, not far away
from Xuan wu men. There he decided to rest devoting himself to his studies34

In Kang Nanhai zibian nianpu (JKXKII U ) Kang Youwei told us that
in this personally and historically difficult period, his friend Shen Zengzhi
(1850—1922), scholar-official and calligrapher who agreed with the content ofthe
memorandum that he sent to the throne, suggested that he should not to become
involved in the political life, but that he should travel and study calligraphy,
especially those works carved on the stone tablets known as bei 5$. Therefore
Kang Youwei wrote in his autobiography: “[...] I planned to write a book on
stone inscriptions; but many other scholars were doing the same thing, so I wrote
a continuation of the work by Bao Shichen (1775-1851), which I called, An
Expansion of the Twin Oars of the Ship of the Art {Guangyi zhou shuangji) "'\

At that time Kang Youwei “fell back” into calligraphy, devoting himself to
the art. Seemingly, to make such a choice would mean to retire to private life,
to recognize a defeat and to accept a makeshift solution, but for him it was not
like that. In fact, even as a “simple” calligrapher and scholar he never gave up,
never stopped thinking about politics and about the need to radical reforms in
his country. Actually he used calligraphy as a tool to talk about politics, but in
an indirect way. The ruling class, scholars, officers and intellectuals were very
sensitive to this ancient art, and a request for a change in calligraphy would have
had the same bearing as if asking for important political reforms. Guangyi zhou
shuangji is an essay on the art of calligraphy, through a criticism and a general
complaint about this art trapped in the cage ofold rules, the author talked about
the importance ofradical cultural and political reforms to refresh Chinese politics
and society trapped by the same old rulesS.

At that time, scholars and calligraphers were discussing the contraposition
between the “model-book” school of calligraphy or tiexue and rhe stele study

2 Lo Jung-pang, Kang Yu-Wei. A Biography and a Symposium, University of Arizona Press,
Tucson 1967, p. 15.
3 Lo Jung-pang, op. tit., p. 47; Kang Youwei, )KA A Kang Nanhai Zibian Nianpu (Auto-
biography of Kang Youwei), Zhonghua Shuju Chuban, Beijing 1992. XOKIMIHiiAi#t (“b". 1),
—AA—A, p. 16.
4 Ibidem.
5 Kang Youwei, Guangyi zhou shuangyi zhu..., p. 27, 29.
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movement or beixue 1j$”. During the reign of both the Qianlong (1735-1796)
and Jiaqing (1796-1820) Emperors, beixue gradually gained more importance
after ages of oblivion. It was in fact in the periods of Kangxi (1661-1722) and
Qianlong Emperors, that a noticeable process of development started on the
north side ofthe Yellow River, where a large number of new buildings were built.
The excavation works brought to light objects of great archaeological interest,
including many stone tablets bei.

In Guangyi zhou shuangji, Kang Youwei appreciated beixue and criticized
tiexue, affirming that while in the course of the history fiexue had a pre-eminent
importance for the study of traditional calligraphy, beixue almost completely sank
into oblivion. He stressed the point that, when an artistic movement develops
for too long, then comes its natural decline, and as is the case with fiexue. In
Kang Youweis opinion, beixue is the original root of Chinese calligraphy and it
would have been particularly important to go back to beixue in order to reach
the very essence of the art6.

Kang Youweis concept of change and reform in Guangyi zhou shuangji

According to Kang Youweis point of view, the change is something natural,
only through the change living things can prosper and endure. In Guangyi zhou
shuang ji he talks about the importance of the concept of change, which is
connected to his theory both on calligraphy and politics. In Kang Youweis
opinion, the change goes according to the rules of nature, and cannot be controlled
or hampered by human will7.

As far as calligraphy is concerned, we can say that Kang Youwei does not
agree with the traditional and widespread point of view according to which, to
study calligraphy, one must necessarily to model after/on Wang Xizhi's (303-361)
works of art. In his opinion it would be better to take inspiration from Wang
Xizhi's learning process rather than from his calligraphy per se. He stressed the
fact that, if one wants to learn calligraphy in a correct way, it is necessary to do
exactly what Wang Xizhi did: learning from different masters, and modelling
after/on the calligraphy carved on a certain number — as wider as possible — of
ancient stone tablets. Only after this stage oflearning the fundamentals, one can
try to create something new, putting his personal characteristics into the work.

In the book Guang yi zhou shuangji, despite its author’s great respect for
beixue, at the same time he criticized the stone tablets bei of the Tang dynasty.

6 A.A.V.V. Shufa yanjiu, Kang Youwei beixue lilun de sixiang zhi yuan (Research on calligra-
phy, the origin of Kang Youweis theory on beixue), Shanghai chuhua chubanshe, 2005

7 Kang Youwei, Guangyi zhou shuangyi zhu..., p. 37, 144.
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After Song (960-1279) and Yuan (1271-1378) dynasties few people talked about
the Wei and Jin bei, because a great number of scholars and calligraphers thought
that to learn correctly beixue one had to start from the calligraphy carved on the
Tang dynasty stele. Kang Youwei tried to change this trend, this traditional way
to think. In his opinion, it would have been better to study the Northern Wei
stone tablets, thus going directly to the source of beixue.

Kang Youweis thought is quite radical; in his book he also criticized the
calligraphic style of all the most important Tang calligraphers as Ouyang Xun
(557-641), Yu Shinan (558-638), Zhu Suiliang (596-658), Yan Zhenqing
(709-785) and Liu Gongquan (778-865). He expresses a very personal point of
view, according to which the works of these famous calligraphers are not partic-
ularly valuable, considering as real beixue only the stone tablets of the Jin and
Northern Wei dynasties. With the criticism towards Tang dynasty’s beixue and
tiexue, Kang Youwei actually complained about the passive application of the old
rules represented by these artists, rules that made artistic renewal almost impos-
sible8.

Kang Youwei's calligraphy

In Guang yi zhou shuang ji (Sbu xue di er shi san ), Kang
Youwei speaks in more detail about his personal learning experience of calligraphy,
since he was young. According to what he narrates in this chapter, he firstly
approached the study of calligraphy when he was ten years old, attending a course
held by his grandfather Kang Zanxiu in Lianzhou iSJf19. In that period he learnt
calligraphy by studying Wang Xizhi's (344-388) masterpiece Yue Yi lun
and the style of Ouyang Xun through his work Jiu cheng gong li quan ming
Jhhlci i fL./iJiJil0. Later in 1878 at the age of 20, he started to study under Zhu
Jiujiang, a renowned Confucian scholar. At that time he attentively studied the
calligraphic style of many stone tablets, among which we mention the Dao yin
bei by Ouyang Tong and the Yanjia miao bei which characters
were traced by Yan Zhenqingll. In the first month of 1879 he met a person by

8 Ibidem, p. 13, 53.

9 Ibidem, p. 173.

10 Yue Yi lun is a biographical essay on the warrior statesman Yue Yi, of the period of the
Warring States (453 b.C.-221 b.C). It was transcribed by Wang Xizhi in small kaishu in 348, at
the age of forty-one. Jiu cheng gong li quan ming is regarded as Ouyang Xun's masterpiece. The
style of the characters carved in 632 on this stele were often praised for ,,combining the grace of
the serpent and the vigour of'the warrior®.

II Daoyin bei is the name ofa stone tablet on which, in 663 the characters were carved that
Ouyang Tong (?—691), fourth son of Ouyang Xun, wrote in memory of the buddhist monk
Daoyin. Yanjia miao bei was written in 780 by Yan Zhenqing, at the age of 72. The style of this
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the name of Zhang Yanqiu. As Kang Youwei wrote in his autobiography, “At that
time Zhang Yanqiu was a compiler of the National Academy, and he told me:
“the model-books (tie 9') are only a copy, [to model after/on them] is not as
[good as] studying the stone tablets bei. [...] I argued with him, but I did that
because 1 was still following a cliché'41.

After he met Zhang Yanqiu, Kang Youwei started to recognize the impor-
tance of the stele style, and he felt that the locations of northern Wei and
southern Wu (in a period of covering roughly from 388 to 581), produced the
finest calligraphy.

I present here a calligraphy of Kang Youwei written in regular style kaishu

in comparison with the character “miao” with the same character carved
on two stone tablets which characters have been studied by Kang Youwei. fhe
first is the Six dynasties stele Zheng Wengong Xiabei attributed to
Zheng Daozhao (455-516), a work of art that, again in Guangyi zhou shuang
Ji, Kang Youwei mentioned as an example of primary importance in order to
understand the style and the technique of the Six dynasties’ bei lip13. The second
is the already mentioned Yan jia miao bei MKIK

writing appears particularly vigorous. His style is he most original among the 'Fang calligraphers,
and represents a form of'liberation from the dead weight of the past.

12 Kang Youwei, Guangyi zhou shuangyi zhu..., p. 173.

13 Ibidem, p. 174. Zheng weng gong xia bei-, erected around 523, in memory ofa man by the
name of Zhang Menglong, is popularly regarded as one of the key masterpieces among the
Northern Wei stone tablets.
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This is one of the cases where it is possible to notice the influence exerted
by the stele calligraphy on. Kang Youwei, although he always tried to create
a writing style with his own personal characteristics.

The character written by him shares more similarities with the one carved
on the Six dynasties stele. Their general structure looks more similar essentially
for the fact that both of the characters are shaped in a quite horizontal way, in
comparison with Yan Zhenqings style. They do not express the typical strength
which is inside the characters of Yan Zhenqing and where, according to what
Chiang Yee affirms in his book “Chinese Calligraphy” “the chief characteristics
are the heavy structure with the flesh (rou k) of the strokes tightly bound to
the bones (gu #)”. In a Chinese character the word “bone” can be interpreted
as the brush strokes that communicate a sense of hardness. In a good calligraphy
work, the brush strokes are controlled and modulated according to certain rules
of distribution and they all work together to create a stable internal structure.
Anyway, “the skeletal feeling is counterbalanced by ample flesh that finally builds
up the external form of a character”14.

Also the first horizontal stroke, heng IlI, shows to be more similar to the
one carved on the Zheng Wengong stele, which is fundamentally horizontal without
presenting the strength and the modulation of the same stroke traced by Yan
Zhenqing. Apparently, it would seem that the relation between bone and flesh
is less strongly interconnected than in Yan Zhenqings character. Both in Kang
Youwei's character and in Zheng Wengong stele these strokes seem to be more
skeletal, with less flesh covering its internal structure, but they anyway show
vigour and solidity. It is possible to notice this also in the other parts of the
character which present the same lack of flesh. Ch’en, Chih-Mai says “Yan Zhen-
gings style has always been surrounded by an aura of cold majesty and a general
impression has grown up that his calligraphic pieces were neatly planned segments
of a mosaic of form and morality rather then spontaneous act of artistic
creativeness”15. On the contrary, in his calligraphy Kang Youwei always looked
for a natural vigour, not a majestic one as in Yan Zhenqings calligraphy. There-
fore he shows in his works a great sense of freedom — especially from the technical
orthodoxy of the Tang calligraphy (618-907) - in the way of using the tip of
the brush; a freedom that does not alter the fundamental balancing of his writings.

Although Kang Youwei gives a particular importance to the method of using
the brush Ibifa sgiE), considering constant training and adequate technical

14 Lau Chak-Kwong, Kang Youweis Reformist Theories and Practice of Calligraphy: Inspira-
tionsfrom Japan and Impact on Japanese Recipients, in Literati Arts, Inheritance and Transformation,
Hong Kong 2003.

15 Ch’en Chih-Mai, Chinese calligraphers and their art, Melbourne University Press, 1966,
p. 86.
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qualification as something essential for a good calligrapher, it is possible to assert
that his bifa is rather simple in terms ofa fundamental absence of virtuosity and
attention to small detailsl6. This “simplicity” is characterized and inspired by the
technique of'the “ancient people” of'the Jin (265—420) and Northern Wei dynas-
ties, and this is particularly evident if we look through his works written in
regular style (kaishu JIIT").

Political meaning of Calligraphy in Guang yi zhoti shining ji

The scholar Wang Guowei (1877-1927) stresses the point that, although
Kang Youwei's interest towards calligraphy was genuine, the main reason for him
to write Guangyi zhou shuangji was to present his political point of viewl7. He
expressed his opinion on the history of Chinese calligraphy and presented his
particular vision of change. Kang Youwei introduced the concept of evolution in
calligraphy, talked about the relationship between the different schools of
calligraphy, and explained the important idea that this art, exactly as any other
elements in nature, changes constantly. Probably his way to appreciate Northern
Wei beixue and complaining on tiexue and beixue of the Tang dynasty is not
completely objective, but it would be important to remember that these remarks
have mainly an ideological meaning.

Changes in Art may anticipate deeper cultural changes. In this case, by
writing this book, Kang Youwei did something very important: he proved himself
being able to support not only a revolution in the field of Chinese calligraphy,
but also in politics. Through his essay he expressed his thought about the impor-
tance of change, a change that should concern both politics and calligraphy. In
this way, he created a work of art criticism, to announce the necessity of a radical
political change.

The dynamics between calligraphy and politics as the double face
of modernity in Kang Youwei’s concept of reform

Kang Youwei was a politician, and the art of calligraphy occupied a second
position. As we already said, one of the main purpose of Guangyi zhou shuang
Ji was to present the aspect of a renewed calligraphy through the criticism of
teixue and the revaluation of beixue, but through a criticism of the declining
tiexue, Kang Youwei complained about the world and the rules that tiexue symbo-
lized: the old Chinese political system, its conservative people and their short-

sighted attitude, expressing weakness, political immobility, inability to evolve.

16 Kang Youwei, Guangyi zhou shuangyi zhu..., p. 159, 169.
17 Shufayanjiu..., p. 45.
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The author of Guang yi zhou sbangji stated that the calligraphy normally
reflects the change of'the social and political situation ofthe country in a precise
historical time. Kang Youwei used it as a precious tool to speak about the neces-
sity of reform, something that he also did and in a major way in politics.
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Chahua and tonghua-.
the Illustrated Books and “Zeitgeist”
in the Republican China

Along with the development of modern printing industry in the 20th century
China, popular culture and art were widely spread to the masses and children.
A new category of professional artist, like illustrator, was created. In 1935, Lu
Xun 1881—1936) mentioned that: “Illustration has been welcomed [by
the public] all the time. I remember when the illustrated version of Strange Tales
of Liaozhai appeared in the end of the nineteenth century, it attracted many
people to buy it. It was very pleasant. Some children bought the book because
of illustrations, which led them to read the contents. I, therefore, think that
illustration is not only interesting but also useful for people. However, due to
the high expense of publications, publishers were not very willing to include
illustrations. This was why very few illustrated books have been published

recently”.

NITHI-*M1Ne AN, 14
MM>K, HCUM D, TIIIILT
M2KILIT >KMii; taXKOKT'OMOU, W WV
Nudl-

From Lu Xun, we learn that illustrated books played a significant role in
the development of graphic art and modern art education in China. However,
Luojialun 1897-1969), in 1931, alerted that: “Chinese historians [were
the ones who most] disregarded pictorial images. To bring history books alive,

pictorial images are powerful tools... that can make a deep impression on readers”.

| “Lu Xun lun shuji zhuangzheng Lu Xun yu shuji zhuangzheng
Renmin meishu chubanshe, Shanghai 1981, p. 8-9.
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°)2- To bring more attention to pictorial images, this
paper examines fairy tales (fonghua JXii", “tong literary means “children” in
Chinese) and illustrations (chahua VL) of the Republican China in the light
of the culture of the time. I will discuss two themes: individualism and moder-
nity.

Historical Background

In China, the appearance of illustrations accompanying texts may be traced
back at least to The Diamond Sutra of 868 C.E. In the Ming Dynasty, popular
literature, such as dramatic novels, musicals, and primers, began to be read by
the masses. To attract more readers to purchase books, illustrations began to play
a significant role. Along with the growth of visual communication in popular
literature, pictorial art began to reach the public. By the late Ming period, many
artists, such as Ding Yunpeng (J'SIJB, 1547-1628) and Chen Hongshou

1599—1652), joined in the creation of woodcut prints. For example, Chen
made illustrations for The Romance ofthe Western Chamber (MAY3E,) and Leaves
ofthe Water Margin (zK/stM"?")3-

While woodcut prints have a long history in China, the first lithographic
printing factory was only established in 1831 in Macao by W.H. Medhurst,
a British missionary4. In 1872 an English trader Ernest Major established the
Stone-touching Studio Lithographic Printing Press and began
publishing Shenbao (PVYk)S5, a lithographically printed newspaper aimed at
Chinese readers, in Shanghai. Aimed to inform and enlighten readers by illus-
trating the wonders of the world, the success of the Stone-touching Studio Picto-
rial (i1-BXXHUILL, 1884—1898) was a response to the growing demand for
knowledge of the world outside China, and it did influence China's moderniza-
tion and globalization6. Some of the subject matter and the manner of presenta-

2 "Hua zhong you hua: jindai zhongguo de shijue biaoshu yu wenhua goutu | When images

speak: visual representation and cultural mapping in modern China\ ATW'sS: INiTOBIII3iii'n
ed. Huang Ke-wu JK3rilin Taipei 2003.

3 Song Yuanfang vf< and Li Baijian Zhongguo cbuaban sbi (DHi1BXX D) (Bei-
jing: Zhongguo shuji chuban she, 1991),164; J. Cahill, The distant mountain: Chinese painting of’
the late Ming Dynasty, 1570—1644 (New York: Weatherhill, 1982), p. 315-328.

4 Song Yuanfang, 181; Xu Yingjian (ri'xiimi, ed. Zhongguo yinshua shi lunchong ®FOTNel D
iMXK' (Taipei: Zhongguo yinshua xuehui, 1997), p. 350.

5 C.A. Reed, Re/Collecting the Sources: Shanghais Dianshizhai Pictorial and its Place in His-
torical Memories, 1884-1949, “Modern Chinese Literature and Culture”, vol. 12, No 2, Fall
(2000), p. 49-50.

6 Xiaoqing Ye Popular Culture in Shanghai 1884—1898 (Ph.D. diss., Australian
National University, 1991); R.G. Wagner, Jinru quanqiu xiangxiang tujing: Shanghai de Dianshi-
zhai huabao 1E T)§MISAKNNIK), Zhongguo xueshu Ddiav-ifi 4 (2001):
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tion still possessed traditional Chinese elements; however, Western influence on
the content of the pictorial is apparent.

New Literature and Fairy Tales

Different from the illustrated fiction and papers published in the Ming and
Qing dynasties, fairy tales carved out a new market niche in the booming
publishing industry since the 1910s. According to Lu Runxiang the
term tonghua began to appear in China in 1909 C.E., because the Commercial
Press inaugurated a journal entitled “Tonghua" and the editor was Xun Yuxiu (
MATIIE)7- In 1917, Fairy Tales 1 published by the Commercial
Press, appeared. In the October of the same year, The Chinese Fables I (PIKit
EilJMiii) was compiled by Sun Yuxiu and Mao Dun (5P/Uf, 1896-1981), and it
was reprinted three times by November 19198 Although Sun's fairy tales were
more like sermons and difficult for children to understand9]l@evertheless, Sun's
role in the development of fairy tales cannot be ignored. He is, in fact, generally
regarded as the father of fairy tales in China

In 1923 Lu Xun translated Vasilii Eroshenko’s (Ai-luo-xian-ke
1890—1952) Oblako persikovogo tsveta into Chinese and entitled the book Peach-
Coloured Cloud (MIEIMII)- In addition to Russian fairy tales, Lu Xun translated
many works by Hans Christian Andersen (1805~1875) and published them in
the pages of “IThe Short Story Magazine" (TBUMALL)11- In addition to fairy tales,
bookstores published children’s magazines, such as “The World of Children"
(UM"U~-)1213and books, such as The Psychology of Childrens Drawings

and Introduction of Childrens Autonomy (~?XKI)riM»).

1-96; Li Xiaoti “Zuoxiang shijie hai shi yongbao xiangye — guankan Dianshizhai huabao
de bu tong shiye” (KirIIAA-, Zhongguo xueshu
TSWj 3 (2002): p. 287-293; Reed, p. 44-71.

7 Lu Runxiang “Wo guo di yi pien tonghua ‘wu mao guo' -JkISIB—MAsS

$:@)”, Shangwu yinshuguan yibai nian WT8CIUT"6i—'LIT7 (Beijing: Shangwu yinshuguan,
1998), p. 341-342.

8 Mao Dun “Shangwu yinshuguan bianyi suo he gexin de xiaoshuo yuebao’ de gian-

hou ChaiisIr) Shangwuyinshuguan jiushi nian, 1897-
1897-1987 (Beijing: Shangwu yinshuguan, 1987), p. 154-157, 161.

9 Zhao Jingshen Tonghua lunji YXelInim)X (Shanghai: Kaiming Bookstore, 1929), p. 65.

10 Mao Dun, op. tit., p. 154.
Il Duanmu hong liang HimXHINA, “Ke'er qingi caoyuan zai Kaiming”
Wo yu Kaiming fJcWIftlH7] (Shanghai: Zhongguo qingnien chubanshe, 1985), p. 18.

12 The World ofChildren was the first child{ens magazine in China and it inaugurated by the

Commercial Press in 1922; Zheng Erkang M-ITUX- Ertong shijie he Zheng Zhenduo Infittii™
Shangwu yinshuguan yibia nian, p. 176.

13 A.H Jones, The child as history in Republican China: A discourse on development, “Positions:

East Asia Cultures Critique”, vol. 10, No. 3, winter (2002): p. 695, 708.
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These kinds of publications demonstrate how the subject of childhood became
an important issue in the 1910s.

The interest in fairy tales in early Republican China was no mere coinci-
dence. Between the 1910s and 1930s, Chinese intellectuals intensively discussed
childhood. As China had a long tradition of Confucianism and as filial piety
played a significant role in Chinese society, these intellectuals criticized Confu-
cianism as a form of social repression and an obstacle to modernization. Thus,
emphasizing the purity and individualism of children became for them a way to
combat feudal Confucianisml4. To promote the significance of individualism,
intellectuals such as Lu Xun, Zhou Zuoren (OKNeA, 1885-1967), Hu Shi
(SJ1sS, 1891—1962), and Feng Zikai CST'jn, 1898—1975) used various means
such as writing poems, essays, and paintings, and by translating modern literature
from the Japanese.

In a 1921 poem A Prayerfor Children (kodomo e no inori *9)>
Zhou Zuoren wrote, in Japanese, “You may peacefully go over there/ by jumping
over me.”15 In the poem, Zhou encouraged children to challenge and exceed his
own accomplishments. Zhou also translated Shiga Naoyas 1883-1971)
Seibei to hyétan (/EXXKOKE ®AXK) t° emphasize children’s keen powers of observa-
tion and to reveal how parents suppress children’s creativityl6. Zhou's essays
Humane Literature published in the “New Youth" in 1918 (vol. §
No. 6)I7 and “Children Literature” (MIiy3>C")I8 a talk delivered at the Kongde
Elementary School (-fLtifSHji) in Beijing in 1920, vividly captured his view of
childhood. In the “Children Literature” Zhou wrote: “It is only now that we
have come to realize that biologically and psychologically, although they differ
from adults to a certain extent, children are still complete individuals, and posses
of their own inner and outer lives” I*>
JIWIM, WINeBO6OWDbDW®Ne>8 °)19. He then

14 Nishihara, Daisuke iTTiL'Xfif. “Chugoku ni okeru kodomo no hakken ®II[CI>H-6

Hikaku bungahu kenky?i 62 (1992), p. 5-6.

*¥S Ibidem, p. 35-36.

16 Shiga Naoya /eTXCOKull, “Qingbingwei yu hulu from Zhou Zuoren, ed
WIFAStflifth Xiandai riben xiaoshuoji (Modern Japanese short stories) (Shang-
hai: Shangwu yinshuguan, 1925), p. 220-227.

17 Zhou Zuoren fHITTv Len de wenxue Yishu yu shenghuo ®i[{J"MTiié(Shang-

hai: Zhonghua shuju, 1926), p. 11-30; Idem, Humane Literature, from Modern Chinese Literary
"tbought: Writings on Literature, 1893-1945, ed. Kirk A. Denton, Stanford, California: Stanford
University Press, 1996, p. 151-161.

18 Zhou Zuoren Ertong de wenxue W/6XK/3CT, Yishu yu shenghuo SASSIT/S
(Shanghai: Zhonghua shuju, 1936), p. 43—61.

19 Ibidem, p. 44.
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claimed that children should have their own literature, comprising children’s
songs (SI2K) and fairy tales (xIA'5)20-

In addition to Zhou Zuoren, Zhou's brother, Lu Xun, was an advocate of
children’s individualism. Lu Xun translated Arishima Takeo’s 1878-
1923) short story Chiisaki mono e (/]* € cSW'M and published a description of
his impression in the Chinese magazine, “New Youth” (MiW”T)21- Arishima’s
essay had influenced many Chinese intellectuals, like Zhu Ziqing
1898—1948), and his advocacy of children’s liberalism strongly challenged tradi-
tional Confucian beliefs22. Lu Xun's essays, such as What Kind, ofFathers We Must
Be Today IITTIATEDKIITPALLN?3 and Diary ofa Madman (JEASEE), were the
most powerful documents of the anti-Confucianist movement of this period. Lu
wrote that “it is very common to liberate children" YSSv'™M'
¥YX), and “the priority should be the children” (HiZt6jTz¢fjJ™)24 yet, to liberate
the Chinese children from suppression, in the Diary ofa Madman, Lu concludes
the tale with one of the most famous phrases in the modern Chinese literary
canon: “Might there still be someone who hasn't eaten human flesh? Save the
children...” M Neoe. .. )25

These essays, by Zhou and Lu, all dealt with childhood and individualism.
More specifically, they encourage Chinese children to confront the elders’ or
parents’ thoughts, and they express an ideal completely different from the estab-
lished Confucian idea of filial piety and conformity.

Fairy Tales in Japan

The emphasis on individualism was a key concept in the Meiji Japan
(1868—1912). To encourage and inspire children’s creativity and imagination,

intellectuals promoted fairy tales as a popular genre. Hans Christian Andersen’s
fairy tales began to be translated into the Japanese since the Meiji era. Under the

20 Ibidem, p. 46.

21 Arishima Takeo, “Yu youxiao zhe Lu Xun trans., from Xiandai riben xiaoshuo
ji> ed. Zhou Zuoren, p. 129—146.

22 Liu Lishan Riben baibuapaiyu zhongguo zuojia Q A (She-
nyang: Liaoning daxue chubanshe IS*ATh'HHkft., 1995), p. 95-96.

23 It was originally published in “New Youth” in January, 1919; Lu Xun Women xian-
171 zhenyang zuo jugin JICJFIfIIdi StitffALS, Lu Xun quanji vol. | (Beijing: Remin

wenxue chubanshe, 2005), p. 134-149.

24 Lu Xun, op. cit.,, p. 135, 137.

25 Lu Xun, “Kuanren riji LEAOa£>" Lu Xun quanji vol. | (Beijing: Remin
Wenxue chubanshe, 2005), p. 444-455; Lu Xun, Lu Xun xiaoshuo xuan "-MkblitIM, trans. Yang
Xianyi and Dai Naixuan ~75)S> (Beijing: Foreign Languages Press, 2002), p. 34; Nishi-
hara, p. 37-38; A.F. Jones, op. cit., p. 705-708.



98 Su-hsing Lin

easy, comparatively liberal atmosphere of the Taisho era (TTFBARJT, 1912-1926),
illustrated fairy tales, children’s songs, and children’s drama (I&$it) reached
a zenith26. Not surprisingly, illustrated books and magazines for children also
became quite popular at the time.

In Japan, the demand for newspaper and magazine illustrations greatly
increased in the mid-Taisho period due to the introduction of the photome-
chanics and a boom in the publishing industry. Period from the mid-Taisho to
the early Showa 1926-1989), therefore, became the golden era for
illustrationin Japan27. Many celebrated artists, such as Fujishima Takeji (j$MA
—, 1867-1943), Takehisa Yumeji ('J'J'yk*—, 1884-1934), and Fukiya Koji
iTOIN (1898-1979), contributed illustrations to magazines and novels. Among
them, the most prominent was Takehisa Yumeji.

Takehisa Yumeji had a close connection with the Shirakaba (MILI) group,
which was a representative literature society of the Taisho era and concerned with
expressing “self” and individualism28, and many works of Yumeji revealed the
idealism of the Shirakaba group29. Yumeji did many illustrations and cover
designs for novels, such as God. ofMountain (111<Djtfl, 1910), and adolescent
magazines30, such as “Adolescent Pictorial” (AP'~S”)31. He had been famous
in the art scene in Japan since 1905, the year when Yumeji's illustrations began
to be published in journals and newspapers. He also painted pictures of children.
In the 1920s he did many illustrations for the children’s magazines, such as “The
Friends of Kids” (Kodomo no tomo #i~NT)™) (il. 15). The movements and
feelings that Yumeji captured are adorable and charming (il. 16).

Between 1900 and 1910, many cartoon magazines, such as “Tokyo Pakku”
CKXK'NY 7, 1905) and “Osaka Pakku” (T"zRS7''Y 7, 1906), appeared, being
aimed at the common people instead ofelite circles. The first cartoon magazine
for children, Kodomo Pakku (TUxNY 7Y was inaugurated in 1924, and its
contributors included Yumeji, Takei Takeo riiTI'TK (1894-1983), who was an
Okaya-born artist and illustrator of children’s books, and others32.

26 (Japan, Kondansha, 2000),110-122; Takehisa Yumeji:
kodomo no shiki \77s-W—; (Tokyo: Heibonsha, 1985), p. 97—108.

27 “Soga no ogon jidai Nihon bijutsu kan TITTIMIIA (Tokyo: Sho-
gakukan /J'-'A®), 958; Lu Jinren cd., Riben dangdai chatuji Q Tur TAGMIT (Anhui:

Anhui meishu Publishing Company, 1994), p. 5-7.

28 J. Menzies, ed., Modern Boy Modern Girl: Modernity in Japanese art 1910—1935 (Sydney:
Art Gallery of New South Wales, 1998), p. 111— 12; Liu Lishan, op. cit., p. 25-27.

29 Takehisa Yumeji: kodomo no shiki, p. 4—5.

30 Ibidem, p. 113-117, 126.

31 Tadao Ogura ed. Nihon suisaiga meisaku zenshu, vol. 3: Takehisa Yumeji HT

VIJDK'— (Tokyo: Daiichi Hoki, 1982), p. 77.
32 Roberts, 171, Fiishiga kenkyii April 1993, p. 2.
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Not only did Yumeji contribute illustrations for the children and cartoon
magazines, but he also wrote childrens songs and designed costumes for childrens
drama33. Yumeiji's artworks began to appear in China in the mid—1920s, there-
fore, he had a far-reaching impact on children’s literature and graphic arts both
in the twentieth-century Japan and China.

Fairy Tales in China

Along with the introduction of Japanese literature and art into China in
the 1910s and 1920s, more and more people recognized that children possessed
their own world. Childhood and individualism, thus, were much discussed among
the Chinese intellectuals and became a symbol of modernization during this
period34.

During the 1920s, intellectuals associated with the May Fourth Movement,
like Zhang Xichen (AM/K) and Kuang Husheng (ITTt-¢), established schools
and publishing houses to serve their cultural mission. For example, Kuang estab-
lished the Lida Academy in Shanghai in 1925. The Academy's objectives were
whole-person education CEAI&W), and liberal education (§E1~W)> which
were unique in 1920s China; but, these goals were among the mainstream intel-
lectual trends in Taisho Japan. The term “whole-person education” was first used
by Kohara Kuniyoshi (/JsJXS>"), the founder of Tamagawa Gakuen (3UHY3/),
in August 192 135. Many faculty members of the Lida Academy, such as Feng
Zikai and Liu Shuqin received their education in Japan during this
period. It is, therefore, not surprising to find that the Lida Academy was based
on Taisho educational thought36. In September 1922, Qi Senhuan and
Liu Shuqin published an article, Introduction ofJapans Liberal Education
(H in the pages of The Educational Review ("MW™Mt&)3T-
In March 1926, to advocate the whole-person education Liu Xunyu

33 Takehisa Yumeji: kodomo no shiki..., p. 102-108.
34 Nishihara, p. 5-6, 43-48.

35 “Lida xueyuan zhiqu” Kuang Husheng he Lida xueyuan jiaoyu sixiang
Jjiaoxue shijian yanjiu ETT JKTHMAMAJK)!'AAAWUTUIIS3S (Beijing: Beijing shifan Uni-
versity Press 1993), p. 107-109; Nishimaki Isamu [6M1I11$, “Lida xuey-

uan de jiaoyu sixiang yu dazheng shiqi ziyou zhuyi jiaoyu sichao”
El Kuang Husheng he Lida xueyuan jiaoyu sixiangjiaoxue shijian yanjiu,
P- 98; Cai Duan MS'®, “Kuang Husheng jiaoyu sixiang qianjie” S/SLh Kuang
Husheng he Lida xueyuanjiaoyu sixiangjiaoxue shijian yanjiu, p. 41—43.
36 Nishimaki, Lida xueyuan dejiaoyu sixiang..,, p. 96.

37 Qi Senhuan Riben ziyou jiaoyu shuo zhi jieshao (1) H AH EIASSiZ-fiTE
(- m), “The Educational Review” ($3KMIID, Voi. 14, no. 9 (1922), p. 20415-20423; Liu Shugin
S1dS”™, Riben ziyou jiaoyu shuo zhijieshao (2) | IAH (—), “ Ihe Educational

Review" (ILLITIII), vol. 14, No. 9 (1922): p. 20425-20432.
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published an article, The Origin ofWhole-Person Education (*"A~WE&ffflSIifi), in
“The Educational Review” (vol. 18, No. 3)38. We, therefore, can see an intimate
connection between the Lida Academy and the world of Japanese culture and
education in the 1920s.

Besides the education system in schools, many publishing houses, like the
China Bookstore, published World Fairy Tales Collection ("IIMAI§Ms51), to
promote the education on children. Between 1927 and 1937 the Kaiming Book
Company also published World. Juveniles Literature Collection
J-1]), with many translations from Andersons Fairy Tales, like Carlo Collodi's
(1826—1890) Pinocchio: the adventures ofa marionette (AfSMSEE) (il- 17),
translated and annotated by Xu Tiaofu (“#"-?-) in 1928.39 With Zheng Zhen-
duo’s 1898-1958) support, Ye Shengtao (or Ye Shaojun
1894—1988) translated and wrote many fairy tales in Chinese, such as the Scare-
crow OKd-A, 1932) and Statues ofAncient Heroes (AYKAMMKOKOK 1936). The
Scarecrow, illustrated by Feng Zikai, was described by Lu Xun as “opening a crea-
tive way for China's own fairy tales” (§n®iXK Mit'5Nel T—"EEiEO'TWjfé)40-

Although many illustrations published in the Republican China were directly
copied from the West (or Japan) (il. 18), Feng Zikai created original images
(il. 19). Feng encountered Yumeji's works in 1921 when he studied in Japan,
and many of Feng's works revealed strong connection with Yumeji's thoughts and
styles. In the middle ofthe 1920s, Feng created great numbers of illustrations of
the behaviour and character of children. Feng believed in the innocence and
sincerity of a child’s mind, and his respect for children’s individualism is revealed
both in his writings and paintings. His superb personal essays, such as The Diary
of Huazhan (UBBU"BBE, 1926) and To My Children (OTW Ofl 1926),
clearly reveal how carefully Feng observed the things around him and how much
he admired children’s virtuousness. Through artworks, such as Associations on the
Cutting of Hedges 1949), in which a line of people are having
their heads cut off as one would trim a hedge, and Education (J$W), Feng
criticized teachers who played the role of mould maker thereby destroying an
individual's progression of learning. To Feng, the purpose of education was to
discover the human nature and to encourage human beings’ creativity. However,
education in China at the time, on the contrary, posed a threat to the integrity
and creativity of children.

38 Liu Xunyu  Quanrenjiaoyu lunfaduan AASIMEMAifib “The Educational Re-
view" vol. 18, No. 3 (1926): 27449-27457.

39 “Shijie shaonian wenxue congkan multi" THAAD-3TAIMH § Ub Zhongxuesheng ®T-
@ October 1932, n.p.

40 Zheng Erkang, Ertong shijie he Zheng Zhenduo, p. 178.
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In the 1920s and 1930s, Feng designed illustrations for fairy tales, journals

and books, such as Heart (or Coeur [STj"W1), the Kaiming First English Book

1929) and Grimms Fairy Tales (il- 20).

Accompanied by many illustrations, which was unusual at the time, the Kaiming
First English Book circulated widely. Here is an advertisement for the book:

“As for illustrations, [we] especially invited the well-known artist Feng Zikai
to do them, rather than inviting artisans who were good at the xiuxiang images.
All the illustrations [done by Feng] have a Fine Arts sensibility. Each volume also
includes a-skresli¢ three-colour copperplate images, all of which are the work of
famous Western artists. This type of illustration is, within the context of Chinese
textbooks, the first of its kind”.

1E, mroarmn> JIIMMATEII®,
W'S - MIIullIM, 4],

In addition, an advertisement for the Statues ofAncient Heroes said: “For
young people, it \Statues ofAncient Heroes\ is spiritual nourishment. Adults,
however, will not regard it as a book only for kids. Mr. Feng Zikai did 20
illustrations [for this fairy tale]. It is most valuable.” (IE®XKIIIK

iiENe, c gfFlOlim,

X 0)42. In July 1939, the Kaiming Book Company published Feng Zikai's
Hllustrated Our Story ofA-Q ("®HQIEW)- In the book’s preface, Feng wrote,
“I translated it \QOur Story ofA-(f\ into painting in order to make it more conven-
ient for the public to read. It was like I installed a microphone in Mr. Lu Xun's
talk and made his voice louder.” C << C > >

IiA, <<INeIBE3 11143 The
significance of illustration and Feng’s contribution are observable.

Feng's illustrations brought a lot of profits to the publishing houses and had
a great influence on the public. But, not all of Feng’s art works were related
directly to the contents of essays, thus revealing the immature state of graphic
art in the early twentieth-century Chinese art world. For example, Feng's satirical
cartoon Double Famine was originally published in issue number 54 of “The
Juvenile Student” (April 1935), and it accompanied an article, How fo Study
Chinas Financial Problems ((XKILIBJIJIc®IILI2M[c0XK)- In addition, Feng's work,
Demonstration (jtpg), was published in issue 50 of the same journal (December
1934), and it was accompanied by Feng's essay, Art ofthe Monastery (P JIBXK)-

41 “Kaiming yingwen duben yinxing zhiqu” Zhong xuesheng
®. February 1930, n.p.
42 Zhong xuesheng ® J1-D. June 1931, n.p.

43 Feng Zikai, Lu Xun huihua xiaoshuo (Hong Kong: Wan ye Bookstore,
1954); Chen Xing, Xianhua FengZikai, p. 78.
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Conclusion

Along with illustrations, fairy tales or illustrated books have enlightened
many children or even adult since the 1910s. In the world of children’s books
or fairy tales, priority should be given to illustrators, rather than writers or editors.
The pictures in the illustrated books are the major attraction for children.

Like Takehisa Yumeji, Feng Zikai's rise to prominence in the Chinese art
scene had an intimate relationship with the children movement, the great demand
for illustrated books, and the introduction of photomechanics. Art historians
working on Chinese art have generally disregarded the significance of fairy tales
and illustrated children books. In this paper, I aim to bring more attention to
the important and independent role of the illustrations and illustrated children
books, thereby filling a gap in the history of art in modern China.
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Evoking the Sublime: Shi Lu’s Huashan
of 1971 and its uses of Fan Kuan styles

1971 was a crucial year in the life of Shi Lu. As he recovering from mental
illness and found himself temporarily safe from the political persecutions of the
Cultural Revolution, Shi Lu’s painting underwent a major change in style and
subject matter. “The Sublimity of Huashan” (il. 21), painted in 1971, marks the
turning point from his pre- to his post-Cultural Revolution painting stylel. As
such, it can be seen as a painted manifesto of Shi Lus political and artistic ideals.
['o clarify this point, it is necessary to look back to the earlier stages of his
career2.

Shi Lu was born in 1919 into a wealthy family in a small town in Sichuan,
when he was twenty, he left his university at Chengdu and travelled to Yan’an,
the capital of the Communist base areas in the remote and poor region of
Northern Shaanxi. He stayed there for ten years, working in a propaganda group
travelling through the villages. In the late 1940s, he worked in the most wide-
spread medium of the Yan’an artists, the woodcut.

In 1950, he settled in Xi’an, as the party secretary of the newly founded
local branch ofthe Chinese Artists Association. Obviously, he was mostly engaged
in organisational work, and the few paintings from the early 1950s reflect the
officially recommended style known as caimohua (colour-and-ink painting),
combining the traditional Chinese media of ink and colour on paper with realist
techniques adopted from European oil painting.

| This paper is based on a chapter of my forthcoming book Landschaft und Revolution. Die
Malerei von Shi Lu, Berlin 2008.

2 The reliable biographies of Shi Lu are in Chinese: Zhang Yi SMiA: Shi Lu zhuan "ii-fA'fi,
Xian 2001; Shi Guo Liflt: “Shi Lu zhuanliie in: Shi Lu hualun fif{UILYiitl, ed. Shi
Guo, Zhengzhou 1999, p. 1-47.
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From around 1957 on, Shi Lu started to study pre-modern Chinese painting
and painting theory. He eventually became one of the most innovative Chinese
artists of his time. This became obvious in Fighting in Northern Shaanxi of 1959
which he painted for the newly founded Museum of the Chinese Revolution on
Tiananmen Square. Shi Lu was requested to do a history painting, but he did
not depict battle scenes between Communist and Nationalist troops as might
have been expected. Instead, he painted the solitary figure of Mao Zedong,
standing high above the Loess Plateau in Northern Shaanxi. He is not contem-
plating the landscape stretching out beneath his feet as a wandering scholar in
a classical Chinese painting might have, but is looking straight ahead to the
horizon, in the pose ofa socialist leader. Shi Lu is thus anticipating, through the
relationship of the landscape and the figure of Mao Zedong, the future Commu-
nist victory.3

But in 1964, when the political atmosphere was tensing in the advent of
the Cultural Revolution, a military leader viewing rhe picture said it showed Mao
Zedong isolated and without followers, above an abyss that he was about to fall
into. Fighting in Northern Shaanxi was taken out of the exhibition hall, and
a catalogue of Shi Lu's Collected Works that was just being delivered to the book
stores with Fighting in Northern Shaanxi as its first plate, was called back.
It was subsequently destroyed, because Shi Lu refused to have the illustration
removed.

In late 1965, Shi Lu was brought to hospital, suffering of schizophrenia.
1966 he was taken out of the clinic by the Red Guards. As a member of the
party elite and as the proponent of a very individualistic interpretation of the
term “socialist realism”, he became the main target of the political struggles in
the Xi’an art world. Finally, in 1970, he was allowed to live in a small house on
the grounds of the Chinese Artists’ Association, while most of his colleagues had
been sent to work in the countryside for re-education. The reason why Shi Lu
stayed behind in Xi’an was not his poor health, but he had allegedly criticised
Mao Zedong and was about to be sentenced to death. A doctor saved him by
testifying that Shi Lus mental disease was not feigned. In 1970, his mental
condition worsened, as is evident in a series of works from that year. His family
took him to hospital again, and when he came out again in 1971, he seemed to
have recovered from his schizophrenia. He took up painting again, abandoning
socialist subjects and painting traditional subjects of the literati — landscapes and

3 For a more detailed analysis of this painting, see my forthcoming Landschaft und Revolu-
tion. Die Malerei von Shi Lu. See also J.F. Andrews, Painters and Politics in the Peoples Republic of’
China, 1949—1979, Berkeley/Ix>s Angeles/London 1994, p. 236—238.
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flowers. Because of the expressiveness of his late painting, he came to be termed
China’s Van Gogh after 19794.

He became a heavy alcoholic, though, and from 1975 on he was in such
bad health that he hardly painted any more in the following years up to his death
at age 62 in 1982.

One of the first paintings Shi Lu painted after the turbulences of the early
years of the Cultural Revolution is The Sublimity ofHuashan, and it is probably
the most complex.

Huashan is located around 50 km east of Xi’an in Shaanxi province. It is
one of the Five Holy Mountains or Marchmounts of China, the Holy Peak of
the West5. The religious adoration of holy mountains dates back into the Zhou
period and is rooted in shamanistic practices. The mountains are revered as deities
that guard the surrounding regions and bring rain. They also mediate between
the emperor and Heaven, the highest Chinese deity. Shi Lu climbed Huashan in
1961, made many sketches during the climb and did a few paintings with this
motifin that year. It was only in the 1970s that Huashan became the motif of
the majority of his landscape paintings. Subsequently, critics came to view it as
symbolizing Shi Lu's own personality6. This view may not be convincing for every
one of Shi Lu's Huashan paintings, but it is surely the case with The Sublimity
ofHuashan.

Rising up in the centre of the painting, we see the West Peak, also know
as Lotus Peak, of Huashan. As can be seen from the photograph (il. 22), its cliffs
that rise from the foot of the mountain straight up to the peak have a charac-
teristic structure that Shi Lu translated into his nervous brushwork.

At the foot of'the peak, we can see lower rock boulders that are drawn quite
close to the main peak. The shadows of the pines growing on the boulders are
falling on the rock faces. To the right, there is another mountain form depicted
in a fragmented way that gives it a rather contorted appearance. To the left of
the picture, an area of loosely applied grey washes is traversed by a white path

4 This comparison was first made by Wu Guanzhong '"T/CI'Il: “Shi Lu de ‘qiang’ ji qita Li
m$ifjy “®.” TTFLftii”, in: Meishu, no. 9, 1983, repr. in: Jinian zhuoyuede renmin meishujia Shi Lu
shishi san zhounian huiyiwenji -MDKUI—iMTBtS V.11I, special edition
of Meishu tongxun HiftifisHo Xi’an 1985, p. 111.

5 The other four Holy Peaks are: Taishan in the East, Huoshan in the South, Hengshan in
the North and Song Heights (Songgao) in the Centre, cf. Aat Vervoorn: “Cultural Strata of
Huashan, the Holy Peak of the West”, in: Monumenta Serica 39, 1990-91, p. 5.

6 Ye Jian: “Yi gui duchuang, you gui yu renpin iLttATl, JL STANH, in: Yanhe
no. 2, 1981, repr. in: Jinian zhuoyuede renmin meishujia Shi Lu shishi san zhounian huiyiwenji T

T-#iViJIK YA DKTIHILIIXAI, special edition of Meishu tongxun AlfiSsK,
Xi'an 1985, p. 115.
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with steps. Right next to it, a seal-like cartouche with the words Huayue canglong,
“Green Dragon (Ridge) of Holy Mt. Hua”, gives the information which view of
Huashan is depicted. The only connection between North Peak and the higher
peaks is an extremely steep and narrow ridge called the Green Dragon Ridge.

There are two major differences between the actual topography of Huashan
and Shi Lu’s depiction of it. One is the sheer distance between the foreground
and the rock faces below West Peak that seems to be reduced to a narrow gorge
in Shi Lu’s painting. The other is the additional peak to the right of the picture
that is non-existing in the actual landscape.

I would like to argue that Shi Lu’s depiction of Huashan can be traced to
two earlier paintings. One is Shitao’s Huashan painting in the collection of
Lingyanshan Monastery in Suzhou (il. 23). Not the fragmentation of the addi-
tional peak, but its textual structure and its winding forms are derived from the
painting of Shitao. The shadows of the pines falling on the blank area beneath
Shi Lu's fragmented peak resemble the grass drawn against the white space in
Shitao’s painting that suggests a cave filled with numinously lighted mists.

The second, and for the interpretation of Shi Lu's Huashan the more impor-
tant, source is Fan Kuan's (d. after 1023) Travellers among Streams and Mountains*,
Comparing Shi Lu's Huashan to this masterpiece of Northern Song landscape
painting, it becomes evident that he transferred the topography of the mountain
into the composition ofthe Travellers scroll: Both paintings feature a central peak
rising vertically on the central axis of the picture plane. In both cases, it is flanked
by two lower mountains. To adopt this composition, Shi Lu added the afore-
mentioned peak to the right and squeezed Green Dragon Ridge into a steeply
ascending form. The mountain boulders in the foreground that I identified as
North Peak are modelled on the middle ground of the Travellers- The two
paintings share an approximately bipartite structure in front of a tripartite main
massive. Both are given in the same proportional height, as the main mountain
is three times as high as the boulders below. The white mists that serve to connect
and at the same time separate the middle- and backgrounds in Fan Kuan's
painting are transferred into dark shadows in Shi Lu's work. These shadows negate
the distance between the picture planes.

But why did Shi Lu model his Huashan on Fan Kuan's composition? Obvi-
ously, he did this for several reasons:

The first is the biographical association of Fan Kuan with the region of
Huashan. According to his biography in the Xuanhe huapu, the Catalogue of the

7 Travellers Among Streams and Mountains TAIIIITIKII, hanging scroll, ink and light colours
on silk, 206,3 X 103,3 cm, National Palace Museum, Taipei; reproduced in: Possessing the Past.
Treasuresfrom the National Palace Museum, ed. Taipei Wen C. Fong, J.C.Y. Wyatt, New York: The
Metropolitan Museum of Art, 1996, pl. 59.
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imperial painting collection in the Xuanhe era (1119-1125), Fan Kuan lived in
the surroundings of Huashan. His landscapes have ever since been associated
with the Guanzhong region (the central region of Shaanxi Province), and espe-
cially with the landscape of the Zhongnanshan mountains of which Huashan is
part8. The landscape of the Travellers has also been associated with Huashan, as
can be seen in a handscroll by the Ming dynasty painter Song Xu depicting the
Five Holy Peaks. He clearly modelled Huashan on the landscape of the “Travel-
lers” (il. 24). The same is true of a painting Shi Lu made in 1961, shortly after
his visit to Huashan (il. 25). Again, Huashan is rendered in a tripartite form,
the right-hand peak of the 1971 scroll already anticipated, and Green-Dragon-
Ridge completely omitted for a layer of white mist separating foreground and
main mountain.

Although Shi Lus Huashan paintings of 1961 and 1971 share similarities
with Fan Kuans Travellers, a comparison serves to clarify the essential difference
between the two and at the same time the second reasons for Shi Lu’s adaption
of the Song composition: In 1961, Shi Lu depicted Huashan as Holy Peak,
referring to the iconography of Northern Song monumental landscape painting.
His painting, like Fan Kuan's, draws upon the concept of landscape embodying
natural order. The tripartite structure is derived from the Chinese character for
mountain ill. It also stands for a hierarchical world order, the main mountain
being equated with a sovereign with his vassals attending at court9. Thus, the
natural order in the painting stands for a stable political order under a legitimate
ruler.

But in Shi Lu's Huashan of 1971 this stability is disrupted. The mountain
is rising precipitously, pushed together, fragmented, and contorted. In its function
as Holy Peak that represents the country as well as in its reference to Fan Kuan's
iconography of a world in order, it can be read as a representation of China in
disorder, thrown into crisis by the illegitimate policy of the Cultural Revolu-
tion.

Shi Lu renders the structure of the cliffs with a nervous and quite unor-
thodox brushwork: The texture of the mountain is built up by two main layers:
Fine, black strokes painted with a slanting brush running over the paper, pausing
at irregular intervals to form short, counter-running lines dominate the painting
and render the characteristic structure of the cliffs of Huashan. These thin lines

8 For more detailed biographical information, see the dissertation of Caron Smith, /he Fan
Kuan Tradition of Chinese Landscape Painting, Ph.D. dissertation, New York University 1990,
p. 39-87.

9 This equation of natural order embodied in a landscape and political order has been de-
scribed by the Northern Song painter Guo Xi in his Linquan gaozhi of 1080, cf. Susan Bush and
Hsio-yen Shih, Earl)! Chinese Texts on Painting, Cambridge, Mass. 1985, p. 153.
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constitute an energetic structure that is partly covered by a layer of splashed ink
dots of a lighter tonality. These dots seem to describe the same surface texture
but they don’'t correspond to the underlying strokes, creating an antagonistic
tension between the two layers. Through this highly idiosyncratic brushwork, the
national crisis of the Cultural Revolution is identified with the personal political
and psychological crises that Shi Lu suffered during those years.

There is yet another layer of meaning attached to the Fan Kuan iconography,
one that can primarily be drawn from textual sources:

In the 1070s, Guo Ruoxu (active late 11th c.), the earliest author to write
on Fan Kuan, characterized his painting with the words: “The works of Master
Fan [include] full massive peaks and summits, and general effects of'virile strength.
(I$$TAEK = )’10. This phrasing is typical for the later interpretation
of Fan Kuan's work in several respects. Most important in relation to Shi Lu’s
Huashan is Guo’s use of the word xiong K, translated as virile. The basic meaning
of the term is male, but it can also assume meanings like “majestic” or “heroic”.
Similar to attributes like zhuang ilI" or zhuangwei TUII, xiong can be read as
a Chinese equivalent to the aesthetic concept of the sublime. Yet it is not iden-
tical with the sublime in the writings of Edmund Burke or Immanuel Kant (given
as zhuangmei JIIH in modern Chinese translations), but is used to describe
a certain type of landscape: high and massive mountains of wild beauty, heroic
rather than elegant (xzzz mountain forms, and northern rather than southern
landscapes!l. Fan Kuan’s landscapes by the time became the point of reference
for this type of heroic landscape.

That Shi Lu intended to paint a landscape of this type by referring to its
most prominent proponent is underscored by the long poem of his inscription.
He uses the word xiong twice, and prominent enough that it became part of the
painting’s title: Huayue zhi xiong — the sublimity of Huashan:

Holy Mt. Hua is high as the skies, the moonlight is slanting
With knitted brows and cold eyes he guards the mighty gorges
Since antiquity there have been iron stairs of'a thousand feet

I climb the sky and walk about laughing

To the East you see the blue oceans waves

To the West soaring peaks enclose the firmament

Crossing the Green Dragon I ascend the high peaks

10 Kuo Jo-hsiis Experiences in Painting: An Eleventh Century History of Chinese Painting To-
gether With the Chinese Text, transi, and annot. by Alexander C. Soper, Washington, D.C., 1951,
p- 19.

I For a discussion of the “Chinese sublime" in comparison to Western aesthetics, cf. Kin-
yuen Wong: Negative-positive Dialectic in the Chinese Sublime, in: Ying-hsiung Chou (Hg.): The
Chinese Text. Studies in Comparative Literature, Hongkong 1986, p. 119-158.
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Looking up the cosmos is infinite

I feel my breast raised and the air is fresh
Nothing trivial obscures the grand view

This is what you call majestic

There is nothing as sublime as the peaks of Hua!

HOKAOKIEM
fFIVWiiii»

Xiong is used in the second and in the last line: the poem opens with the
image of a towering and menacing mountain that guards the “mighty gorges”
(III™). Throughout the following description of the ascent — alluding to famous
sites along the way up — Shi Lu constantly refers to phrases from the tradition
of the “mourning of autumn” poetry. This ancient poetic theme is closely linked
to the misery of'the loyal but exiled officiall2. Shi Lu found himselfin a compa-
rable situation, being a Communist cadre removed from office through the
struggles of the Cultural Revolution, by a political group that he regarded as
illegitimate. That he saw himself in the role of an incorrupt and loyal official is
also revealed in a poem he wrote in 1969. Here he compares himself to the poet
Qu Yuan (c. 340278 BC), the paragon of all despairing exiled officials who
drowned himself. But in this poem as well as in his inscription to the Huashan
of 1971, Shi Lu gives his allusions to the poetry of exile an optimistic turn: He
concludes his Huashan poem with a view from the peak over the whole country
and the Universe. The subject is elevated by the height of the mountain and the
vastness of the universe that he is thus able to embrace. He is thus able to partake
in the incomparable sublimity of Huashan invoked in the last line of the poem.

Not only are Shi Lu's personal crisis and the political turbulences of China
during the Cultural Revolution interwoven in his image of Huashan. The

12 The tradition of the ,,mourning of autumn” (beigiu 1Y) poetry reaches back to the
»Nine Arguments“ of Song Yu TK (c. 290-223 BC), included in the Songs ofChu IChuci MIAT).
Cf. Ch'u Tzu. The Songs ofthe South. An Ancient Chinese Anthology, transi. D. Hawkes, Oxford
1959, p. 92-93.
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sublimity of the mountain that is evoked by reference to Fan Kuan's Travelling
Among Streams and Mountains corresponds to Shi Lus own unbroken and defying
spirit with which he faced political persecution.
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Od widoku do wizji:
malarstwo Chena Qikuana

Nelson Wu powiedzial kiedys$, ze Chen byt twoérca ,,pierwszym od trzystu
lat”. Mowiac ,,pierwszy od trzystu lat”, pragnal podkresli¢, ze na przestrzeni trzech
stuleci — od dynastii Qing - nie pojawit si¢ w Chinach tak oryginalny malarz
jak Chen Qikuan (Chen Chi-kwan, 1921-2007).

Nie sadzg, by Chen Qikuan przewyzszal mistrzow: Shitao, Bada czy tez Qi
Baishi. Nie ulega jednak watpliwosci, ze jest on pierwszym chinskim malarzem,
ktory interpretujac zachodnie koncepcje, wyznaczytl nowe horyzonty w sztuce
chinskiej. Ogromne znaczenie mial jego wrodzony talent, ale takze fakt, ze Chen
stat calkowicie poza chinska tradycja — nigdy tak naprawde nie byl ,,wewnatrz”
niej. Nigdy nie otrzymal tradycyjnego wyksztalcenia w akademiach sztuki. Nie
byt takze zwolennikiem malarstwa epok Ming i Qing.

Sam odkrywat nowe rodzaje ekspresji. Wyzwolenie si¢ od tradycji nie ozna-
czalo jednak w jego przypadku catkowitego jej porzucenia. Chen uwolnit si¢
Jedynie od ograniczen narzucanych przez tradycyjne szkoty i style malarskie.

Chinscy malarze, ze wzgledu na szczegoélng nature kultury chinskiej, podkre-
$laja role inspiracji, podziwiaja nieskr¢powanego ducha i pogardzaja wszystkim,
co racjonalne. Tak przynajmniej wygladaty teoretyczne podstawy malarstwa uczo-
nych. Tradycyjni malarze postlugiwali si¢ zazwyczaj tylko papierem, pedzlem
| tuszem. Pociagnigcia pedzlem nie mozna bylo poprawi¢, dlatego artysta musiat
»mie¢ w sobie kompletny obraz bambusa” i skonczy¢ obraz jednym pewnym
pociagnigciem. Dopiero ukonczony rysunek mogt by¢é uzupetliony o kolory,
cieniowanie, ewentualny retusz i inskrypcje. Takie wymogi formalne sprawialy,
ze malarze chinscy juz w wyobrazni tworzyli gotowe kompozycje. Tym sposobem

praca artysty stawatla si¢ spontaniczna i mogta petic rolg zabawy. To powod, dla
ktorego dziela malarzy chinskich sa tak liczne. Taki sposob tworzenia sprawia tez
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jednak, ze w dorobku wielu chinskich malarzy mozna znalez¢ wiele prac slabych
lub znacznie uproszczonych.

Malarstwo Chena zaczyna si¢ od pomystu, na ktéry sklada si¢ temat
i kompozycja majace przedstawia¢ konkretng mysl lub poglad. Malarz musi sig
W tym momencie zastanowi¢, jak sprawi¢, by koncowe dzielo bylo nasycone
wewnetrzng trescig. Chen wykorzystuje swoje wyksztatcenie architekta, aby —
zanim zacznie malowaé obraz — starannie opracowac aranzacj¢ obrazu tak, zeby
w pelni spelniat jego wymagania. Jego prace zaskakuja tak wielu krytykow, gdyz
przedstawiaja koncepty za pomocg bardzo dojrzatych i dopracowanych technik.
Skonczony obraz Chena ma w sobie pigkno i przestanie, i ani §ladu rzemiosta,
ktorym tak gardzi sztuka chinska.

Chen nie nalezal do zadnej szkoly malarskiej, nie ulegal wptywom popular-
nych trendéow ani ruchow w malarstwie; nie byl zainteresowany przyjmowaniem
uczniow. Od lat sze$¢dziesiatych miat ugruntowana pozycj¢ jako malarz, kaligraf
i architekt. Pod wplywem zachodnich idei podkreslajacych pierwszenstwo sztuki
wizualnej udato mu si¢ w oparciu o swoje tradycyjne korzenie stworzy¢ nowe
koncepcje w tradycyjnym malarstwie chinskim.

Od kiedy malarstwo zachodnie epoki renesansu odkrylo perspektywe,
malarze skupiali si¢ na analizie realizmu. Malarstwo chinskie rozwijato si¢
w zupeiie innym kierunku. Od czasow dynastii Yuan malarze ,,zapisywali” swoje
uczucia, nie stosujac perspektywy. Niestety, wielu malarzy takich jak Lin Feng-
mian, Xu Beihong czy Fu Baoshi, w okresie Chinskiej Republiki Ludowej refor-
mowato swoja tworczos¢, odchodzac od tradycyjnej koncepcji ruchu w chinskim
malarstwie. Tajwanczyk Chen Qikuan dzigki studiowaniu architektury i ogromnej
wyobrazni zdotal zawroci¢ z tej drogi i ponownie odkry¢ zalety ruchomego
punktu widzenia.

Od czasu powstania ChRL artys$ci dostosowywali proporcje swoich obrazow
do obrazéw zachodnich i najczesciej tworzyli obrazy kwadratowe lub owalne.
Obraz owalny ma jedng perspektywe i wystarczy zaledwie jedno spojrzenie, by
si¢ z nim zapozna¢. Chen Qikuan zawsze jednak wotat bardzo dlugie obrazy. Jego
niewielkie prace sg zblizone ksztaltem do kwadratu; wigksze dziela to zwoje — dos¢
szczegb6lny chinski wynalazek, ktory pozwala na wyrazanie czasu i przestrzeni
W obrazie.

W malarstwie chinskim stosowano zazwyczaj perspektywe, w ktorej punkt
widzenia poruszat si¢ w gore i w dot, w prawo i w lewo. Wspotczesne malarstwo
chinskie, pod wplywem fotografii, przyjmuje jeden konkretny punkt widzenia.
We wcezesnych dzielach Chena punkt widzenia w uproszczony sposob porusza si¢
w gor¢ i w dot, zmienia si¢ jak na nieregularnym wykresie. W swoich pracach
z ostatnich lat artysta kaz¢ patrze¢ w gore — na niebo, i w do6t — na ziemig, tworzy
naglte zmiany perspektywy i stale poszerza swoje ,.konceptualne spojrzenie”.
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Chinscy krytycy sztuki nie zywig wiele szacunku dla technicznych umiejet-
nos$ci tworcy, uwazaja bowiem, ze niebezpiecznie zbliza to sztuke do rzemiosta.
W chinskim malarstwie najtrudniejszym wyzwaniem bylo zawsze takie opano-
wanie umiej¢tnosci, aby nie zosta¢ uznanym za rzemieslnika.

Chen Qikuan $§wietnie opanowal techniki malarskie i doskonale rozumiat,
ze technicznych umiejetnosci nie da si¢ oddzieli¢ od dzieta. Przyjat zalozenie, ze
jego obrazy musza by¢ widoczne z pewnej odleglosci, a jednoczesnie dobrze
wyglada¢ z bliska.

Wspotczesne malarstwo tuszem, zwlaszcza obrazy abstrakcyjne, przeznaczone
jest tylko do ogladania z daleka. Dzieta malowane z wiclka doktadnoscia prezen-
tujg si¢ lepiej z bliska, z daleka nie zawsze wygladaja dobrze. Z pewnej odlegtosci
jesteSmy w stanie oceni¢ dynamike¢ dzieta i jego kompozycje; przypatrujac si¢
z bliska zwracamy uwage¢ na umieje¢tnosci artysty, zastosowane techniki i dopra-
cowanie szczegotow.

Tylko patrzac na prace Chena z pewnej odleglosci, mozna ujrzeé¢ koncepcje
dzieta. W miarg¢ jak zblizamy wzrok, odkrywamy, ze to, co z daleka uznaliSmy za
jednolite pociagniecia pgdzla, to w rzeczywistosci gory i kamienie stworzone za
pomoca cieniutkiego pedzelka gongbi. A z odleglosci okoto 10 centymetrow od
obrazu zauwazymy, ze wsrod drzew lataja ptaki, a w stawach ptywaja ryby - i to
wlasnie moze si¢ okaza¢ gléwnym tematem obrazu. Chenowi udato si¢ to, czego
nie osiaggnat nikt przed nim: tworzy glebi¢ dzigki technice i swoim umiejetno-
Sciom, jednoczesnie zaskakuje patrzacego i sprawia, ze czerpie on ogromng przy-
jemno$¢ z ogladania obrazu.

Warto wspomnieé¢, ze oprocz stosowania klasycznych technik malarstwa
tuszem, Chen wymys§lat tez nowe sposoby dzialan artystycznych. Na przyktad
linie proste w swych obrazach uzyskiwal za pomoca struny umoczonej w tuszu,
naciagnigte] na narzedzie stolarskie. Malowat tez tuszem drugg strong¢ plotna,
a tusz przesaczat si¢ i dawal efekt migkkich, rozmytych konturow. W pierwszych
latach swej twoérczosci artysta nie ujawnial tej techniki nikomu. Po latach, kiedy
stata si¢ powszechnie znana, wywarla duzy wplyw na wielu artystow.

Chen prébowat tez swych sit jako malarz abstrakcyjny. W latach pig¢édzie-
sigtych XX w. Nowy Jork ogarng¢to szalenstwo: malarze zapomnieli o swoim
narze¢dziu — pedzlu — a zafascynowali si¢ efektami, jakie dawaty chlapanie, kapanie,
pryskanie i rozlewanie strumieni farby na plotnie. Zainspirowato to Chena do
eksperymentowania z réznymi barwnikami, by uzyska¢ nowa metode¢ ,,modelo-
wania faktury pociagni¢¢ pedzla”. Kazda plama koloru i kazde pociagnigcie pedzla
musiato by¢, zgodnie z jego koncepcja, tagodne dla oka, tak aby ogladanie z bliska,
nawet przy uzyciu lupy, bylo dla odbiorcy mozliwe.

Wiele dziet Chena, zwlaszcza we wczesnym okresie tworczosci, powstato
w wyniku inspiracji architekturg. Do lat osiemdziesiatych artysta czgsto stosowat
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w swoim malarstwie techniki znane z architektury, a nawet korzystat z przekrojow.
Jednym z typéw rysunku w architekturze jest rysunek czysto techniczny: plany
pigter (pi¢tra widziane z gory), widok boczny (budynek widziany z boku) i rzuty
(uproszczony widok wnetrz). Chen Qikuan postuzyt si¢ nim w swoich wczesnych
pracach z lat pi¢édziesiatych w obrazach takich jak Kanat, Porti Scena uliczna.

Dzieta Chena mozna podzieli¢ na dwie grupy. Pierwsza stanowia prace, ktore
opierajg si¢ na malarstwie tuszem: spontaniczne, szybko namalowane obrazy,
przedstawiajace najczgSciej malpy. Obrazy takie maja swoje korzenie w historii,
jednak i tutaj Chen wprowadza innowacje i oryginalne podejécie do tematu.
Wspoblne pochodzenie malarstwa i kaligrafii podkre$lano juz w starozytno$ci.
Wzajemne przenikanie si¢ malarstwa i kaligrafii bylo widoczne na poczatku
dynastii Qing, ale dopiero wraz z nastaniem ChRL zostato wyraznie ukazane.
Mimo ze juz w starozytnos$ci malpy stanowily przedmiot tworczosci, te malowane
przez Chena s3 niezwykle. Pociagnigcia pedzla — raz grube, raz cienkie — tworza
w jego obrazach rytm, w jakim powstaja chinskie ideogramy. Dzigki wnikliwej
obserwacji, zwierzgta przedstawione sg bardzo realistyczne, a troska, jaka artysta
wykazat przy malowaniu nadaje im wiele czysto ludzkiego humoru.

Druga grupa dziet Chena sa krajobrazy, w tym namalowany z lotu ptaka
Kanai. Malarstwo pejzazowe zawsze byto w gtdownym nurcie malarstwa chinskiego.
Spos6éb malowania pejzazy przez Chena sprawia jednak, ze jest on — malarz
wspotczesny — bliski epoce Tang ze swoim ciagle zmieniajacym si¢ punktem
widzenia umieszczonym wysoko nad ziemia. Jego prace majg wiele wspdlnego
z obrazami uczonych, ale zawieraja w sobie ponadto tajemniczo$¢ sztuki
ludowe;j.

W dzielach artysty powstalych w ostatnich latach jest obecnych wicle
elementow chinskiej wiary w przeznaczenie i sens zycia. W niektérych obrazach
Chena Stonce i Ksiezyc pojawiajg si¢ obok siebie i czgsto stanowia glowny element
kompozycji (tak jak w obrazie Powrodt czy Kwadratowy garniec). Cykle Ksi¢zyca
i ruchy Slonca oraz gwiazd (zwane Trzema Talentami) byty dla Chinczykow
bardzo wazne; wierzono, ze maja one wptyw na natur¢ i ludzkie losy. Niebo,
Ziemia i Czlowiek byly nieroztaczne. Zanim jeszcze cztowiek stanat na Ksiezycu,
Chen malowat obrazy, na ktorych obok siebie pojawiajg si¢ ,,Ztoty Ptak” (Stonce)
i ,,Jadeitowy Krolik” (Ksigzyc).

Sam artysta tlumaczy obecno$¢ Stonca i Ksigzyca tym, ze patrzy on na
Ziemig¢ jakby byl w Kosmosie. Prace sa pelne tajemniczosci i dramatyzmu, cech
zupelnie obcych tradycyjnej tworczosci chinskiej. Dramatyzm, uznawany dotych-
czas za cech¢ malarstwa zachodniego, pojawil si¢ w malarstwie chinskim dopiero
po modernizmiel.

I Jin Xuezhi, Xiandaiyishishi [Historia sztuki nowoczesnej, Taibei 1990, s. 30.
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Podsumowujac, nowatorskie podejscie Chena do procesu tworzenia sprawia,
Ze jego prace sg bardziej innowacyjne niz Xu Beihonga, Lin Fengmiana czy Fu
Baoshi, a jednocze$nie jest on w glebokim sensie bardziej tradycyjny niz oni.

Wplyw na wspolczesne malarstwo chinskie wywarto takze potaczenie przez
artyst¢ chinskiego konceptualizmu z nowym, materialnym spojrzeniem jego
czasow. Powierzchniom, na ktorych maluje, nadaje warto$¢ narracyjng i wydo-
bywa arystokratyczng atmosfer¢ pigknego otoczenia — przez co w peini udaje mu
si¢ uchwyci¢ ducha chinskiej tradycji ludowej. Wprowadzit on do malarstwa ruch
przekraczajacy czas i przestrzen oraz uczucia dzigki architektonicznemu plano-
waniu i projektowaniu. Nikt jak Chen nie taczy tradycji z nowoczesnoscia.

To wszystko sprawia, ze Chen Qikuan uzyskal slawe¢ i uznanie za granica
1 w ojczyznie. Ponad 30 lat temu, gdy kraj dopiero si¢ rozwijal, artysta po dlugo-
letnim pobycie w Stanach Zjednoczonych wrocit na Tajwan. Nie mial tam jednak
az do 1981 r. ani jednej wystawy swych prac. Byl jednym z nielicznych wielkich
intelektualistow pochodzenia chinskiego, ktorego wcale do Chin nie ciagneto.
Chen Qikuan opieral si¢ w swojej tworczosci gléwnie na koncepcjach zachodnich,
nie przywotywal malarzy chinskich jako zrédta swojej inspiracji. Mimo to uwazam,
ze pozostaje par excellence malarzem chinskim.

Anna Pawlak

An Attempt at Interpreting Chen Qikuan’s Painting

In the 20th century Chinese painting saw major changes and appearance of an incredibly
prolific, innovative and creative painter Chen Qikuan. He introduced numerous innovations
to the traditional Chinese painting philosophy under the influence of new Western ideas on
the role of the artist and skill in art. He also developed painting techniques. He changed and
mvented new painting styles with the help of architecture, architecture drawing, Western
modernist painting experiments and his own inventions. By changing perspective in the

Painting he managed to transcend the spatial and temporal boundaries of a painting. But
despite all the innovations, Chen Qikuan is still seen as deeply rooted in Chinese tradition.






Monika Szmyt

Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu
Polskie Stowarzyszenie Sztuki Orientu

Miedzy wspolczesng sztuka
w Chinach a jej recepcja w Europie

Spektakl polityczny w shuzbie reform

Dzien krwawego stlumienia wystapien studenckich, 4 czerwca — si liu —
funkcjonuje jako symboliczna data w jezyku chinskim. W czerwcu 1989 r. kadr
ukazujacy czolgi na Placu Bramy Niebianskiego Spokoju zogniskowal uwagge
catego $wiata na Chinach. Istnieje dopetniajgca oglad zdarzen politycznych teza
amerykanskich historykéw Josepha Eshericka oraz Jeffreya Wasserstroma, ktorzy
dowodza, iz dla spoteczenstwa chinskiego pekinskie demonstracje w 1989 r. mialy,
ponad wymiar polityczny, takze charakter symboliczny oraz byly teatralna forma
publicznej wypowiedzil. Znaczace dla czerwcowego masowego wyrazenia nieza-
dowolenia spotecznego, zdaniem badaczy, byly wystapienia studenckie ruchu
4 Maja 1919 r. Autorzy analizujag wydarzenia roku 1989 w kategoriach ,teatru
politycznego” i rytuatow politycznych, zapoczatkowanych przez §rodowiska akade-
mickie z poczatku XX w. Sugerujag dalej, iz w Chinach dla spotecznej percepcji
demonstracji istotna byla symbolika spektaklu politycznego adresowanego do
rzadzacych. Ich wladze¢ legitymizowal fakt uwzglednienia ich w tym rytuale jako
odbiorcow.

Obieg informacji ze zdjgciami czolgéw na placu Tiananmen nie przyczynit
Slg do ujawnienia tych tradycji oraz zamiaréw, a wskazywat przede wszystkim na
fakt bulwersujacego zastosowania przemocy przez wladz¢ komunistyczng prze-

ciwko zwolennikom demokracji. Jednoczesnie 6wczesne wydarzenia w Polsce,
aksamitna rewolucja w Czechach oraz w innych krajach dawnego bloku komu-

| J. Esherick, J.N. Wasserstrom, Acting Out Democracy: Political Theater in Modern China,
lw:] Popular protest andpolitical culture in modern China, ed. J.N. Wasserstrom, E.J. Perry, Oxford

>992, s. 28-67.
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nistycznego kreowaly specyficzny kontekst dla odbioru doniesien o demonstra-
cjach w Pekinie, a takze sugerowaty perspektywe interpretacji wystapien chinskich
studentow gtéownie w kategoriach przemian ustrojowych podjetych spontanicznie,
analogicznie do proceséw srodkowoeuropejskich2.

Od momentu wznowienia fali cenzorskich poczynan wiladzy ujawnia si¢
dwuplaszczyznowos¢ percepcji wydarzen 1989 r. W samej Chinskiej Republice
Ludowej demonstracje studenckie na placu postrzegano takze przez pryzmat
politycznego rytualu, ktérego tradycje siggaja korzeniami poczatkow XX w. oraz
maja zroédto w wystapieniach ruchu 4 Maja. Dla Zachodu znaczenie przypisywane
czerwcowi 1989 r. wlaczone bylto w kontekst przemian w Europie Srodkowej
i tamtejszych antykomunistycznych zrywéw. Dla zachodniej opinii demonstracje
mogty spehi¢ rolg skutecznego ,,wytrychu", ktory otworzytby wrota komunistycz-
nego i totalitarnego gmachu, gdyby nie brutalna ingerencja chinskich wiadz.

Wystawy ,,szyte na miar¢” polityki

Uksztattowany przez wydarzenia na Placu Bramy Niebianskiego Spokoju
wzor percepcji Panstwa Srodka na Zachodzie — przez Jana Rowinskiego nazywany
»Syndromem placu” - utrwalil si¢ oraz zdeterminowal w znacznym stopniu
rowniez zainteresowania wspolczesng kultura Chin. Najdosadniej obrazujg t¢
tendencje praktyki wystawiennicze stosowane przez zachodnich kuratorow
w kreowaniu ekspozycji chinskiej sztuki, w doborze i metodzie promowania
chinskich artystow.

Okreslajac model tych dziatan, warto w tym miejscu przytoczy¢ rozwazania
nad zrodlostowem pojecia ,,wystawa” Piotra Piotrowskiego4, ktore stanowia prelu-
dium do jego analizy sposobu recepcji sztuki srodkowoeuropejskiej na Zachodzie
po upadku muru berlinskiego w ksiazce Awangarda w cieniu Jaity. Autor, odwo-
hujac si¢ do angielskiego exhibition, rozwija jego etymologi¢ w oparciu o greke
i konstatuje, ze oznacza to ,,przedstawienie czego§ do publicznej oceny, osadu,
przediozenie do kontroli, czy tez inspekcji”. Przekladajac efekt tych jezykoznaw-
czych dociekan na rzeczywistos¢, dochodzi do wniosku, iz wystawy sztuki Europy
Srodkowej w tamtym okresie mozna odczytaé jako ,,swoistego rodzaju inspekcje
tworczosci artystycznej” dokonywana przez Europe Zachodnia. Przywotanie

2 J.N. Wasserstrom, Afterword: history, myth, and the tales of Tiananmen, [w:] Popular pro-
test..., s. 245. Szerzej roznic¢ migdzy wydarzeniami w Europie i w Chinach w 1989 r. omawia
B.L. McCormick w: The 1989 Democracy Movement: A Review ofthe Prospectsfor Civil Society in
China, ,Pacific Affairs”, vol. 65, No. 2, Summer 1992, s. 182-203.

3 J. Rowinski, Chiny — Europa Srodkowo-Wschodnia w latach 1989—1993, Warszawa 1994,
s. 9.

4 P. Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach
1945-1989, Poznan 2005, s. 18-20.
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rozwinigcia angielskiego terminu ulatwia, jak przekonuje Piotrowski, zrozumienie
praktyk wystawienniczych stosowanych z wyjatkowym upodobaniem przez anglo-
j¢zycznych kuratorow w stosunku do wspolczesnej chinskiej sztuki. Ich metody
dziatan i wybor strategii wystawienniczych dotycza réwniez analogicznego, jak
w kwestii stosunku Europa Srodkowa — Europa Zachodnia, problemu podpo-
rzadkowania dzieta wladzy spojrzenia cztonkdéw oceniajagcego jury. W aspekcie
relacji Zachdéd — Chiny z kolei taki system relacji przywotuje dyskurs postkolo-
nialny.

Najbardziej reprezentacyjnym przykladem funkcjonowania modelu takich
inspekcyjnych praktyk sa dziatania, ktore doprowadzily do organizacji i ekspozycji
drugiej wystawy malarstwa chinskiego poza granicami ChRL, ,,Mao Goes Pop”5.
Poczawszy od 1990 r. Chang Tsong-Zong, wlasciciel galerii Hanart TZ w Hong-
kongu, wraz z Li Xiantingiem, prominentnym krytykiem sztuki chinskiej, wspot-
organizatorem legendarnej wystawy ,,Chiny / Awangarda”, skoncentrowat swoje
Wysitki wokot pomystu ekspozycji, ktora ,,zdefiniowalaby nowego ducha lat dzie-
wigcdziesigtych”6. W efekcie powstata wystawa zatytulowana ,,Chinas New Art:
Post-89”, ktora pokazano w 1993 r. jako wizytowke sztuki chinskiego ,,main-
landu” w ramach Hongkonskiego Festiwalu Sztuk w galerii Hanart. Zgromadzono
wowczas okoto 150 prac, w tym ptotna, instalacje oraz rzezb¢ — co wyjatkowo
ciekawe, pomimo oficjalnego zakazu prezentowania poszczegoélnych prac w ChRL,
wladze wyrazity zgode na ich ,,eksport” do Hongkongu.

Od 1994 1. ekspozycja zaczeta odbywac ,,Swiatowe tournee”, przyczyniajac
si¢ do szczegolnej , kariery” autoréw dziel. Znamienna stata si¢ zmiana wizerunku
wystawy po opuszczeniu Azji. Ksztalt ,,Chinas New Art, Post-89” poza konty-
nentem azjatyckim dostosowywano do oczekiwan i $wiatopogladu zainteresowa-
nych tym przedsigwzigciem miejscowych kuratoréw. W okrojonej formie oraz
pod zmienionym, bardziej jednoznacznym tytutem ,,Mao Goes Pop” goscila po
raz pierwszy w Sydney Museum of Contemporary Art. Od 1994 do 1997 r.
trafita do szesciu innych miejsc, w Kanadzie i Stanach Zjednoczonych. Jak
przyznaje Chang Tsong-Zung, byl to zabieg, ktory mogt nie tylko zwigkszyc
»sensacyjna [podkr. wlasne] jakos$¢ wystawy, lecz takze ograniczy¢ ja do
funkcji biernego politycznego glosu™7.

W podobny sposédb ,.kanalizowana” byta sztuka za posrednictwem ambasad
oraz w trakcie specjalnych pokazéw organizowanych dla cudzoziemcow w samych
Chinach. Kluczowa postacia dla tego rodzaju dystrybucji chinskiej sztuki byt Li

5 Pierwsza poza granicami ChRL retrospektywna wystawa byla ,,The Stars: 10 years”
w Hongkongu i Taipei (1989).

6 Chang Tson-Zung, Beyond, the Middle Kingdom: »An Insider View', [w:] Inside Out. New
Chinese Art, ed. Gao Minglu, The San Francisco Museum of Modern Art, 1998, s. 70.

7 Ibidem.
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Xianting8, ktory jako kurator zajmowal si¢ promocja politycznego popu oraz
cynicznego realizmu, gltéwnie wsrdéd cztonkéw wspolnoty dyplomatéw w Pekinie.
Nalezy doda¢, ze epicentrum tej fali zainteresowania i produkcji gatunku sztuki
byt, podobnie jak po roku 1978, Pekin9. Pi Li, chinski badacz, w swojej analizie
systemu funkcjonowania sztuki eksperymentalnej przytacza stowa Wanga Li,
niestolecznego, sichuanskiego krytyka sztuki: ,,Tak zwane trendy artystyczne
w Pekinie nie sa wprowadzane przez krytykéw, lecz inicjuja je partie ambasador-
skie. W efekcie [wspolczesna] kultura jest kulturg kolonialistow, ktéra reprezentuje
polityczny ogdlnoswiatowy centralizm”10.

Analizujac z perspektywy postkolonialnej fenomen ,,wedrujacej wystawy”
»Mao Goes Pop” oraz promocyjne poczynania krytykow, warto w tym miejscu
przywota¢ koncepcje Edwarda Saida oraz Homi Bhabhy. W Orientalizmie Saidl|
twierdzil, ze narzucanie panstwom Orientu siatki poznawczej zbudowanej
wytacznie na doswiadczeniach europejskich stanowi kulturowa przemoc. Z kolei
Bhabha w OfMimicry and Man: The Ambivalence of Colonial Discourse zwracal
uwage na faktl2, iz wiedza taka staje si¢ narzedziem kontroli, a wzory kulturowe
przyjete przez lokalne spoteczenstwo maja na celu podporzadkowanie oraz
upodobnienie do ,kultury narzuconej”. A zatem konstruowanie ,,publicznej
Swiadomosci” chinskiej sztuki na §wiecie oraz wytwarzanie zapotrzebowania na
pewien rodzaj artystycznej ekspresji jedynie w oparciu o klucz polityczny stwo-
rzony po wydarzeniach na Placu Tiananmen, jest do pewnego stopnia dziataniem
kolonizatorskim. Wielu niezaleznych chinskich kuratoréw nazywa takie praktyki
Zachodu postkolonialnymi roszczeniamil3. Zapominajg jednak o tym, iz jedna
z istotnych — jesli nie najwazniejszych — przyczyn pojawienia si¢ takiej formy
promowania sztuki chinskiej byta takze restrykcyjna polityka wladzy wobec
kultury.

8 Pi Li, Systems of Chinese Experimental Art in 1990, [w:] Thefirst Guangzhou triennal. Re-
interpretation: A decade of Experimental Chinese Art (1990 — 2000), ed. Wu Hung, Guandong
2000, s. 76.

9 Li Cheng i L.T. White nazywaja sztuke stolicy ,,sztuka szoku”, zbyt dostowna, by nies¢
jakiekolwiek znaczace przestanie reformatorskie, a sztuka tworzona w komunach artystow okresla-
na jest mianem ,,politycznego cliché¢”. Li Cheng, L.T. White, Dialogue with the West. A political
messagefrom Avant-Garde Artist in Shanghai, ,,Critical Asian Studies”, 35:1 (2003), s. 71.

10 Pi Li, op. tit., s. 78.

1l E.W. Said, Orientalizm, thum. W. Kalinowski, Warszawa 1991, s. 74.

12 H. Bhabha, OfMimicry and Man: The Ambivalence of Colonial Discourse, ,,October”
28 (1984), s. 125-133.

13 Wu Hung, Experimental exhibitions ofthe 1990s, |w:] Thefirst Guangzhou triennal...,
s. 84.
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Sztuka na eksport i ,,judaszowe” oko

Dyskurs stworzony wokot wydarzen czerwca, ktory przyczynit si¢ do poja-
wienia si¢ na mig¢dzynarodowej scenie wspolczesnej sztuki chinskiej oklaskiwane;j
przez zachodnich krytykow, stworzyt takze miar¢ dla popularnosci okreslonych
sposobow ekspresji tworczej podejmowanych w Chinach. Kwesti¢ powstawania
nowych stylow moze przyblizy¢ metafora funkcjonowania ,,judasza” albo ,,wizjera”.
Judasz to, jak podaje Wiadystaw Kopalinskil4, ,maly, przestaniany z zewnatrz
otwor w drzwiach do celi, zdradzajacy (ujawniajacy) straznikom, co czynia wig¢z-
niowie”. Ten kto, jest obserwowany i to co jest obserwowane, podporzadkowuje
si¢ spojrzeniu obserwujgcego, lecz za kazdym razem, widok ograniczany jest przez
Swiatto judasza. Wizjer nie oferuje zatem pelnej panoramy, a jedynie wycinek
sceny rozgrywajacej si¢ w przestrzeni oddzielonej drzwiami.

Sposéb okreslania przez judasz pozycji obserwujacego i obserwowanego
przypominaja mechanizm funkcjonowania sztuki chinskiej po 1989 r. Perspek-
tywa Srodkowoeuropejska, w ktorg wpisane zostaly wydarzenia na placu Tiananmen,
stworzyla ,,polityczny” wizjer rowniez na kwesti¢ sztuki, ujawniajac jej jeden
wymiar. Tej wlasnie optyce, niczym wig¢zniowie spojrzenia ograniczanego przez
judasz, chinscy artysci podporzadkowali si¢ czynnie, tworzac dziela, jakie byty
preferowane na Zachodzie oraz rozpoznawalne czgsciej, a takze bardziej znane
w zachodnich galeriach niz w samych ChinachlS. Z kolei sytuacja wymuszajaca
taki rodzaj relacji migdzy chinska sztuka eksperymentalng a jej mig¢dzynarodo-
wymi odbiorcami brala swoj poczatek w represjach narzuconych przez komuni-
styczne wtadze w ChRL oraz w izolacji, wynikajacej z ustanowienia swoistego
rodzaju muru, w ktérym musial dziala¢ judasz.

Taka recepcja sztuki chinskiej uformowata dwa uznawane za charaktery-
styczne kierunki: polityczny pop i cyniczny realizm staty si¢ tez dla publicznosci
mig¢dzynarodowej gotowym kluczem do przyswojenia i zrozumienia sytuacji
w sztuce catych Chinl6. Arty$ci zwigzani z nurtem politycznego popu oraz cynicz-
nego realizmu, osiggajac niebywaty sukces komercyjny na Zachodzie, wywotali
takze efekt ,.kuli $niegowej” w Chinachl7, powotujac do zycia wiele lokalnych
szkol tego rodzaju malarstwa.

14 W. Kopalinski, Stownik mitow i tradycji kultury, Warszawa 2001, s. 442.

15 Wu Hung, Transience. Chinese Experimental Art at the End ofthe Twentieth Century, Chi-
cago 1999, s. 22.

16 Hou Hanru, Towards an 'Un-Unofficial Art*. De-ideologicalisation of Chinas Contemporary
Artin the 1990s, ,,Third Text”, nr 34, Spring 1996, s. 37.

17 M. Sullivan, Art and Artists of Twentieth Century China, Berkeley 1996, s. 278. Autor
podaje, ze wyktadowcy w akademiach zmuszali studentow do malowania obrazow w preferowa-
nych na Zachodzie stylach, po to, by moc je sprzedac.
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Cyniczny realizm, ktérego nazwa zostata ukuta przez organizatorow wystawy
,»China New Art: Post-1989”, byl stylem wykreowanym przez pokolenie dwudzie-
stolatkow znajacych technik¢ malarstwa olejnego wyksztatlconych w panstwowych
akademiachl8. Cytowany Li Xianting wskazuje na elementy nudy oraz zwatpienia
dominujace w tworczosci cynicznych realistow, a wynikajace, jego zdaniem,
z reakcji na wydarzenia czerwca 1989 r. ,,Standaryzowane” twarze ogolonych na
lyso mtodych mezczyzn o przymruzonych oczach i z usmiechami bez emocjonal-
nego wyrazu — motyw przewodni obrazéw olejnych Fang Lijuna, jak na Nr 2,
Seria 2 — mialyby wyrazaé, wedhug krytykow, bezideowos$¢, pozorng indyferencje,
a takze bezradnos$¢ wobec sytuacji politycznej. Nalezy jednak pamictaé, iz o6w
obraz apatii kierowany byl gtéwnie na ,.,eksport”.

Realizm cyniczny, abstrahujac od przypisywanej genezy politycznej, wpada
jednakze w putapke solipsystycznego dyskursu konsumpcyjnej kultury masowe;j
i wladzy promujacej t¢ kulture. Cyniczni realisci z krggu Fang Lijuna utwierdzali
mechanizmy wiladzy poprzez ,,seryjnos¢” masowo produkowanych obrazow, wspie-
rajac kapitalizm. Podobnie jak w przypadku politycznego popu, usitowali taczyc
status dysydentéw i zarazem nuworyszy. I tak np. Fang Lijun w wywiadach
odzegnuje si¢ wyraznie od podejmowania si¢ misji politycznej w sztuce: ,,Oczy-
wiscie chce cieszy¢ si¢ zyciem, wyj$¢ na spacer z psem, zarabia¢ mnostwo pienigdzy,
malowac pigkne obrazy i sta¢ si¢ stawnym”19. Nie jest to z pewnoscig opinia
tworcy, pielggnujacego etos spotecznika, ktory chce stangé w szranki z nieludzka
totalitarng wladza.

Mniej eksponowanym w literaturze niz Fang Lijun tworca, zaliczanym do
cynicznego realizmu, jest Wang Jingsong — absolwent Akademii Sztuk w Hang-
zhou20. Wskazujac na przynalezno$¢ jego malarstwa do cynicznego realizmu,
krytycy podkreslajg element cynizmu wyrazajacy si¢ w mimice i ekspresji ukazy-
wanych bohaterow — klasy §redniej. Obecnos$é jego nazwiska wsrdd tworcow tego
nurtu moze sugerowa¢ inny kierunek interpretacji obrazow cynikow. Jerome
Silbergeld w znakomitym kompendium o wspotczesnym kinie chinskim, China
into film, pisze: ,,Wang Jinsong jest fanem chinskiego teatru, ktory rozumie, ze
umieje¢tnoscia aktora jest przeksztalca¢ si¢ w kogo$ innego, zmienia¢ jedng rolg
na drugg” 21. Analizujac dalej Wspanialy jasny dzien komentuje, ze na obrazach
Wanga postaci: ,,Sg jak lalki Ken i Barbie, moga zmieni¢ osobowo$¢ tak szybko
jak zmieniaja stroje: ubrani, rozebrani, nadzy, podazaja za przewodnikiem. Reali-

18 Wu Hung, op. tit., s. 20.

19 Chang Tsong-Zung, Art ofthe progressive intelectual, [w:J , Quotation marks’: Chinese con-
temporary paintings, red. D. Ronte, W. Smerling, E. Weiss, Singapore 1997, s. 54.

20 China avant-garde: Counter-currents in Art and Culture, red. N. Jochen, Oxford-Nowy
Jork 1994, s. 156.

21 J. Silbergeld, China intofilm, Londyn 1999, s. 278.
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styczne przedstawione glowy w polaczeniu ze szkicowo oddanymi ciatami, albo
odwrotnie, plastikowe ciata rozpadajace si¢ na szwach, z odczepianymi ramionami
i przetamanymi torsami, bez twarzy i stop”22.

Ten trop interpretacyjny pozwala skonstatowaé, iz dla Wanga Jingsonga
wazniejszym element sposobu obrazowania niz cynizm stanowi teatralnosc.
Mniejsza precyzja w realistycznej reprezentacji ukazanych cial przywodzi na mysl
ustawiane w atrakcyjnych turystycznie punktach plaskie, malowane makiety
scenograficzne z wycigtymi otworami, w ktore swoje glowy wktadaty osoby zain-
teresowane posiadaniem wypreparowanej fotografii pamiatkowej. Wspanialyjasny
dzien z 1991 r. to najciekawszy i wrecz dostowny przyklad zapozyczenia takiej
strategii. Scenograficzny, sceniczny uklad wiazacy przedstawione postaci odsyta
do teatru chinskiego, ktory charakteryzowat zwyczaj zmiany kostiumu na scenie23,
czyli ujawnianie si¢ aktora w jego roli przed publicznoscia. Konstrukcja obrazéw
Wanga, prowizorycznos$¢ taczenia postaci ze strojami oraz scenografig oraz tatwos¢
zmiany przez nich kreacji, sugeruje takze elastycznos¢ w traktowaniu roél i masek
oraz fakt demaskowania si¢ aktoréw na scenie.

Kontekst teatru oraz zonglerki maskami i strojem w odniesieniu do malo-
widet Wanga tworzy takze istotna perspektywe interpretacyjng dla innych twoércow
okreslanych mianem cynicznych realistow. Z kolei taki trop wyjasniajacy podwaza
istot¢ samej nazwy nurtu, stworzonej na Zachodzie. Tak zatem, powracajac do
analizy obrazéw Fang Lijuna, w przypadku niemal jednakowych bohaterow jego
ploécien, z niezmiennym, ,.cynicznym” usmiechem nasuwa si¢ refleksja, iz ich
twarze stanowig rodzaj jednorodnych masek — ze wzgledu na duza ,,syntetycz-
nos$¢” wyrazu oblicza nie sa zbiezne z realistyczng reprezentacja. Podobnie jak
u Wanga, elementem generujacym teatralnos$¢ oraz gr¢ jest maska. Dla Wang
Jingsonga réznorodno$¢ i rotacja masek potwierdza uczestnictwo bohateréw
w spektaklu; dla Fang Lijuna ich identyczno$¢, rodem z reklamowek telewizyj-
nych, wprowadza napigcie migdzy przedstawieniem realistycznym a teatralng gra.

,Iwarz”, stowo o podobnych konotacjach w Chinach co w Europie, jest
czyms$, co mozna tatwo straci¢, zamieni¢ ze wzgledu na wymogi spoteczne. ,,Twarz
spoteczna”, chinskie mianzi w odréznieniu od twarzy fizjonomicznej lian, jest
odbiciem statusu spotecznego i miejsca w hierarchii wspolnoty jej wlasciciela oraz
wlasciwa granica pomiedzy ,ja” a wspolnota24. W ,rzedzie” homogenicznych
,masek” Fang Lijuna ginie ,,twarz spoleczna”, ktéra okresla hierarchi¢ opierajaca
si¢ na zaufaniu spotecznym. Wystarczy ukry¢ si¢ za zastona ,,wymuszonego”
teatralnego u$miechu, by dotaczy¢ do przedstawienia szeregu identycznych,

22 Ibidem.

23 M. Steiner, Geneza teatru w Swietle antropologii kulturowej, Wroctaw 2003, s. 236.

24 A. Zito, Silk and Skin: Significant Boundaries, [w:] Body, Subject & Power in China, red.
A. Zito, T.E. Barlow, Chicago, Londyn 1994, s. 119.
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bezosobowych, i chcialoby si¢ rzec — bezwolnych, unikajacych jakichkolwiek
zobowigzan, postaci wypetniajacych szczelnie obrazy Fang Lijuna.

Realizm cyniczny nalezatoby odczytac¢ jako krytyczng refleksj¢ na temat
etycznych postaw spoleczenstwa chinskiego, jako zarzut skrywania si¢ pod maska
ijego cynicznej reakcji wobec zmieniajacych si¢ wytycznych wladzy oraz dwuznacz-
nych standardéw zycia. W mniejszym stopniu jest to sztuka odwolujaca si¢ do
bezposredniego rezonansu po wydarzeniach politycznych z 4 czerwca 1989 r., jak
chcieliby tego wymieniani juz czotowi wspottworcy krytyki oraz nurtu cynicznego
realizmu i politycznego popu.

Obok cynicznego realizmu stylem ,,masowo uprawianym” przez artystow
w Chinach, pod wptywem popularnosci na Zachodzie, byt polityczny pop. Wielu
krytykéw, ze wzgledu na analogiczny dobodr srodkow ekspresji artystycznej, wiaze
polityczny pop z rosyjskim Socartem25. Artysci tego nurtu wykorzystywali postaci
z radzieckiego ,,jasniejacego” panteonu marksizmu oraz leninizmu i laczyli je
z elementami wizualnymi reprezentujagcymi nieosiggalng kultur¢ masowa Zachodu.
Z kolei mtodszy brat ,,leninizmu” - maoizm byl inspiracja i zrédlem ikonogra-
ficznym dla chinskiej sztuki. Polityczny pop laczyt analogicznie estetyke plakatow
propagandowych z czasow Rewolucji Kulturalnej z logotypami firm kojarzonych
z zachodnig, fetyszystyczna kultura konsumpcji. Tworzac satyrycznag ilustracj¢ do
wizji propagowanej przez parti¢ o funkcjonowaniu kapitalizmu w ramach komu-
nistycznych ram chinscy arty$ci, tak jak tworcy spod gwiazdy kremlowskiej,
wpisywali si¢ w mechanizmy wolnego rynku, a przez to uczestniczyli w budo-
waniu kompromisu z rzekomo kontestowang wtadza26.

Wang Guangyi, absolwent Akademii Sztuk Pigknych w Hangzhou oraz
czotowy artysta wystawy ,,China New Art: Post-1989” ustanawiajacej kierunek
politycznego popu, w obrazach z 1990 r. z serii Wielki krytycyzm — Kodak stosuje
poetyke mariazu sprzecznych semantycznie symboli dwoch, nie w pelni zgodnych
systemow - kapitalizmu i maoizmu. Na ptétnach Wanga efekt ideologicznej
interferencji sprzecznych doktryn stanowi ich karykaturalne znieksztatcenie. Tto
stworzone w oparciu o przerys kontur6w z propagandowych wizerunkéw jest
opatrzone znakiem firmowym wielkich korporacji. Propagandowa estetyka spro-
wadzona zostala do drugorzednej roli tta dla loga zachodniej firmy. Aplikacja
kolejnych warstw: rozproszonych po catym plétnie serii numeréw oraz ,,ikony”
Kodaka w lewym dolnym rogu, zawiesza propagandowsg lektur¢ pierwotnego
wizerunku. Ta sita agitacyjnego orgdzia przypisana zostaje w przerysowanej formie
Swiatowej firmie produkujacej filmy dostepne w supermarkecie w kazdym zakatku

25 Gao Minglu, Towarda Transnational Modernity, [w:] Inside Out..., s. 30 oraz Li Xianting,
The imprisoned Heart: Consuming Mao, [w:] G.R. Barme, Shades ofMao. The posthumus cult ofthe
great leader, Londyn 1996, s. 216.

26 Hou Hanru, op. cit., s. 39. Por. tez Gao Minglu, op. cit., s. 29.
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swiata. Efektem wizualnym dualizmu semantycznego serii Wielki krytycyzm jest
przerafinowanie oraz groteskowa zalezno$¢ znaczeniowa. Gao Minglu, znany
metaforysta chinskiej wspotczesnej kultury, tworzy odrgbna przenos$ni¢ dla tego
rodzaju praktyk artystycznych, okreslajac je mianem ,,podwojnego kiczu” 27.

Entuzjastyczna recepcja zachodnioeuropejskich teoretykow sztuki i kuratoréw
politycznego popu sprawita, ze wielu artystOw zaczg¢to swoje obrazy niemalze
zwyczajowo ukrasza¢ politycznymi symbolami. Dla tworcow politycznego popu
ikona Mao Zedonga pozostawatla inspiracja. Za$§ przedstawienie, ktore zainicjo-
wato styl politycznego popu, bylo bezprecedensowa dyskusja z obrazem sternika.
Mao Zedong Nr | 2 1988 1. stal si¢ wizytowka stylu. Eksperyment artystyczny
sprowadzat si¢ ,,do chirurgicznego cigcia na wizualnej sferze ideologii". Na oficjalny
portret przywodcy Wang Guangyi natozy? siatke regularnych linii, rozbijajac obraz
na drobne prostokaty. Uwzgledniajagc krate wyznaczong przez linie, znany
w Stanach Zjednoczonych chinski krytyk, kurator wystawy Chiny/Awangarda,
Gao Minglu dopatruje si¢ w tym przedstawieniu rodzaju uwig¢zienia w ,,anali-
tycznej ramie” utopii, za ktérg opowiadat si¢ chinski lider.

Siggnijmy jednak do wczesniejszych prac artysty, aby zrozumiec jego strategi¢
artystyczng zastosowang w obrazie Mao Zedong Nr 1. W 1987 r. Wang Guangyi,
zainspirowany Smiercig Marata Davida z 1793 r., stworzyl wlasng interpretacje
obrazu — chinska odpowiedz dla francuskiego mistrza. W Postklasycznej serii:
Smier¢ Marata artysta z przedstawienia oryginalnego wypreparowat postaé
mezczyzny, nastgpnie sprowadzil ten wycinek do rzutu przestrzennej formy
geometrycznej, ktérag w kolejnym etapie podwoil. Te dwie identyczne figury
zestawil po obu stronach poziomej osi symetrii pola obrazowego, w taki sposob,
iz trudno doszukaé si¢ w obrazie inspiracji malowidlem francuskiego artysty.
Dzigki tym technicznym zabiegom ostateczne] ,krystalizacji” postaci powstat
obraz bardzo syntetyczny, ,,malewiczowski”, abstrakcyjny, uprzywilejowujacy
geometri¢ nad zrodlowe przedstawienie realistyczne. Zwazywszy na upodobanie
artysty do demontazu zachodnich realistycznych przedstawien za pomoca mate-
matycznej strategii, mozna przyjac, iz ta namalowana krata w Mao Zedongu Nr |
jako element pomocniczy w odwzorowywaniu czg¢sci oryginatu, niczym renesan-
sowa siatka shluzaca do lepszego uchwycenia i zakomponowania postaci modela
w perspektywie, byta krokiem wstepnym do parcelacji wyidealizowanego portretu
Mao i wariacji z fragmentami wizerunku per analogiam do Postklasycznej serii....
Przesuwajac interpretacje ,,ikonicznego” dla kultury wizerunku w sfer¢ poje¢, Mao
Zedong Nr | Wang Guangyi byl preludium do ideowej dekonstrukcji maoizmu.

Whnikliwsza lektura prac zwigzanych z dwoma dominujgcymi po 1989 r. na
chinskiej scenie artystycznej kierunkami: z cynicznym realizmem i politycznym

27 Gao Minglu, op. cit., s. 30.
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popem, odstania ich podobng komercyjng zalezno$¢ oraz wptyw dwoch perspektyw.
Odwotujac si¢ do metafory ,,judasza” — pod wplywem ogladu ,,z zewnatrz” sztuka
po wydarzeniach na Placu Tiananmen jest efektem postkolonialnych wyobrazen
Zachodu o sytuacji spotecznej i politycznej w Panstwie Srodka. Z drugiej strony,
w ramach widoku z wewnetrznej sceny, poddajacej si¢ wizualnej inspekcji, doko-
nania artystow aktywnych po przelomowym roku 1989, moga by¢ interpretowane
jako produkt uboczny polityki panstwa, ktore zastgpito propagand¢ maoistyczng
réwnie intensywnym nawotywaniem do kapitalizmu i aktywnego udziatu
w wolnym rynku.

Monika Szmyt

Between the Contemporary Art in China and Its Reception
in Europe

The contemporary Chinese art becomes stronger and stronger. Its scintillating career in
the Western auction houses, galleries and museums does not confirm the Western recipients’
understanding of the power of their interest, which reaches China.

I am interested in the mechanism of constructing Western mythology around the two
most important styles, which have dominated the Chinese Art scene since 1989: political pop
and cynical realism. In analyzing the state of’its reception, in reflecting upon the mythologies
accumulated around these styles, | found the objects of Art: paintings, sculpture, installations
very helpful. In other words the Art by Chinese artists fights off the potential idéologisation
of meaning and is open for interpretations closer to Chinese culture rather then - often
postcolonial — imaginations.
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Artystki chinskie o sobie i swojej kulturze

W swojej ksigzce Wzory kultury (1934) Ruth Benedict pisze o zalezno$ciach
pomiedzy kultura a tozsamoscig. Uwaza, ze kazda jednostka jest $cisle powigzana
z tradycja i obyczajami swojego narodu. Stwierdza, iz: ,,Zaden cztowiek nie patrzy
nigdy na $wiat absolutnie czystym wzrokiem. Odbiera go za posrednictwem
okreslonego zespotu zwyczajow, instytucji i sposobow myslenia. [...] Historia zycia
kazdej jednostki jest przede wszystkim procesem przystosowywania si¢ do wzorow
| zasad przekazywanych przez tradycj¢ spotecznosci, w jakiej zyje. Zwyczaje spote-
czenstwa ksztaltuja doswiadczenia i zachowania jednostki od chwili narodzin.
Zanim nauczy si¢ mowic¢, jest juz malym tworem kultury, a zanim doro$nie
i stanie si¢ zdolna do brania udzialu w jej dziatalnosci, zwyczaje wlasciwe jej
kulturze sa juz jej zwyczajami, wierzenia jej wierzeniami, trudnosci nie do poko-
nania jej trudnosciami”l. Wynika stad, ze to, kim si¢ stajemy, zdeterminowane
jest przez kulture, w ktorej wyrosliSmy, przez sposob, w jaki nas wychowano,
wzorce spoteczne, ktére nam wpojono.

Benedict, rozwijajac temat zaleznosci pomig¢dzy jednostka a kulturg, zauwaza:
»Kultura spoteczenstwa dostarcza surowego materiatlu, z ktorego jednostka formuje
swoje zycie. Jesli surowiec ten jest ubogi, cierpi na tym jednostka; jesli jest bogaty,
jednostka zyskuje szans¢ wykorzystania swych mozliwosci. Wszelkie prywatne
zainteresowania kazdego me¢zczyzny i kazdej kobiety wzbogacaja tradycyjne zasoby
ich kultury”2. Dodatkowo: ,,Zadna jednostka nie moze osiaggnaé nawet progu
swych mozliwosci bez kultury, w ktorej partycypuje. I odwrotnie, zadna cywili-
zacja nie zawiera ani jednego skladnika, ktéry w ostatecznej analizie nie bylby

I R. Benedict, Wzory kultury, Warszawa 2002 (wyd. II), s. 79—80.
2 Ibidem, s. 348—349.
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wktadem jakiej$ jednostki”3. Kultura wplywa na jednostke, ale ta jednoczesnie
poszerza i wzbogaca tamta, szczegélnie w przypadku artystow. Ilustracja tej tezy
moze by¢ tworczos¢ chinskich artystek omoéwiona ponizej na przyktadzie wybra-
nych prac.

Krwista czerwien kobiecosci

Wielkie, pomarszczone, krwistoczerwone liScie bananowcoéw. Wiednace, lecz
zarazem pelne buchajgcej od nich energii. To wielokrotnie powracajacy motyw
w tworczosci Cai Jin (ur. 1965, Tunxi, prowincja Anhui). Na poczatku lat dzie-
wigcdziesigtych XX wieku rozpoczeta ona seri¢ Banana Plant, obrazéw olejnych
inspirowanych plantacjg bananowcéw rosnacych w jej rodzinnej prowincji Anhui,
we wschodnich Chinach. Odkryta ja dla swojej sztuki podczas sentymentalnej
podrozy do miejsc z dziecinstwa. Wrazenia doznane wowczas zapisala w swojej
tworczosci. Wspomina: ,,Czerwien doprowadza mnie do szalenstwa... Czerwien
w moim malarstwie wydziela silny odor, ktory rozszerza moje zmysty i moja
dusz¢. Won ulatnia si¢ z moich pedzli, a nadto z mojej duszy i znajduje miejsce
w moich obrazach”. Intensywna czerwien w wigkszosci kultur symbolizuje krew,
menstruacj¢, seksualnosé, przemoc, kobieco$¢, a takze — rowniez w Chinach —
oznacza ochrong przed ztem.

W instalacji Banana (1997) pojawia si¢ rOwniez motyw bananowca, lecz
tutaj pozwijanymi lis¢mi okazuja si¢ kobiece pantofle pomazane czerwong farba.
Uroda stop, a wlasciwie ich niewielko$¢, byta do XX w. wyznacznikiem statusu
spotecznego Chinki oraz okreslata jej wartosS¢ jako przysziej zony. W tym kontek-
$cie wydaje si¢ istotne wykorzystanie przez artystke w tej instalacji kobiecego
obuwia. Cai Jin snuje zatem poprzez swoje prace opowie$¢ o kobiecej seksualnosci
1 jej emanacjach.

Dekonstrukcja tradycyjnego pojecia ,.kobiecosci”, a jednoczesnie poszukiwa-
niem tego, co ,,kobiece” zajmuje si¢ w swojej tworczosci Chen Lingyang (ur. 1975,
prowincja Zhejiang). W cyklu fotografii Twelve Flower Months (1999—-2000)
artystka nawigzuje do znanej z chinskiej poezji koncepcji 12 kwiatowych miesigcy.
Kazdy miesiagc ma przypisany mu kwiat: styczen — narcyz, luty — magnoli¢, marzec
— brzoskwinig, kwiecien — peoni¢, maj — kwiat granatu, czerwiec — tulipan, lipiec
- orchideg, sierpien - jasmin, wrzesien — chryzanteme, pazdziernik — poinsecjg,
listopad — kamelig¢, a grudzien — sliwg. Zestawia je autorka z erotycznymi frag-
mentami kobiecego ciata, z waging lub udami, ktére odbijajg si¢ w antycznych
lustrach. Nawiazuje tu do znanego motywu z tradycyjnego malarstwa, lustrzanego
odbicia twarzy Pigknosci. Jej zabieg ma stuzy¢ esencjalistycznym poszukiwaniom

3 Ibidem, s. 350.
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»tego, co kobiece”, stworzeniu nowego wizerunku kobiety wykreowanego przez
nie same, dowarto$ciowaniu kobiecej seksualnosci. W wigkszos$ci prac pojawia si¢
rowniez cieknaca po ciele krew menstruacyjna, artystka przekracza w nich tabu
z nig zwigzane, bowiem wydzieliny ciala, szczegodlnie kobiecego, byly uwazane
w bardzo wielu kulturach, w tym takze chinskiej, za nieczyste i poddane ostrej
kulturowej kontroli.

Zatrzymany czas, utrwalony obraz

Szare, naturalnej wielkosci sylwetki wykonane z tworzywa sztucznego, mlode
dziewczyny o wschodnim typie urody, zatrzymane w codziennych sytuacjach
i niecodziennych scenkach. Uchwycone grymasy twarzy, zatrzymane gesty i ruchy
ciala. To rzezby Xiang Jing (ur. 1968, Pekin). Skupia si¢ w nich ona przede
wszystkim na ukazaniu ludzkich emocji, szuka portretu wspotczesnej kobiety, nie
uniwersalnego, lecz wielokrotnego, rejestrujac otaczajaca ja chinska rzeczywistosc.
W pracy Bang! (2002) uchwycona zostala scenka z para dziewczat. Jedna z nich
udaje, ze oddaje tytutowy strzal, druga natomiast kuli si¢, jako ofiara ataku —
przygarbiona, z wyrazem strachu na twarzy, podczas gdy pierwsza promienieje
radoscig. Dzigki takiemu zestawieniu artystce udaje si¢ zilustrowa¢ obok siebie
przeciwstawne emocje. Zas realizm oddania postaci wzmaga niepokéj odbiorcy.
Czy jest to obraz niewinnej gry pomi¢dzy bohaterkami, czy sytuacja, gdzie mamy
do czynienia z forma przemocy i opresji?

Wszystkie prace Xiang Jing cechuje ta dwuznaczno$¢ odczytania zatrzymanej
w czasie sceny. Znalez¢ mozna to rOwniez w pracy zatytulowanej Your body (2005)
prezentowanej przez galeri¢ Saatchi w Londynie. Jest to ponad 2,5-metrowa,
siedzaca na drewnianym stotku, naga posta¢ kobieca z zatroskang ming. Zapo-
mniana, wielka bogini, obdarta z szat i godnosci. Budzi ambiwalentne uczucia.
Jednocze$nie przyttacza swoja gigantyczng sylwetka i porusza swoja bezbronnoscig.

Mieszane emocje towarzysza réwniez odbiorowi pracy wideo Ladys (2000)
autorstwa Cui Xiuwen (ur. 1970, Harbin). Spotykamy w niej mtode chinskie
dziewczyny w damskiej toalecie nowoczesnej dyskoteki4. Poprawiaja makijaz,
czesza wlosy, $mieja si¢, rozmawiaja. Wielokrotnie przedstawiany w malarstwie
motyw kobiety podgladanej podczas zabiegéw kosmetycznych zostal przez artystke
Wprawiony w ruch. Niewinna voyerystyczna scena nabiera jednak innego
znaczenia, kiedy z wypowiedzi bohaterek dowiadujemy sig, ze jest to ich chwila
Wolnego od pracy w roli prostytutek. Skrywaja si¢ one damskiej toalecie,
w enklawie kobiecosci, aby nad chwile oderwacd si¢ od $wiata zewngtrznego.

4 Por. K. Bergquist, Light on female sexuality in China, http://www.culturebase.net/artist
Php?1295.
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Kwestia kobiecej seksualnosci oraz jej ograniczen w chinskiej rzeczywistosci
jest gtownym tematem wigkszosci prac wideo artystki. Podglada ona i rejestruje
zachowania kobiet, zarbwno w przestrzeni publicznej, jak w intymnej. Tak tez
czyni w pracy wideo Underground* (2001). Nie§wiadoma tego kobieta, malujace
si¢ na jej twarzy znudzenie, zniecierpliwione gesty rak utrwalone zostaja na tasmie.
Jej czerwona garsonka wyrdznia ja sposrod towarzyszy podrézy, przykuwa
uwage.

Chinska przedza utkane

Portret kobiety uwiktanej w przestrzen kulturowa tworzy rowniez Lin Tian-
miao (ur. 1961, Tayuan). Wykorzystuje w nim swoj wilasny wizerunek, nowe
technologie i elementy tradycyjnego rzemiosta, tkactwa. Tworzy w ten sposob
m.in. autoportretowg seri¢ Focus (2001-2006)6, gdzie fotografie jej twarzy pokry-
waja dodatkowo kigbki badz strzepki przedzy jedwabnej7. W Chinach hodowla
jedwabnikéw, wyrabianie nici, tkanie materialow, szycie z nich i haftowanie
odziezy byto zajeciem kobiet. W ciagu wiekéw, bedac ich codzienng praca, stawato
si¢ tez czgscig ich tozsamosci.

Aby zbudowac praceg pt. Braiding (1998) artystka uzyta tych samych srodkow
artystycznych, jak w opisanej powyzej serii. Do swojego portretu zawieszonego
jak choragiew domontowala pasma nici, sptywajace obficie na podloge galerii.
Watki te stanowia dla Lin Tianmiao metafor¢ wszystkich obyczajow i zwyczajow
stanowigcych kulture chinska, ktéra moze by¢ dos§wiadczana, jako przywigzujaca/
wiazaca, a wtedy trudno si¢ od niej uwolni¢. W innej pracy noszacej znaczacy
tytut Bound and Unbound (1995-1997) uzyte nici rbwniez oznaczaja tradycje.
Owija nimi artystka przedmioty codziennego uzytku, w ten sposéb ilustrujac
zauwazalne napigcia pomig¢dzy kultura a nowoczesnoscia we wspotczesnych
Chinach.

Kobiece tkactwo jest takze elementem twoérczosci Chen Qingqing (ur. 1953,
Pekin). Prace z serii Unearthed Relics Copy — Wei Jin Dynasty Dress (2002) czy
Artificial Artifact — Ming (2005) to instalacje wykonane z niezwyktych materiatow:
suchych kwiatow, konopi i zidt. Artystka tka z nich i szyje niecodzienne suknie
nasladujace wzory historycznych strojow chinskich. Delikatny i efemeryczny
material ma wedtug niej symbolizowa¢ dawna kobieco$¢. Nie bez znaczenia jest
wykorzystanie tego wtasnie surowca do budowy prac, poniewaz jako plon przy-

5 Por. Nowa strefa. Sztuka Chinska (katalog wystawy), red. M. Brewinska, Warszawa 2004.

6 Przyktadowe prace artystki dostgpne sa: http://www.brooklynmuseum.org/eascfa/femi-
nist_art_base/gallery/lintianmiao.php?i=810

7 Por. Globalfeminisms. New directions in contemporary art (katalog wystawy), red. M. Reilly,
I.. Nochlin, Londyn, Nowy Jork 2007.
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rody/natury dodatkowo dookresla on ich piciowo$¢. Jednak na catos¢ instalacji
obok sukni sktada si¢ rowniez $wiatto, ktére uwydatnia wszelkie walory surowca
uzytego przy szyciu i ma réwniez swoje symboliczne znaczenie. Jest ono w chin-
skiej filozofii tao pierwiastkiem meskim. Zainspirowana tradycyjna poezja i malar-
stwem oraz studiujaca zielarstwo i medycyn¢ naturalng, tworzy Chen Qingqing
petne harmonii i dopetiajgcych si¢ elementow dzieta. Analizuje przy tym dawna
i wspotczesng ,,kobiecos¢”.

Tradycyjne i nietradycyjne przedmioty

Biata sala wypelniona bambusowymi wachlarzami zawieszonymi w prze-
strzeni, niewielki nawet prad powietrza powoduje ich lekkie drganie, szum. To
bardzo ascetyczna i zmystowa instalacja Qin Yufen (ur. 1954, prowincja Shan-
dong) zatytulowana Silent Wind (2000). Prostota wykorzystanych srodkow arty-
stycznych tworzy niezwykly nastrdj, nastraja do medytacji. Odnalez¢é mozna
w niej wplyw buddyzmu chan. Artystka traktuje swoja twoérczo$¢ jako nos$nik
kultury, podkresla to w stowach: ,,Chciatabym, zeby osoby ogladajace moje prace
odnajdowaly spok¢j, ktory w europejskim zyciu w znacznym stopniu si¢ gubi”.
Poszukiwany efekt poglebiajag wybierane przez nig do budowania instalacji przed-
mioty. Sa nimi instrumenty (jak w pracy Flute, 1999) lub rzeczy wydajace odpo-
wiednie odglosy. Muzyka, czy raczej dzwigki, stanowig istotny element tworczosci
artystki. Drugim jest specyficzne budowanie przestrzeni. ,,Moje instalacje sa pod
silnym wptywem chinskiej architektury ogrodowej. [...] Forma musi podlega¢
zasadzie harmonii, ktora jest jak wdychanie i wydychanie, otwieranie i zamykanie.
Moje instalacje sa jak chinski ogréd z zawartymi w nim przeciwienstwami. Sa
jednoczesnie symetryczne i nieregularne, dynamiczne i zatrzymane w bezruchu”
~ interpretuje swoje prace Qin Yufen. Z przedmiotéw zwyktych i niezwyktych
zarazem, tradycyjnych i nietradycyjnych tworzy poetyckie pejzaze, obrazujace jej
wewnetrzng wrazliwos$¢ zakorzeniong kulturowo.

W innym konteks$cie, ale réwnie wazne sa przedmioty dla Niny Kuo
(ur. Nowy Jork), corki emigrantow chinskich w Stanach Zjednoczonych, ktora
w poszukiwaniu swojej tozsamosci odbyta podroz do kraju przodkéw. Doswiad-
czenia z tym zwigzane, jak rowniez spotkanie z babka odcisnely si¢ silnie na jej
tworczosci. W 2000 r. powstata instalacja Mini Chi Pao Noir: Shoeless Ladjp,
zlozona z bialej, Inianej sukienki z nadrukiem sceny z filmu z lat trzydziestych-
czterdziestych XX w., przedstawiajacej chinska pigkno$¢ ubrana w modnym
wowczas stylu zachodnim. Silny jest kontrast biatego plotna z szykowna dama
z obrazka. Artystka w tej i innych pracach z tej serii stara si¢ pokaza¢ efemerycz-*

8 Praca ta jako byla eksponowana w ramach wystawy Feminity in Contemporary Asian Art.
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no$¢ mody, jej destrukcyjne dziatanie na cialo oraz bezsensowne poswigcenie
kobiet probujacym jej sprostac. Instalacje te sa takze jej refleksjg zwiazana z ,.kwia-
tami lotosu”. Malenkie nozki staly si¢ bowiem, zwlaszcza po opanowaniu Chin
przez dynasti¢ mandzurska, cz¢scia tozsamosci chinskich kobiet.

Artystka w swoim malarstwie wykorzystuje kod kulturowy, jaki nosi w sobie
strdj, a takze przedmioty, ilustrujac w ten sposob styk tradycji z nowoczesnoscia.
Na jej ptétnach Chinki odziane w historyczne kostiumy zajmuja si¢ czynno$ciami
przypisanymi gospodyni domowej: odkurzaniem czy praniem, uzywajac do tego
wspotczesnych nam, elektronicznych przedmiotéw codziennego uzytku. Na
jednym z nich Han Dynasty Figure, Hair Dryer (2000) historycznej bohaterce
wktada autorka do reki suszarke do wlosow, za$ na innym obrazie — odkurzacz
{Tang Housewife, vacuum cleaner-purple, 2000)9. Ta postmodernistyczna gra
z odbiorcg/odbiorczynig ma uswiadomi¢ mu/jej ptynnos¢ granic kulturowych we
wspotczesnym §wiecie. Pomimo tego Nina Kuo odwotuje si¢ do swoich chinskich
korzeni, aby opowiada¢ o terazniejszosci widzianej swoimi oczyma.

To tylko kilka przyktadow mogacych ilustrowaé tezg Ruth Benedict. Wybor
subiektywny, majacy jednak zwrdci¢ uwage na wykorzystanie réoznych mediow
artystycznych i wielo$¢ ukazanych przez nie zagadnien. Co laczy prezentowane
artystki? Co powoduje, ze ich sztuk¢ mozna okresli¢ jako chinska? Niektore z nich
urodzity si¢ i zyja w Chinach, inne sa emigrantkami lub ich corkami. Wszystkie
natomiast przedstawiaja nam swoje spojrzenia na kobiet¢ w kontekscie chinskiej
kultury. Kazda poprzez sztuke opowiada rowniez o sobie, wzbogacajac tym samym
kulture¢ o wlasne doswiadczenia i refleksje.

Chinese Women Artists about Themselves
and about Their Culture

In Patterns of Culture (1934) Ruth Benedict is writing about connection between culture
and identity. From her point of view everyone is bound by tradition and behaviours of his/
her nation. Creativity of Chinese women artists could be an illustration of her opinion.

Cai Jin is an author of oil painting, which show her fascination with the banana plant
growing in her native Anhui province in southern China. Her fruit is blood-red coloured. On
the other hand Chen Lingyang is inspired by traditional poetic Chinese concept of twelve
flowers months. Her work explores the beauty of female bodies, which are also subject of
creativity of other artist — Xiang Jing. Her sculptures show human emotions in common and
uncommon situations. Cui Xiuwen in her video-works depicts female sexuality in Chinese

9 A. Chang, Caught Between Worlds: Artist Nina Kuo, “asiance. magazine for asian American
women” 2006.



Artystki chinskie o sobie i swojej kulturze 133

reality. Using the same medium, Lin Tianmiao creates amazing self-portraits, in which she
connects new media with traditional women’s craft techniques. On the other hand Chen
Qingqing creates unusual dresses, which are similar to historical Chinese clothes patterns using
flowers and other plants as material. The same parts of installations of Qin Yufen are elements
of the culture like bamboo fans or flutes. In turn Nina Kuo paints the Chinese figures in
historical costumes with contemporary objects; for example she gives a hair dryer to Han
Dynasty woman.

Some of those artists were born and live in China, other are immigrants. What makes
that their art seems like the Chinese art? Despite of their using different medium and different
kind of art expression, all of those female artists depict various images of woman in context
of Chinese culture and at a time they tell about themselves and about their identity.
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Grotowski w Chinach (lato 1962 r.)
i znaczenie tego pobytu

W catej polskiej recepcji Mei Lanfanga i opery pekinskiej akcentowana jest
»,egzotyczno$¢”. Wiasciwie jedynym momentem, kiedy klasyczna opera chinska
okazata si¢ by¢ naprawde¢ pomocna polskiemu teatrowi w dazeniu do okreslenia
wlasnej tozsamosci, byta druga potowa lat pigédziesiatych XX w. Jednakze i w tym
wypadku rolg stymulatora odegrat §wiatowy sukces odniesiony w 1955 r. w Paryzu
przez oper¢ pekinska. Zatem, jak zazwyczaj w Polsce, niezb¢dne okazato sig
potwierdzenie jakosci, ktore przyszto z Zachodu, pieczatka z napisem ,,made in
Paris” rozwigzala sytuacjg. Wczesniejsze wystepy chinskich zespolow, wyjazdy
polskich pisarzy i krytykéw do Chin, artykuty publikowane w polskiej prasie — to
bylo za mato.

Najistotniejsze okazato si¢ w koncu inspirujace oddziatywanie klasycznej
opery chinskiej na dwoch artystow teatru: Karola Frycza i Jerzego Grotow-
skiego.

Grotowski przebywat w Chinskiej Republice Ludowej jako delegat Zespotu
do Spraw Teatru Ministerstwa Kultury i Sztuki. W ,,Trybunie Opolskiej”
z 2 sierpnia 1962 r. zaprzyjazniony z artystg i zespotem Teatru Laboratorium 13
Rzedow krytyk Jerzy Falkowski tak informowal o charakterze tego wyjazdu:
»W czasie pobytu w Chinach dyrektor opolskiej sceny eksperymentalnej nawiaze
blizsze kontakty artystyczne z wspolczesnymi tworcami chinskiego teatru [...] oraz
studiowa¢ bedzie zagadnienia stylu, formy i tradycji tego teatru”l.

Grotowski wyjezdzat na wlasne zyczenie, nie majac wilasciwie konkurencji,
poniewaz jego zawodowi koledzy (aktorzy, rezyserzy, scenografowie, dyrektorzy

I J. F[alkowski], Opolski eksperyment na swiatowym forum, ,,Trybuna Opolska” 2 Vili 1962,
nr 128.
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teatrow) zainteresowani byli w tamtych latach gléwnie wyjazdami do krajow
Europy Zachodniej i USA. Kiedy$ powiedzial mi, ze do jego wyjazdu doszto
wlasciwie dlatego, ze w ramach oficjalnej] wymiany mi¢dzy ministerstwami kultury
obu krajow znalazto si¢ akurat wolne miejsce. Bylo to zaledwie rok po zakon-
czeniu tzw. polityki Wielkiego Skoku majacej prowadzi¢ do szybkiego uprzemy-
stowienia Chin, w oparciu o masowa mobilizacj¢ poparta rewolucyjnym entuzja-
zmem. Efektem tej polityki byl wielki gtdéd: w latach 1959-1961 zmarto z gtodu
i zimna 40—60 milionow ludzi.

Jak na czlowieka teatru z Europy, Grotowski mogt by¢ przed swoja podroza
do Chin zupehie niezle przygotowany pod wzgledem merytorycznym, poniewaz
w latach jego studidw aktorskich i pozniej rezyserskich chinskie zespoly niemalze
kazdego roku przyjezdzaty do Polski z przedstawieniami, w ktérych pokazywano
m.in. klasyczne opery.

Dzigki ,,Dziennikowi chinskiemu”? - jak nazwalem notes, odnaleziony
przeze mnie w jednym z kartondw przekazanych przez Grotowskiego po jego
definitywnym wyjezdzi¢ z Polski w sierpniu 1982 r. bratu, profesorowi Kazimie-
rzowi Grotowskiemu — znamy dokladne terminy pobytu Jerzego w Chinach.

Wyleciat z Warszawy do Pekinu 11 sierpnia 1962 r., w dniu 29. rocznicy
swoich urodzin3. Wedhig Eugenia Barby mial tam przebywac trzy tygodnie4,
a wedhig Falkowskiego, na podstawie informacji pochodzacej z pewnoscia od
samego Grotowskiego — pelny miesiac5. Odnaleziona niedawno fotografia z opol-
skich Dziadow wedlug Adama Mickiewicza, z datowana odrgczng dedykacja na
jego rewersie: ,,Pekin, 10 wrzesnia [19]62. Rezyserowi Sun Wej-Szy na pamigtke
konkretnej, rzemie$lniczej rozmowy. Jerzy Grotowski. Opole, Rynek 4, Teatr
Laboratorium «13 Rzedoéw»”6, wydaje si¢ rozstrzygac¢ t¢ kontrowersj¢ na rzecz

2 ,,Dziennik chinski” zawiera 143 zapisane czgsciowo czarnym i niebieskim dtugopisem stro-
ny (bez paginacji) w podrgcznym notesie Polskich Linii Lotniczych LOT, formatu 10 x 14,7 cm;
papier bialy, obecnie pozétkty i zawilgocony. Nalezat on do $cisle prywatnego zbioru dokumentow
Jerzego Grotowskiego, ktore nie zostaly nigdy przekazane do zbioréw archiwalnych Teatru Labo-
ratorium. Decyzja profesora Kazimierza Grotowskiego, ktéremu jesienia 1982 r. zbiory te zostaly
przekazane i u ktorego przez 25 lat znajdowaly schronienie, zostaly one latem 2007 r. przekazane
do Dziatlu R¢kopiséw Zaktadu Narodowego im. Ossolinskich we Wroclawiu.

3 W moich ksigzkach (Grotowski ijego Laboratorium, Warszawa 1980, s. 105 oraz Teatr
13 Rzedow” i Teatr Laboratorium ,,13 Rzedow'. Opole 1959—1964. Kronika — bibliografia, Opole
1997, s. 97), podatem btedng dat¢ wyjazdu ,,15 sierpnia 1962”.

4 E. Barba, Ziemia popiotu i diamentow. Moje terminowanie w Polsce oraz 26 listow Jerzego
Grotowskiego do Eugenia Barby, thum. M. Gurgul, red. Z. Osinski, Wroctaw 2001, s. 68.

5 Jlerzy] F[alkowski], op. cit.

6 W maju 2005 r. Zygmunt Molik przekazal ja Archiwum Os$rodka Badan Tworczosci Jerze-
go Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych we Wroctawiu. Informacj¢ o tym wraz
z kserokopia fotografii przekazal mi Bruno Chojak. Nie znam powodéw, dla ktorych Grotowski
przywiozt t¢ fotografi¢ z powrotem do Opola.
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Falkowskiego. W kazdym razie pierwsze zajecia w Opolu z jego udzialem odbyty
si¢ 19 wrzesnia, o czym $wiadczy zapis w dzienniku Reny Mireckiej pod taka
wiasnie data: ,,Poczatek sezonu 1962/1963. Pierwsze zajecia [Cwiczenia z plastyki]”.
Warto réwniez przypomnie¢ wczesniejszy list Grotowskiego do zespotu Teatru
Laboratorium 13 Rzedéw. Przed kolejnymi wyjazdami najpierw na VIII Swiatowy
Festiwal Mtodziezy i Studentow w Helsinkach (od 29 lipca do 6 sierpnia 1962 r.)7
i wkroétce potem do Chin pozostawil nastepujaca dyspozycje, datowang 21 lipca
tegoz roku:

,»W wypadku, gdyby w wyniku jakiej$ awarii przyjazd méj ulegt opdznieniu
(po 16 wrzesnia) kierownictwo artystyczne przekazuje kolfedze] Flaszenowi,
a kierownictwo prac studyjnych kol[ezance] Mireckiej.

W wypadku, gdyby nie bylo na miejscu kol[egi] Flaszena, kierownictwo]
artystyczne przekazuj¢ kol[ezance] Mireckiej.

W oczekiwaniu na mdj przyjazd nalezy prowadzi¢ intensywne (minimum
6 godzin dziennie, 1acznie z niedziela, z wyjatkiem dnia wolnego) prace studyjno-
-treningowe: plastyka (Mirecka), rytmika (Cynkutis), dykcja (Molik), etiudy
(Barba).

Précz tego kol[ega] Barba lub kol[ezanka] Mirecka obowigzani sg zrobié
probe (1-2) powtorkowa tekstu do Akropolis.

Po dniu 16 wrzesnia kolfezanka] Komorowska obowigzana jest przystapic¢
do wspotpracy z kol[ezanka] Czajkowska (stopniowe przejmowanie funkcji).

Zwracam uwage na tad, czysto$¢ etc. pomieszczen teatralnych”s.

Pierwszy tydzien, od 17 do 24 sierpnia, spedzit w Pekinie, 24 sierpnia
w potudnie wyjechal do Nankinu (przebywal tam trzy dni, od 25 do 28 sierpnia
godzin poludniowych), po czym udal na pi¢¢ dni (od 28 sierpnia do 2 wrze$nia)
do Szanghaju, a stamtad jeszcze na dwa dni do HandZanu (faktycznie Hangzhou),
4 wrzesnia o 18.30 wrocit do Szanghaju i 0 23.30 zaczat podroz koleja do Pekinu,
gdzie przebywatl od godziny szdstej rano 6 wrze$nia do 9 wrze$nia. Wiadomo, ze
we wszystkich czterech miastach — powtérzmy: Pekinie, Nankinie, Hangzhou
i Szanghaju - odwiedzil uczelnie teatralne i teatry. Nazwisko Mei Lanfang zapi-
sywal na trzy sposoby: ,,Myi Lan Fan”, ,Myj L¢ F3”, ,Myj La F3”. Moze to
$wiadczy¢ o tym, ze przed wyjazdem do Chin w ogdle o nim nie styszat, z calg
za§ pewnoscia nie znat prawidlowej pisowni nazwiska. Oto zapiski na kartkach
,,.Dziennika”:

17 sierpnia 1962, strona 5: ,,Wystawa poswigcona Myi Lan Fan”.

7 Por. Z. Osinski, Grotowski i jego Laboratorium..., s. 105; idem, Teatr ,, 13 Rzedow"..,
s. 96-97

8 Dwie strony zapisane niebieskim atramentem, na papierze w kratk¢ wyrwanym z zeszytu.
W zbiorach Reny Mireckiej.
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18 sierpnia, strony 10—11, znakami chinskimi i po polsku: ,Myj L¢ Fa”,
,,Opera Pekinska”.

21 sierpnia, strona 79: ,, W Muzfeum] Rewfolucji] cala hist[oria] Chin,
b[ardzo] przedluzona wstecz. P[rzewodnik], ze chodzi o chronologi¢ marksi-
stowska. [...] Czyzby reforma Myj L¢ Fa byla nawrotem? W kazdym razie tak
byta widoczna. A moze tylko w tradfycyjnej] op[erze] pekinskiej] orkiestra byta
zlem. Ale w Patacu scena (stara!)”.

22 sierpnia, strona 83: ,,Wystawa Myj L¢ Fa w Patacu Krol[6w], Urzadzenie
sceny: tlo picknie haftowane, 2 wejsScia, wycicte zastony. Orkiestra z prawej?”

Strona 85: ,,Wystawa Myj L¢ Fa ze starych rysfunkow]. Dekoracja nieco
operfowa] europfejska], ale pigtrowa (jedna z wielu prop[ozycji] MLF). [...]
Fotografia] z Meyerh[oldem], Fotografia] ze Stanistawskim] — trzymajg si¢ za
rece. Ksiazki o wiasnej pracy”.

27 sierpnia, strona 104. Nankin: ,,Cwiczenie oczu. Myj Le Fa przymoco-
wywal gotebiom dzwonki i prowadzil wzrokiem”.

We Wroctawiu zachowat si¢ réwniez przywieziony przez rezysera z Chin
egzemplarz ksigzki Chuan ju dan jiao bioyan yishu\ co mozna przethumaczy¢
,.Sztuka sceniczna emploi «dan» w operze syczuanskiej” albo ,,Sztuka wykonywania
rol kobiecych «dan» w operze syczuanskiej”, ze wstgpem Mei Lanfanga ,,Moje
doswiadczenia tworcze”. Liczaca 120 stron ksigzke zredagowal Yang Youbhe,
a opublikowal w 1960 r. Chinski Instytut Teatrologiczny w Pekinie. Egzemplarz
zawiera odrgczne uwagi poczynione r¢ka Grotowskiego, przede wszystkim pod
fotografiami aktora czy aktorow; sa to bez wyjatku uwagi o charakterze tech-
nicznym. Mozna powiedzie¢, ze zmarly rok wczesniej Mei Lanfang byl stale
obecny podczas jego pobytu. To tlumaczy, dlaczego przywidézt do Opola jego
fotografie i méwil o nim swoim aktorom.

Grotowski przebywat w Chinach w okresie daleko juz zaawansowanych préb
Akropolis wedhug Stanistawa Wyspianskiego w Teatrze Laboratorium. Na prozno
byloby jednak szuka¢ bezposrednich zwiazkow migdzy tym przedstawieniem,
a tym, co zobaczyl i czego doswiadczyl w Chinskiej Republice Ludowej. W tym
wypadku zwigzek byt o wiele glgbszy i znacznie bardziej subtelny: dotyczyt
stosunku rezysera i aktora do ich pracy, atakze precyzji
przedstawienia. Nie ulega bowiem watpliwosci, ze zadne z wczesniejszych
przedstawien Grotowskiego nie zostalo zrobione z taka precyzja oraz takim
mistrzostwem rzezbienia w ciele i glosie aktora kazdego detalu jak Akropolis.
W moim przekonaniu to wtasnie byla glowna lekcja wyniesiona ze spotkan

9 Chuanju danjiao bioyan yishu, red. Yang Yoyhe, wstgp Mei Lanfang, Beijing 1960. Eg-
zemplarz znajduje si¢ w Bibliotece i Archiwum Osrodka Badan Twoérczosci Jerzego Grotowskiego
i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych we Wroctawiu.
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z chinskimi aktorami i ich nauczycielami, zastosowana we wlasnej pracy
w koncowej fazie prob. Wnioski z tej lekcji pozostaly trwate, podczas gdy estetyki
teatralne réznity si¢ zasadniczo. Nie jest zreszta wykluczone, ze sam Grotowski
dazyt juz do podobnej precyzji, a u chinskich aktoréw znalazt tylko jeszcze jedno
potwierdzenie wilasnych intuicji i pragnien. I to w materii rzemiosta,
co zawsze stanowilo dla niego decydujacy argument.

Jeszcze ponad 30 lat po tym wyjezdzi¢ powiedzial mi, ze — zgodnie z obowia-
zujacg wtedy procedurg przy wyjazdach stuzbowych - zlozyt obszerne sprawoz-
danie z pobytu w Chinach, w ktéorym wskazal m.in. na wyrazne juz wtedy
symptomy tego, co niedlugo potem zacze¢to si¢ na dobre, czyli ,,rewolucji kultu-
ralnej”. Szukalem tego sprawozdania w archiwum Ministerstwa Kultury i Sztuki
przy Krakowskim Przedmiesciu oraz w Archiwum Akt Nowych przy Hankiewicza
w Warszawie, gdzie ztozone zostaty stare dokumenty Biura Wspotpracy z Zagra-
nicg MKiS. Niestety, w obu miejscach bez rezultatu. Najprawdopodobniej doku-
menty te poszly na przemial. Réwniez kopie sprawozdan z zagranicznych wyjazdow
Grotowskiego nie zachowaty si¢ wsrod dokumentéw przewiezionych przezen
z Opola do Wroclawia na przetomie lat 1964 i 1965.

Na szczgscie odnalazt si¢ ,,Notes chinski”. Ponadto okres ten zupehie dobrze
zapamigtat Maciej Prus, ktory jako mtody aktor przyszedl wtedy do Teatru Labo-
ratorium 13 Rzedow, rezygnujac z etatu w Starym Teatrze w Krakowie.
W rozmowie z Agnieszka Wojtowicz, przeprowadzonej w lutym 1997 r., tak
o tym opowiedzial:

,,Gdy przyjechatlem na pierwsze proby do Akropolis, to Grotowski dopiero
co wrocil z wyprawy do Chin. [..] Przyjechatem angazowaé si¢ do teatru tuz
przed wakacjami. Zatrzymatem si¢ u Ryska Cieslaka na jego poddaszu. [...]
I wtedy, w Opolu, Rysiek szedt wlasnie na probe Akropolis i nie mial zadnego
pomyshi na jedng sceng. «Co jeszcze mozna robi¢ w obozie?». Przypomniatem
sobie moja daleka ciotke, ktéra bedac w obozie nie mogta juz wytrzymacé, nie
miata sity i postanowita rzuci¢ si¢ na druty. Ale na szczgscie w ten wlasnie dzien
wyzwolili obdz. Powiedziatlem mu: «rzu¢ si¢ na druty», takiego epizodu jeszcze
w spektaklu nie byto. Podsunatem Rys$kowi jedno z zachowan w obozie. Pamigtam
jak Akropolis miato wyglada¢ na poczatku: w obozie koncentracyjnym zamknigte
postacie — symbole XX wieku, stworzone przez artystow, a wigc miat si¢ tam
znalez¢ na pewno tramp Chaplina, chyba Gelsomina. Potem wszystko ulegto
ewolucji, wigc Biblia, Grecja i ob6z. Przyjechatem do pracy po wakacjach i okazato
si¢, ze wyrzucili Ewe Lubowiecka i wszedlem do spektaklu za nig. Gralem Panng,
Klio, Heleng, czyli zastgpstwo za Ewg. W Akropolis wszedlem wlasciwie w gotowe
przedstawienie. [...] Trzeba bylo natychmiast wejs¢ w role. To Ewa brata udziat
w probach. Ja po prostu wszedlem do przedstawienia za nig. Do tego zostala od
razu, na pierwszej probie, zbudowana teoria, w ktorej Grotowski powotywal si¢
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na swoja podroz do Chin. Opowiadal o fantastycznej sprawnosci chinskich
aktorow, ktorzy w wieku szesédziesigciu, siedemdziesigciu lat graja szesnastoletnie
dziewczyny. Nie pomng, jak si¢ nazywat ten najstynniejszy aktor chinski, ktorego
Grotowski w Chinach ogladat, nawet gdzies w domu mam jego zdj¢cie. [Bylo to
zdjecie Mei Lanfangal(]. Siedzialem obok Ryska i pomy$lalem, ze zdaje si¢ ta
przemowa jest do mnie. I co si¢ okazato, ze zostatem powotlany do roli po Ewie
Lubowieckiej. Zrobitem to w blyskawicznym terminie normalnego zastgpstwa
teatralnego. Nie wiem, czy trwato to tydzien, czy pottora. Przyjechatem do Opola
we wrzesniu, premiera byla 10 pazdziernika 1962 i gratem; stad wniosek, ze
musialem btyskawicznie wejs¢ w gotowe przedstawienie”ll.

Powyzszy cytat wymaga komentarza. Urodzony w 1937 r. Maciej Prus
ukonczyt krakowska PWST w 1961 r., na swoj pierwszy sezon aktorski 1961/1962
zostal zaangazowany w Starym Teatrze w Krakowie, pod dyrekcja Wiladystawa
Krzeminskiego. 30 maja 1962 r. podpisal umowe o prace w Teatrze Laboratorium
13 Rzedéw w Opolu na nastgpny sezon, rozpoczynajacy si¢ | wrzesnia 1962 r.
Podczas pierwszego pobytu przebywal w Opolu zaledwie par¢ dni, byl tez na
kilku probach Akropolis, jednak sam rozpoczal proby i ¢wiczenia aktorskie
w polowie wrzesnia. Zaraz po swoim powrocie Grotowski zaczal proby od zebrania
zespohu, podczas ktorego opowiadat o swoich doswiadczeniach zgromadzonych
w Chinach. Za§ w jednym z , Kwartalnikow Opolskich” znajduje si¢ notatka
o spotkaniu z Grotowskim na temat klasycznego teatru chinskiego, ktore 28
wrzesnia 1962 1. zorganizowat Teatrzyk Malych Form Wojewodzkiego Domu
Kulturyl2. Caly zespdtl artystyczny Teatru Laboratorium uczestniczyt w tym
spotkaniu.

W przywolanej rozmowie Maciej Prus zwraca takze uwage na zwiazek
niektérych ¢éwiczen aktorskich w Teatrze Laboratorium, przede wszystkim ¢wiczen
glosowych (tzw. rezonatoré6w) i akrobatycznych, z tym, co Grotowski zaobser-
wowat w Chinach. Przy czym omawiajac ten problem, dodaje swoj jednoznacznie
krytyczny komentarz:

,,Chinczycy ¢wicza glos i rezonatory od dziecka. To jest wpisane w ich
tradycje 1 kulturg. A my, w wieku dwudziestu kilku lat, wychowani w zupelnie

10 W rozmowach telefonicznych z 12 i 18 stycznia 2005 r. Maciej Prus powiedzial mi, ze
podczas wakacji 1962 r. jego kolega, aktor Maciej Robakiewicz, ofiarowat mu fotografi¢ Mei Lan-
fanga, o ktorym z kolei Grotowski opowiedzial zespolowi w Opolu zaraz po swoim przyjezdzie
z Chin, na pierwszej po wakacjach probie Akropolis. Prus wyznal, ze do dzisiaj zastanawia go to
zestawienie faktow.

1l 1 dystans do tego Swiata nie pozwalal mi tam zostac". Z Maciejem Prusem rozmawia
Agnieszka Wojtowicz, opraé. G. Janikowski, ,,Pamigtnik Teatralny” 2001, z. 1-2, s. 164—165. Prze-
druk w: A. Wojtowicz, Od ,, Orfeusza’do ,,Studium o Hamlecie". Teatr 13 Rz¢dow w Opolu (1959-
1964), Wroctaw 2004, s. 240-241.

12 Kronika kulturalna. Lipiec-grudzien 1962 r. ,Kwartalnik Opolski” 1963, nr 2, s. 85.
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innej kulturze, mieliSmy nagle opanowa¢ wszystkie rezonatory. Najtragiczniejszy
byt rezonator tak zwany potyliczny, ktéry miat dawaé glos niezwyklej cienkosci,
pisk po prostu. Skonczyto si¢ tak, ze wszyscy zaniemowiliSmy. Te ¢wiczenia nie
dawaly zadnych efektow, cztowiek nie opanowywat rezonatora, tylko robit to
gardtem i tracit glos. Grotowski nie wyszedl od teorii, mial tylko przeczucie
czegos$, potrzebe przekroczenia pewnego progu. Droga do tego byla na oflep.
Mowi¢ tu o dochodzeniu do $rodkow, ktore powinien mie¢ aktor. I czesto byty
to rabunkowe posunigcia. Czulem czasami to okrucienstwo i nigdy nie zapomneg,
jak zaczely si¢ naprawde ostre ¢wiczenia gimnastyczne. Wynajeto sale¢ gimna-
styczna [przy ulicy Sempotowskiej], Nic przeciez nie umieliSmy, a zaczynaliSmy
nie od rozgrzewki, tylko od salta. I nie byto «nie», tylko «trzeba*. [...]

Przy pierwszych ¢éwiczeniach [Grotowski] zawsze byl obecny, nadzorowat
nas. Nie bylo mowy, ze kto§ nie chcial, nie mogt w nich uczestniczy¢. To nie
wchodzito w rachubg. I mysmy postusznie wykonywali te salta™13.

Roéwniez sam Grotowski czgsto mowil wtedy o znaczeniu chinskich inspiracji
w codziennym treningu swoich aktoréw. Tak bylo m.in. podczas dwoch publicz-
nych z nim spotkan, w ktérych uczestniczytem: 16 grudnia 1962 r. w Studenckim
Klubie ,,0d Nowa” w Poznaniu i 15 marca 1963 r. w Opolu z redakcja ,,Pamict-
nika Teatralnego”. Powiedzial wtedy:

,,Codziennie odbywajg si¢ u nas ¢wiczenia, od dwoch do czterech godzin.
Sa to nastgpujace rodzaje ¢wiczen: 1) Wokalno-oddechowe, oparte gldéwnie na
¢wiczeniach aktoréw chinskich. Uczymy sie postugiwania pigcioma rezonato-
rami. Wchodza w to réwniez ¢wiczenia dykcyjne: aktor musi si¢ nauczy¢ zamy-
kania krtani. 2) Plastyczne, oparte przede wszystkim o Delsarte’a: ruchy dosrod-
kowe i odsrodkowe. 3) Rytmiczne, ktore sg zarazem naukg skupienia. Do ¢wiczen
rytmicznych naleza tez kompozycje stuchowe, polegaja one na roztozeniu ruchow
na nuty, wartosci stuchowe. Praktykowal je Stanistawski. 4) Gimnastyczno-akro-
batyczne, inspirowane treningiem aktora chinskiego. 5) Etiudy interpretacyjne.
Jest to swego rodzaju majsterkowanie we wlasnym ciele, bardzo rzadko stosowane
w teatrze przez aktorow”14.

Zatem oddziatywanie to uwidocznito si¢ najbardziej w ¢wiczeniach wokalno-
-oddechowych i gimnastyczno-akrobatycznych.

W rozmowie z Jerzym Falkowskim, zamieszczonej we wroctawskiej ,,Odrze”
z czerwca 1964 r., Grotowski tak odpowiada na pytanie o to, co jest najwazniejsze
w teatrze i co w nim pozostanie:

»Pozostanie aktor. Pozostanie to, co aktor umie. Mysle o aktorach, ktorzy
znajg swoj fach [...]. Przedstawienie musi by¢ muzyczne, ale to gra aktora ma by¢

13 ,,Idystans do tego swiata..., s. 167. Przedruk w: A. Wojtowicz, op. cit., s. 242.
14 Por. Z. Osinski, Zapiski ze spotkarn 1962—1963, ,Notatnik Teatralny” 2000, nr 2021,
s. 110-111. Podkr. Z.O.



144 Zbigniew Osinski

muzyczna. Znakomita rola zawsze jest po trosze muzyka i po trosze tancem.
Dlatego w aktorze-mistrzu rzemiosta upatruj¢ jeden z najistotniejszych atutéw
teatru. Na tle powszechnej praktyki teatralnej postulat ten moze wydawac si¢
utopijnym, aktoréw-fachowcow bowiem jest niezmiernie mato. Nie ze wzgledu
na brak talentow, lecz ze wzgledu na przerazajacy brak... pracowitosci. Powtorze
tutaj prawde tak stara, ze wydaje si¢ truizmem: pianista nie moze mie¢ koncertow,
jesli codziennie nie ¢wiczy «palcowek», tancerz, ktory nie odbedzie codziennego
treningu, nie wytrzyma dluzszego wystgpu. Ale aktor czuje si¢ uprawniony do
wystgpowania na scenie bez codziennej, parogodzinnej porcji ¢wiczen glosu,
dykcji, plastyki gestu i ruchu, ¢wiczen fizycznych i etiud, tj. wprawek kompozy-
cyjnych. — «Mamy proby i przedstawienia» — odpowiadajg ludzie teatru. A wigc
nalezy ¢wiczy¢ poza probami i przedstawieniami. «Kiedy? To przekroczy o$mio-
godzinny dzien pracy!». Chciatbym widzie¢ dobrego pianiste, ktory kieruje sig
wymogami o$miogodzinnego dnia pracy...

Zreszta kazdy wybitny i szanujacy si¢ aktor uprawia taki trening codzienny
(np. sposréd najwybitniejszych aktorow polskich — Jacek Woszczerowicz, nie
mowiac juz o aktorach w klasycznym teatrze orientalnym, ktoérych codzienna
pracowitos$¢ i osiagane efekty przekraczaja wszelkie nasze wyobrazenia)”l5.

Oto inna jego wypowiedz, pochodzaca z tej samej rozmowy:

»Szczegolng wage przyklada si¢ w naszym teatrze do treningu aktorskiego
i badania praw rzadzacych rzemiostem. Oprocz préb i przedstawien, aktorzy
¢wicza codziennie przez dwie do trzech godzin (éwiczenia, o ktorych juz wspo-
minalem). Przypomina to takze troche¢ prace naukowo-badawcza. Probujemy
wykrywaé¢ pewne obiektywne prawa rzadzace ekspresja cztowicka. Wstepnego
materiatu dostarczaja tutaj wypracowane juz systemy gry aktorskiej, jak metody
Stanistawskiego, Meyerholda, Dullina, szczegdlne systemy treningu w klasycznym
teatrze chinskim i japonskim czy dramacie tanecznym w Indiach, jak wreszcie
poszukiwania wielkich mimow europejskich (np. Marceau) oraz praktykow
i teoretykow wyrazistosci, a takze badania psychologéw zajmujacych si¢ mecha-
nizmem reakcji ludzkich (Jung i Pawlow). Mozna bez przesady powiedzie¢, ze
kazda «laboratoryjna» jest okupiona ci¢zka, niemal «katorzniczg» praca oSmiooso-
bowego zespotu aktorskiego’16.

Rowniez w poézniejszych tekstach, takich jak Glos z roku 1969, Grotowski
powotuje si¢ na doswiadczenia, ktore zaobserwowat podczas pobytu w Chinach:

»[--.] W Szanghaju miatem moznos$¢ zetknac si¢ ze szkota naukowa dra Linga.
Dr Ling byt jednoczesnie profesorem Akademii Medycznej i profesorem Opery

I5 Teatr—godzina niepokoju. Rozmowa zJerzym Grotowskim. RozmawiatJ. Falkowski, ,,Odra”
1964, nr 6, s. 57.
16 Ibidem, s. 58.
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Pekinskiej. On sam pochodzit z rodziny aktorskiej z opery klasycznej i w mtodosci
pracowat jako aktor; bylo to przyczyna jego zainteresowania praca gltosem pod
katem praktycznym. U niego wlasnie po raz pierwszy zrozumialem, czym jest
krtan” 7.

W tym miejscu przytocze inny fragment z Ziemi popiotu i diamentow
Barby:

,»Zauwazyl [Grotowski], ze chinski aktor rozpoczyna ruch w kierunku prze-
ciwnym niz docelowy. Je§li chce przemiesci¢ si¢ w lewo, robi krok w prawo,
a dopiero potem osigga cel po lewej stronie. Obserwacj¢ te, ktora ochrzciliSmy
mianem «zasady chinskiej», skutecznie wykorzystaliSmy w pracy. Pod taka nazwa
weszta rowniez do terminologii i praktyki Odin Teatret.

Grotowski byl pod wrazeniem spotkania w Szanghaju z doktorem Lingiem,
specjalista od glosu. Doktor Ling pokazat mu, jak rozpoznaé¢, kiedy mowiacy
aktor ma otwartg, a kiedy zamknigta krtan. T¢ metode kontroli wiaczylismy do
treningu, a ja sam opisalem ja pieczotowicie na stronie 142 mojej ksiazki Alla
ricerca del teatro perduto 1§

W jednej z rozméw w Valicelle pod Pontedera Grotowski powiedziat mi, ze
nie spotkal si¢ z samym doktorem Lingiem, tylko z jego wspotpracownikami
i uczniami. Moze nie jest to w koncu az tak wazne. Niewatpliwie wazne jest
natomiast to, ze ,,zasada chinska” w dzialaniu aktorskim oraz metody pracy nad
glosem praktykowane przez doktora Linga zainspirowaly go, a poprzez niego
rowniez Barbe, i okazaly si¢ potem przydatne w ich pracy z aktorami.

Trzy miesigce po swoim powrocie z Chin i ponad dwa miesigce po pierw-
szych pokazach Akropolis, 29 grudnia 1962 r. Grotowski wystat zyczenia ,,na rece
Towarzysza Tunga” w Pekinie. Zakonczyt je zdaniem: ,,Z jaka serdeczno$cia mysle
o Waszym kraju i Waszym niezrownanym teatrze klasycznym. Gr.”’19.

W przytoczonym teksécie, a zwlaszcza w jego zakonczeniu, dostrzegatbym
co$ wigcej niz tylko zadosS¢uczynienie konwencji. Potwierdzi to pig¢ lat pdzniej
w liscie do Maurice’a Bejarta z 17 pazdziernika 1967 r.:

»Otrzymatem Pana kartke z Japonii i myslg, ze zebral Pan tam nowe skoja-
rzenia, nowe bodzce; zreszta réwniez i dla mnie fenomen teatru no zawsze byt
niezmiernie pociagajacy. Z ostatnich egzotycznych wrazen wspomng, ze bylem

17 J. Grotowski, Glos, [w:] idem, Teksty z lat 1965-1969. Wybor, red. J. Degler, Z. Osinski,
Wroctaw 1999, s. 122.

18 E. Barba, op. cit, s. 68-69. Por. idem, Alla ricerca del teatro perduto. Una proposta
dellavanguardia polacca, Padova 1965, s. 142—143.

19 List na bialym papierze, napisany na maszynie, odr¢czny podpis na dole strony i u gory
(pomiegdzy datg i tekstem gléwnym) ,,Tung, Pekin”, jedna strona. Archiwum Osrodka Grotowskie-

go we Wroctawiu, teczka 444: ,Zyczenia, $wigteczne, wakacyjne itp.”, zakre$lona kotkiem cyfra
587
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w Persji [latem 1967 roku], a takze, ze ogladalem na §wiezo indyjski teatr katha-
kali. Pod wzgledem estetyki to bardzo pickne widowisko, ale technicznie rzecz
biorac aktorstwo w Operze Pekinskiej stato jednak nieporéwnanie wyzej”20.

Jest to wazne wyznanie, poniewaz jego sens zdecydowanie burzy stereotyp,
panujacy na swiecie zarowno wsrdd badaczy, jak i praktykow. Wedtug tego stereo-
typu Grotowski mialby by¢ niemal bezkrytycznym admiratorem klasycznego
teatru indyjskiego. Tymczasem okazuje si¢, ze tworca Teatru Laboratorium wecale
nie mial §lepego uwielbienia dla teatru indyjskiego i wszystkiego, co indyjskie.
Sposréod znanych mu z autopsji teatrow klasycznych zdecydowanie wyzej niz
kathakali stawial zarowno japonskie nd, jak i opere pekinska. Nie jest rowniez
prawda, ze jego przedstawienia znajdowaly si¢ pod wyraznym wptywem estetyki
ktoregos z klasycznych teatréw orientalnych, co jest przekonaniem do$¢
powszechnym na $§wiecie. To, co bylo dla niego rzeczywiscie wazne, odnosito si¢
do techniki aktora, a przede wszystkim stosunku do pracy, pojmowanej jako
zawdd i powotanie jednoczesnie.

Skadinad dokonania Grotowskiego i jego zespotu z okresu ,teatru przedsta-
wien” potwierdza trafno$¢ hipotezy sformutowanej w 1949 r. przez Witolda
Jabtonskiego:

,,Wplyw teatru chinskiego [i jego znaczenie dla Zachodu] moze si¢ zreali-
zowac¢ na innej drodze niz adaptacja: przez analiz¢ laboratoryjna poszczegdlnych
technik aktorskich, droga nie nasladowania, ale transponowania ich w odpo-
wiednie sytuacje”2l.

To rozpoznanie autorstwa jednego z najwybitniejszych polskich sinologow,
profesora Uniwersytetu Warszawskiego, pragne tutaj mocno podkresli¢. Jaka role
miaty w tym rozpoznaniu intelekt i wiedza uczonego, a jaka intuicja? W kazdym
razie praca Grotowskiego i jego zespotu nad Akropolis (1962 r. oraz kolejne wersje
spektaklu pokazywanego przez siedem lat) i pdzniej Studium o Hamlecie ,,na
tekstach Williama Szekspira i Stanistawa Wyspianskiego” (1964) w peii potwier-
dzity jego trafnos¢: laboratoryjna analiza poszczegolnych technik aktorskich droga
transponowania ich w odpowiednie sytuacje okazaty si¢ w tym przypadku wiasciwa
droga.

20 We francuskim przektadzie, w jakim list dotart do adresata — wygladato to nastgpujaco:
,Je viens de recevoir votre carte du Japon et je suppose que vous y avez recueilli une multitude
d’associations des idées et de stimulations nouvelles; j’avoue que pour moi aussi le théatre n6 a été
toujours un phénoméne extrémement passionant. Quand a mes derniéres impressions exotiques,
je dois ajouter que j’ai eu 'occasion de visiter la Perse et, d’'un autre coté, de voir le théatre indien
kathakali. Du point de vue esthétique, c’est un spectacle magnifique, mais du pont de vue de la
technique de l'acteur, il serait difficile a la comparer a celle des acteurs de I'Opera de Pekin”. —
Maszynopis polski i francuski. Archiwum Os$rodka Grotowskiego we Wroctawiu, teczka 445:
,,Okolicznosciowe zyczenia, korespondencja kurtuazyjna, 1965-1969”, s. nlb.

21 W. Jabtonski, Teatr chinski, ,,Problemy” 1949, nr 9, s. 611-616. Cytat na s. 616.
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Do swojego pobytu w Chinach i wyniesionych stamtad do$wiadczen
Grotowski odwotywat si¢ kilkakrotnie w swoich wyktadach w Collége de France.
Podczas wykladu z 2 czerwca 1997 r. w Odéon-Théatre de I’Europe (Teatrze
Odeon) ustosunkowat si¢ do pojecia ,.teatr orientalny”:

,Uzywa si¢ pojecia «klasyczny teatr orientalny». To prawda. Lecz moéwimy
tez «opera pekinska». Powstaje wtedy natychmiast pytanie: czy jest to teatr, czy
tez opera? Jak wida¢, mamy tu do czynienia z ogromna wzglednoscia definicji.
W réznych kulturach, w réznych rodzajach ludzkich do$wiadczen, w kazdym
zakatku $wiata. Dzi$§ kwestia ta jest juz bardziej zrozumiata, ale jeszcze dwadzie-
$cia, trzydziesci lat temu byla ona niezwykle skomplikowana. Ludziom naprawde
trudno bylo to zrozumie¢.

Na przyktad takie pojecie jak «teatr klasyczny». Czym, dla przyktadu, jest
teatr klasyczny we Francji? Teatr klasyczny we Francji to jest prawdopodobnie
Comédie Frangaise, podczas gdy teatr klasyczny w Indiach, w Chinach to sa
bardzo starozytne formy, ktore przekazywane sg z pokolenia na pokolenie i ktore
sa rekonstruowane, rewidowane, uprawiane przez kazde nowe pokolenie. Jest to
co$ niezwykle ztozonego i mozna powiedzie¢ — sztucznego. [...]

Zatem juz w samym zastanawianiu si¢ nad kwestig, czym jest «teatr
klasyczny», wida¢, ze granice oddzielajace teatr od rytuatu staja si¢ niewyrazne.
Wigcej jeszcze: wezmy przyktad opery pekinskiej. Czy jest to opera, czy teatr?
I co to jest teatr? Bardzo trudno jest odpowiedzie¢ na to pytanie. [...] Chodzi
o to, ze nie mozna ograniczac jakiego$ gatunku. Gatunek, jesli jest zywy, przybiera
rozne formy. [..] W najwigkszych formach teatralnych, w najwigkszych spekta-
klach — arcydzietach zawsze jest tak, ze granice oddzielajace poszczegodlne gatunki
przemieszczaja si¢. Przyktadem moze by¢ Carmen w rezyserii Petera Brooka. To
byto bardzo zywe przedstawienie. Ale czy to byla opera, czy teatr dramatyczny?22.

Byt to w koncu jeden z podstawowych problemoéw catego cyklu tych
wykladow.

Zbigniew Osinski

Grotowski in China (Summer 1962) and the meaning of this stay

The subject of the study is the visit of Jerzy Grotowski in China in 1962. During few
Weeks spent mainly in Beijing, with trips to Nanjing, Hangzhou and Shanghai, Polish theatre
artist gathered numerous experiences and observations of Chinese theatre tradition. He was
especially interested in actors training, with its discipline, self-control and precision oftechnics.

22 Spisane z tasmy dzwigkowej. Przektad Leszka Dcmkowicza, zweryfikowany przeze mnie
za zgoda tlumacza.
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After return to Poland the influence of this journey was clearly visible in Grotowski's work
with the actors of Laboratorium Theatre; he introduced some voice and body exercises inspired
by Chinese training, he also told about his observation from China. Although critically
approached by some ofhis actors, these methods undoubtedly made an impact on Laborato-
rium work.

This early artistic journey of Grotowski and his reception of Chinese performative arts
frequently stays in the shadow of his later and much better known fascination with Indian
theatre. However, as the author shows in this thorough analysis, this event was also extremely
important for development of his idea of theatre and creative practice.
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Impresje Karola Frycza o sztuce
i teatrze chinskim

We wrze$niu 1919 r. Ministerstwo Spraw Zagranicznych Rzeczypospolitej
Polskiej powotato misje dyplomatyczng na Daleki Wschod, z Jozefem Targowskim
— ministrem pelnomocnym i wysokim komisarzem na Syberie. W sktad misji
jako attache do spraw prasowo-informacyjnych wchodzit wybitny scenografKarol
Frycz (1877-1963)*.

28 grudnia tegoz roku dyplomaci polscy odplyngli z Marsylii na francuskim
parowcu ,,Amazone” do Szanghaju. Etapy pobytu Frycza w Chinach mozna
odtworzy¢ na podstawie jego szkicow wspomnieniowych oraz dziennika prowa-
dzonego przez Targowskiegol. Podr6z miata nastepujacy przebieg:

W lutym 1920 r. statek dotart do Singapuru. W czasie jednodniowego
postoju Frycz ogladat tutaj po raz pierwszy przedstawienie chinskiego teatru.
Z Singapuru statek wyruszyt do Indochin i delta rzeki Mekong wplynat na trzy
dni do Sajgonu, gdzie Frycz zwiedzal pagody buddyjskie w chinskiej dzielnicy
Cholon i znéw ogladat spektakl teatralny. Dalej w Hongkongu zwiedzal miasto
chinskie. 22 lutego ,,Amazone” dotarta do Szanghaju. Przez dwa tygodnie ocze-
kiwano na Targowskiego, ktory tymczasem w Pekinie ustalat w poselstwach
alianckich zakres dziatan polskich dyplomatow, ktoérych po naradach zamiast na
Syberi¢ skierowano 3 marca do Harbinu.

W kwietniu Targowski zostal mianowany postem na Chiny. 6 maja Frycz
razem z cala misjg opuscil Harbin i udat si¢ do Pekinu, zatrzymujac si¢ po drodze
w Mukdenie. Zwiedzat tu starg dzielnicg, palac cesarski i grobowce ostatniej

| O udziale Karola Frycza w polskiej misji dyplomatycznej na Dalekim Wschodzie szerzej:
L. Kuchtowna, Karol Frycz, Warszawa 2004, s. 181-204.

2 Maszynopisy dziennika Jozefa Targowskiego znajduja si¢ w Archiwum PAN, sygn. 45;
w zbiorach rodziny; w Instytucie Jozefa Pitsudskiego w Ameryce, zesp6t arch. 100.
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dynastii mandzurskiej. Nast¢pnie podczas tygodniowego postoju w Pekinie ogladat
miasto, palace cesarskiec w Miescie Zakazanym, grobowce chinskich cesarzy,
cesarskie obserwatorium astronomiczne. Obserwowat nabozenstwo w klasztorze
lamajskim, modty buddyjskich mnichéw nad morzem, obchody $wigta wodnego
smoka. Najpewniej juz z Pekinu wyruszyl na zwiedzenie Chinskiego Muru.

17 maja misja dotarta do Szanghaju i zamieszkata w koncesji mi¢dzynaro-
dowej. Frycz intensywnie wypelnial swoje obowiazki attache prasowego,
a w Chinach interesowalo go doslownie wszystko — obyczaje, stroje, krajobraz,
architektura. Studiowatl histori¢ narodu i kraju, zglebial sytuacje polityczng.
Malowat obrazy, przedstawiajgce Swiatynie, budynki, wngtrza, ludzi. Chodzit do
teatrow i1 do biblioteki cesarskiej, gdzie zapoznal si¢ z historig kaligrafii. Odwie-
dzal wybitnego filozofa Gu Hongminga, odbywajac z nim dysputy na temat
cywilizacji chinskiej i europejskiej, rozprawiajac rowniez o dziejach Polski. Na
wypoczynek udal si¢ do slynnej z zabytkéw i urody miejscowosci Hangzhou.
Zwiedzal tu klasztor Schronienia Czystych Duchow i ksiaznice, do ktorej wlaczono
cesarski ksiggozbior.

W sierpniu Frycz opuscil Chiny, bo misja przeniosta si¢ do Japonii. W Szan-
ghaju pojawit si¢ jeszcze we wrzes$niu, zalatwiajac sprawy stuzbowe zamiast chorego
Targowskiego. Potem w lutym 1921 r. zatrzymat si¢ tu przez kilka dni, w drodze
powrotnej do kraju. Pozegnal si¢ z chinskimi przyjaciétmi i ostatni raz zajrzal do
teatru.

W okresie pobytu na Dalekim Wschodzie Frycz byt juz znanym i wszech-
stronnym tworca. Malarz, grafik, karykaturzysta, twoérca plakatow, sztuki uzyt-
kowej i sakralnej, dekorator wnetrz i wystaw, projektant mozaik, witrazy i mebli,
wszystkie swoje talenty zogniskowal w pracach scenograficznych. W 1913 r.
Arnold Szyfman powierzyl jemu i Wincentemu Drabikowi kierownictwo dzialu
dekoracyjnego w nowo wybudowanym Teatrze Polskim w Warszawie, gdzie Frycz
projektowal glo$ng oprawe scenograficznag do Irydiona Zygmunta Krasinskiego,
inaugurujacego dzialalno$¢ tej nowoczesnie wyposazonej sceny.

Nie ulega watpliwosci, ze pobyt na Dalekim Wschodzie potraktowal jako
podroz studyjna i zawodowa. Kiedy w 1921 r. powrdcil do Warszawy, przywiozt
w bagazu duza ilos¢ notatek i szybko zrobil z nich uzytek. Juz trzy tygodnie
pozniej w ,,Rzeczypospolitej” ukazat si¢ pierwszy felieton Frycza o jego egzotycznej
podrézy, wzbudzajac towarzyska sensacje. W sumie napisal 60 szkicow, bedacych
plonem pobytu w Chinach3.

Sa one $wiadectwem rozleglej wiedzy Karola Frycza o Panstwie Srodka —
o jego historii, polityce, filozofii, literaturze, religii, przemianach ustrojowych,

3 48 felietonoéw ukazato si¢ w ,,Rzeczypospolitej” w latach 1921—1924, pozostate byly niere-
gularnie publikowane w réznych tytutach jeszcze w latach powojennych.
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obyczajach i tradycji, zwyczajach kulinarnych, urodzie krajobrazu. Na wyodreb-
nienie zastuguja refleksje dotyczace sztuki i architektury oraz teatru chinskiego.
Frycz studiowatl w mtodosci architekture i histori¢ sztuki, co teraz znalazlo wyra-
ziste odbicie w opisach chinskich zabytkow. Warto przy tym pamigtac, ze na jego
relacje zwracano wielka uwage, bo byl on jednym z pierwszych polskich tworcow,
ktory z autopsji poznat Daleki Wschod.

Na odmienny §wiat i inng kultur¢ Frycz reaguje jak czlowiek teatru. Sytuacje
i otoczenie postrzega niby fragmenty spektakli scenicznych, a wnetrza i stroje jak
dekoracje teatralne. Widac tez, ze jest malarzem, gdyz tak subtelnie potrafi
uchwyci¢ kolory, odcienie barw i $wiatla.

Oto impresje z Hongkongu: przed wplywajacym do portu statkiem ,,wytania
si¢ miasto, a raczej wizja miasta z nieprawdziwego zdarzenia, ni to fatamorgana,
ni teatralna dekoracja do nieistniejacej sztuki.” W dzielnicy angielskiej: ,,przy-
cigzkie, lecz bardzo monumentalne gmachy [...] wszystkie odmiany elzbietan-
skiego renesansu, «jacob-stylu» i ponurego gotyku, zywcem nad chinskie morze
przeniesione z Oxfordu czy Cambridge”4. A obok chinskie miasto, ruchliwe
i barwne: ,,Uliczne mury ging pod szeregiem pionowo zawieszonych szyldow,
dtugich jak pietrowy dom. Wiatr kotysze je z lekka na rzezbionych wieszakach.
Zielone i szafirowe powierzchnie szyldow lacza si¢ w perspektywie w wiszace
Sciany, pokryte blyszczaca arabeska kunsztownie splecionych liter. Niezliczone
wywieszki sklepowe, maski, kota i trojkaty, szklane kule, drewniane figury ludzkie,
smoki i ryby, ptaskie i wypukte, ztote i srebrne, czarne i barwne — migotliwa masa
niepochwytnych z dala ksztaltéw — wypelniaja szczelnie przestrzen nad gtowami
thumow, zmieszane ze sznurami latarn i wachlarzy5. [...] Nieprzerwany szereg
sklepow, gestych jak loze w teatrze z wyjmowang na dzien $ciang frontowa, tworzy
boki waskiej ulicy. Srodkiem wisza barwne flagi jak szereg paludamentow
w «wolnej okolicy» na scenie”6.

,,Chinczyk ma zamilowanie w nadzwyczaj misternym ukladaniu towarow”
~ zauwaza Frycz, podziwiajac zmysl dekoracyjny i potrzebe estetyki w zyciu
codziennym. ,A Ze blisko $wigta noworoczne — pisze dalej — co krok spotyka si¢
ustawione na czerwonych drazkach, jakby feretrony, lekkie papierowe pagody,
btyszczace jak krakowska szopka, ztociste jak weselna r6zdzka bronowicka, peine
$wiecidel i wisiorow, strojne w migotliwe trzesidla, czuby pawich pior i skrawki
teczowych wsteg. Kulisi niosg miniaturowe ogrody z tekturowych pokracznych
drzew naszytych cetkami, lepionych przemyslnie z mienigcych si¢ piorek
| paciorkow. Pod drzewami siedzg lalki w szatach z brokatu; grozni rycerze

4 K. Frycz, Ze srodka swiata, ,,Rzeczpospolita” 1921, nr 161.
5 Ibidem, nr 163.
6 Ibidem, nr 172.
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i bladolice ksi¢zniczki, strzezone przez skrzydlate smoki, lub srokate, cudaczne
kukty chinskich aktoréw i marionetek. Ztotym deszczem iskier osypuje promien
stonca te dziwa, nietrwate jak kwiat, na nic nieprzydatne, ale odpowiadajace
najglebszej potrzebie dekoracyjnego pigkna, ktérego w najnedzniejszych nawet
warunkach istnienia pozada Chinczyk, jak ryba wody”7.

Pekin oglada najpierw z hotelu z perspektywy 6smego pigtra. Dostrzega stad
grod wspdlezesny, ,,.bujny i bogaty [...] ujety w ramy polichromowanych bram,
btyszczacy polewa majolik™8, dalej klasztory lamajskie, Zakazane Miasto i dzielnice
poselstw. Miastu Zakazanemu poswieci osobny szkic, traktujac jego patace, mury,
bramy, pawilony i altany jako ,,najswietniejsza ekspozycj¢ wszystkich szlachetnych
cech i najbardziej charakterystycznych rysow architektury chinskiej". Wyrdznia
Pawilon Najwyzszej Harmonii (nazywany przez Frycza Palacem Najwyzszej
Zgody): ,,Ceglasto-czerwona kolumnada kresli pionowo koralowe smugi gestych
stupéw po ciemnowisniowej glebi podcienia. Cate klawiatury kroksztynéw, konsoli
i podpor, zagmatwanych rytmicznie jak gesto ze zlotej koronki namarszczona
kreza, podtrzymuja olbrzymi cienisty okap. [...] Majolikowe smocze paszcze
chwytaja w zarloczny pysk konce bogatej kalenicy, a sprezyste zotte ciata potworow,
gdyby skapane w oliwie, wywijaja na tle biekitu rozdwojonym ogonem, chroniac
Przybytek Zgody przed nawata ztych duchow™9.

Opisze tez Swiatynie lamajskie, strzezone przez ,,zgbate mury i majolikowe
bramy pigcioprzeste”, a takze ,,0olbrzymie grzywiaste lwy, najezone puklami skre-
conymi w S$limaka, z paszcza stezala w konwulsyjnym kurczu grymasnego
usmiechu, odlane z brazu”. We wngetrzu: ,,Zwiklane w bogaty ornament obtoki
tla, wplecione wen skrzydlate chory archanielskie, gmatwaning tybetanskich
napisoéw, zielone, usiane kwieciem pasy przedzialow, strojng miedza dzielace pola
malowidel, stapia mrok w zlotolita tkaning”. Na tym tle oglada posag Buddy
Maitreji: ,,Gorna cz¢$¢ ciemnoztoconego tutowia wytania si¢ ze ztoto-miedzianych
oslon szaty snycerskiej roboty, spinanej sznurami duzych pacioréw i wypuktych,
szafirowych kaboszonow. Zwoje uczepionej u bioder tuniki spowijaja nogi.
Snycerz, biegly vestiplica, udrapowat je tak lekko, iz zdaja si¢ opada¢ samorzutnie
w migkkie faldy, zbiegajac si¢ rytmicznie w spigciach, a rozptywajac ponizej
w faliste potkola; a tak z ksztaltem ciata jednolicie zwigzane, jak rowkowana
powierzchnia doryckiej kolumny z jej trzonem. Zsunigte do siebie stopy Buddy
stoja nad koncha lotosowej lilii o rozmiarach cebra, zazgbionego brzegiem
w potrojna koron¢ potokciowych platkow. Z kwietnego kielicha wyrastaja
pomniejsze paki na wezowych todygach, pnac si¢ do kolan boéstwa. Z pepka

7 Ibidem, nr 164.
8 Idem, Bardzo zywy trup, ,,Rzeczpospolita” 1924, nr 25.
9 Idem, Zakazane Miasto, ,,Rzeczpospolita” 1924, nr 36.
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wykwita lotos i tuli si¢ do piersi, pokrytych wielorzednym naszyjnikiem, ktérego
bogate odnogi zwisajg strojnym wisiorem az po kolana.”10

Obserwacja posagdéw bostw buddyjskich doprowadza do uogdlniajacego
spostrzezenia: ,,Zdolno$¢ zaczajania zycia pod pozorami bezwladu, umiejetnosé
celowego ukrywania tetna pulsu pod zotwia skorupg maski bez wyrazu, ale tez
i sztuka tajemnego, podskérnego ozywiania martwej formy nie dla wszystkich
dostrzegalnym plomykiem wewnetrznym, to jedna, nie najmniej wybitna,
z wlasciwosci, jakie cechuja zar6wno tworcow, co odbiorcéw religijnej rzezby
Wschodu azjatyckiego. W tej znamiennej wilasciwosci tkwi moze glebszy sens
catej sztuki chinskiej™11.

W Szanghaju Frycz zwrocit uwage na herbaciarni¢ klubu mandarynéw —
architektur¢ ogrodowa ,,nie stuzaca zadnym praktycznym celom, ktéra miata by¢
jedynie rozkosznym wypoczynkiem dla chinskiego oka; miata je bawié, cieszy¢,
zadziwié. [...] Kunszt architekta, rzezbiarza, dekoratora, ogrodnika, wszystkich
razem i kazdego z osobna wysilat si¢, by minimalng przestrzen fikcyjnie poszerzy¢
wyrafinowanym podzialem na plany i poziomy. [...] Ten «klub» nie cieszy sig
uznaniem historykow sztuki — podsumowuje — pomijaja go tez milczeniem guidy
i Baedeckery. Niemniej stanowi niezmiernie cieckawy zabytek gingcego budow-
nictwa chinskiego i jeden z najosobliwszych przejawow odrebnej logiki konstruk-
cyjnej, wlasciwej Chinczykom™12.

Dwa szkice poswigca Frycz opisowi Chinskiego Muru, ktéry wywart na nim
,»potezne, niezatarte w pamigci wrazenie. Plynie ono z jego nieskonczonosci
i pozorow bezustannego ruchu”. Informacje z dziedziny historii Muru, jego
topografii, wiadomosci geograficzne, wzbogaca opisem materiatu, z jakiego budo-
wano poszczegdlne fragmenty. ,,Wzniesiono go na przemian z piaskowca, krze-
mienia, granitu i cegly. — pisze — Stat si¢ wykladnikiem budulcowego bogactwa
danej czgsci kraju. Tu, pod Hankeu [Hankou], stawiano go z cegly, krajanej
w wielkie pryzmy, o barwie ciemnoolowianej. Przektadano je wapnem tlustym,
niezmiernie spoistym, ktére dzi§ jeszcze stalowym kleszczem trzyma ptyty, odporne
na lodowe zacieki i wichry tajfunéw”13.

W Hangzhou podziwia doktadne odtworzenie klasztoru Schronienia Czystych
Duchow - odbudowanego z ruin zabytku starochinskiej architektury, zniszczo-
nego w czasie powstania tajpingéw. W budowlach chinskich szczegolna uwage
zwraca na konstrukcje dachu: ,,Wyrafinowany zmyst estetyczny Chinczyka poddat
krawedzie tinga lekkiemu wklgsnigciu, dajac w nim wyraz elastycznego uchylenia
si¢ wigzan pod naciskiem pokrywy. Dalszym a konsekwentnym nastgpstwem

10 Idem, Chinskie bogi, ,,Rzeczpospolita” 1924, nr 71.

1l Ibidem.

12 Idem, Ze srodka swiata, ,,Rzeczpospolita” 1921, nr 177.
13 Idem, Chinski Mur, ,,Rzeczpospolita” 1923, nr 352.
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wklestych kantow bylto podgigcie w goére naroznikow, jakby podrzuconych spre-
zystym odruchem™l14. Interesuje go takze powtarzajacy si¢ motyw dekoracyjny,
jakim jest smok, ,lepiony przez dzieci i dorostych z papieru i ryty w marmurze
na stopniach cesarskich patacoéw, malowany na porcelanach, dekoracjach teatral-
nych i stropach $wiatyn, cyzelowany w zlocic i odlewany w brazie, nakladany
w lace i haftowany na szatach dostojnikow, 1$niacy w herbie cesarskim i rzezany
na burcie todzi ubogiego rybaka”l5. Tlumaczy jego symbolike — w legendzie,
mitologii i sztuce chinskie;j.

Wreszcie porusza problem wymiany form plastycznych miedzy Europa
i Wschodem, a szczegolnie nastgpujace zjawisko: ,,przeniesione wcale wiernie
1 przeszczepione na europejski kontynent snycerskie formy rzezby chinskiej i chin-
skie reminiscencje architektoniczne, wydaty najegzotyczniejszy kwiat sztuki euro-
pejskiej — rokoko. Wchlongwszy chinskie «panneaux» dekoracyjne, skopiowawszy
sploty azurowych rzezb, formy ceramiczne i stolarskie, «ramaze» z tkanin manda-
rynskich szat, przetopiono to w Europie w styl peten wdzigku, a pdzniej zapo-
mniano po czgsci, skad si¢ ten «Louis XV» wzial”. Z drugiej strony w chinskiej
sztuce stosowanej pod wplywem europejskim popularne staly si¢ ,,malatury na
porcelanie, przedstawiajace czule pary chinskie w bialych perukach. Na talerzach
i wazach siedzag w boskietach malowane damy a paniers ze sko$nymi oczami
i uSmiechaja si¢ do chinskich kawaleré6w na czerwonym obcasie’’16.

W ciagu catego pobytu w Chinach Frycz z pasja oglada przedstawienia
teatralne. ,,Przeci¢tny spektakl — wspominal — zaczynat si¢ o godzinie dziewiatej
rano i trwatl do zmroku - a widowiska te wytrzymywatem z napigta uwaga”.
Zauwazyl, ze Chinczycy przepadajg za teatrem, do ktéorego chodza w towarzystwie
calych rodzin, razem z malymi dzieémi. ,Krwiozercze walki wojownikow,
zachtanne na matzenskie szczgécie nierzadnice o wykwintnych formach panny
z dobrego domu, sceny mitosne lub spro$no-komiczne, nie demoralizujg tu
dziecka — pisal — lecz oswajaja ze wszystkim, co ludzkie. A jezeli nie u$nie przed
koncem spektaklu, dowie sig, ze wszelkie zto begdzie w ostatnim akcie pokarane”l17.

Chodzit do duzych teatréw w Pekinie i Nankinie, w budowlach nasladujacych
gmachy europejskie. Odwiedzal naprzeciwko hotelu teatr, w ktorym grano tragedie
z XVII i XVIII w. Chodzit w Szanghaju i Tianjinie do matych teatrzykow w dziel-
nicach cudzoziemskich. Ogladatl rowniez przedstawienia, urzadzane kilka razy
w roku przez stowarzyszenia i gminy lub korporacje opiekujace si¢ §wigtyniami.

,,Glowna czes¢ widowiska — opisywal — stanowig dawne utwory, liczace po
kilka wiekéw scenicznego zywota. Sytuacje s3 prawie analogiczne. Jest w nich

14 Idem, Jaki dach, taki dom, ,,Rzeczpospolita” 1924, nr 54.
15 Idem, Chinski smok, ,,Rzeczpospolita” 1924, nr 45.

16 Idem, Ani zimny, ani gorqcy, ,,Rzeczpospolita” 1924, nr 79.
17 Idem, ,, Maitre d'hotel" z Szanghaju, LSwiat” 1932, nr 8.
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zawsze niestusznie szkalowana ofiara, czarny intrygant, szlachetny wybawca,
zwykle mlody ksiaze, wodzowie wrogich sobie wojsk i liczne zastgpy Zotnierzy.
Niemal zawsze odbywa si¢ jedna scena w sadzie, niekiedy niezmiernie diuga,
dajagca ofierze sposobnos¢ do diugiej skargi”l8. Na spektakl sktada si¢ sztuka
historyczna i jedna lub dwie wspoélczesne farsy. Mezczyzni graja rOwniez wszystkie
role kobiece; tylko w farsach w teatrach cudzoziemskich wystepuja juz aktorki.
Waznym elementem widowiska sa popisy choreograficzne. ,,Konieczna jest znajo-
mos$¢ symbolicznego znaczenia ruchow — zauwazat — Kazdy gest bowiem ma swe
znaczenie i stanowi niejako drugi, pomocniczy jezyk, informujacy widza o tresci
sztuki”. W wywiadzie moéwit o ,,bezgranicznej pomystowosci w dziedzinie mimiki
i gestykulacji. [...] $wiat widm, zjaw, strachow i caly skarb cichych uczué czy
z3dz, caty milczacy trésor des humbles triumfuje i czaruje w teatrze wschodnim
ponad mozno$¢ opowiedzenia tego nieudolnym stowem19.

Spektakle odbywaja si¢ bez zadnej oprawy scenicznej i bez kurtyny. Nato-
miast szaty i charakteryzacja twarzy sg niezwykle barwne i wzorzyste. W duzych
teatrach pod wplywem europejskim pojawiaja si¢ czasem dekoracje. Frycza szcze-
g6lnie interesuja ,,dekoracje-mity z dziwactwem i fantazja kostiuméw wybornie
stopione”. Opisze scen¢ bitwy, rozgrywanej ,,na tle ptasko i bez cienibw namalo-
wanych szeregdw namiotéw, ktorych nieprzeliczone rzedy gingly po fantastycznych
skatach i gorach. Namioty laczyly jakie§ zgbate, biale motywy ornamentacyjne,
a nad nimi czerwone i z6lte choragwie i sztandary malowane z ta sama inten-
sywno$cia tonu na pierwszym, co na ostatnim planie, miaty co§ rownie niesamo-
witego, jak zatknigte na plecach wojownikow blyszczace choragwie. Lagodny
rezedowy ton zieleni i sui generis konwenans w traktowaniu lisci i pni, malowa-
nych lekko i rozlewnie, nasladuja bardziej malowidla na jedwabiu niz nature.
[...] tlo, ktére oznacza wszelkie wnetrze, bywa czasami niezmiernie malownicze
i efektowne. Jedna ze sztuk rozgrywala si¢ na Scianie zielonej jak peperment,
zahaftowanej i pomalowanej na ksztalt starego haftu, gesto zasianego matymi
lusterkami i szklanymi kamykami. Korowody ol$niewajacych kostiuméw na tym
tle wygladaty jak z nieprawdziwego zdarzenia’20.

Opisze rowniez spektakle, w ktoérych wprowadza si¢ do gry wodg. ,,Naiwnie
i pomystowo zarazem rozpinajg duza przestrzen powloki gumowej, pod ktora lezy
kilkunastu ludzi i rekami i nogami «wydymaja fale», to jest wznosza powierzchni¢
zalanej woda gumy, wprawiajac wode w ruch”21.

Czasem oglada sztuki europejskie. Wspomina spektakl Damy kameliowej
Dumasa i Kupca weneckiego Szekspira, wystawionego we wspotczesnych europej-

18 Idem, O teatrze i sztuce, wybral i wstgpem opatrzyt A. Woycicki, Warszawa 1967, s. 265.
19 Ibidem, s. 201.

20 Ibidem, s. 275.

21 Ibidem, s. 275-276.
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skich ubiorach. Opisze tez wieczory kabaretowe — w szanghajskim dancingu
z wystepem rzewnej $piewaczki z moskiewskiego zespotu Letuczaja Mysz (Nieto-
perz) oraz drugi: z melodeklamacja i kupletami. Ostatnim przedstawieniem, jakie
ogladat w Szanghaju, byla sztuka wspoiczesna Chciwosé przyczyng zbrodni, czyli
zabojstwo Spiewaczki, oparta na autentycznym wydarzeniu sprzed p6t roku. Sztuke
grano w klasycznych kostiumach, w konwencji form i symbolach gestu ustalonych
od stuleci. ,,Realizm takze moze nie mie¢ granic” — uznat Frycz, stwierdziwszy,
ze zgodnie z zapowiedzig w programie ,,siostrzenic¢ $piewaczki gra jej autentyczna
krewna” - dziewczynka, sprzedana przez dziadka przedsigbiorcy teatralnemu?22.

O teatrze chinskim Frycz wyglosit 20 listopada 1921 r. w Towarzystwie
Higienicznym w Warszawie odczyt, zorganizowany przez ZASP. Ilustracj¢ wyktadu
stanowity fragmenty chinskich utworéw dramatycznych, recytowane przez Stani-
stawe Uminska i Antoniego Siemaszke. Drugi podobny odczyt odbyt si¢ w Klubie
Artystycznym w hotelu Polonia. O sztuce i teatrze chinskim bedzie Frycz fascy-
nujgco opowiada¢ na wyktadach w krakowskiej Akademii Sztuk Picknych, na
spotkaniach malarzy. W teatrach uchodzil za specjalist¢ od wszelkiej tematyki
chinskiej. A ze miat lekko skosne oczy i byl tajemniczy, za kulisami nazywano
go Chinczykiem.

W jego dekoracjach do Kobiety, ktora zabila Garricka w Teatrze Polskim
w Warszawie (1921) rozpoznano motywy chinskie w rekwizytach wnetrza salonu
i w widoku rozciagajacym si¢ z tarasu na dziwny kolorystycznie pejzaz gorski
i szafirowe morze. Rowniez w Teatrze Polskim w Warszawie opracowat Frycz
scenografi¢ do Mandaryna Wu Vernona i Ovena (1927). Premier¢ poprzedzily
komunikaty prasowe, zapowiadajace dekoracje i kostiumy ,,etnograficznie wierne”,
mozliwe dzigki znawstwu Frycza w dziedzinie kultury Chin, ujawnionej w szki-
cach o Panstwie Niebieskim. W Prtaku Szaniawskiego w Teatrze im. Stowackiego
w Krakowie (1935) ubrat studenta, syna konsula chinskiego, w kimono, a jego
pokdj na poddaszu rozswietlit egzotyczna barwnoscig. W sztuce Lawreniewa Za
tych, co na morzu w Teatrze Domu Wojska Polskiego w Warszawie (1949) pokazatl
na scenie morze w taki sposob, jaki ogladat w Chinach: pod rozpigta powloka
gumow3 lezalo kilku chtopcoéw, ktorzy wprawiali ja w ruch, imitujgc wznoszenie
si¢ morskich fal. W Operze Wroctawskiej przygotowal oprawe scenograficznag
baletu Gliera Czerwony mak (1950), ktorego akcja rozgrywa si¢ w Chinach
w latach Kuomintangu. Kolejne odstony przedstawialy port chinski i nabrzeze
z latarniami, wnetrze kabaretu, chinskie miasto, taras herbaciarni, fantastyczne
ptaki-feniksy. W Teatrze Wspotczesnym w Szczecinie w sztuce Na pofudnie od 38
rownoleznika Dai Tianchuna (1954) wprowadzit w dekoracji chinska dzonke,
dach kryty wypuklymi szafirowo-zolttymi dachéwkami, egzotyczne drzewka

22 Idem, Ze srodka swiata, ,,Rzeczpospolita” 1921, nr 356.
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i lampiony. Nie doszto do realizacji zapowiadanej przez Lidi¢ Zamkow w Teatrze
Wybrzeze w Gdansku sztuki Dziewczyna o bialych wlosach He Jingzhi.

,Rozkochal si¢ w kulturze chinskiej, byt Chinofilem™23, zaswiadczyt o Fryczu
Juliusz Osterwa.

Lidia Kuchtéowna

Karol Frycz’s Impressions of Chinese Art and Theatre

Karol Frycz (1877-1963) stayed in China in 1920 as the press attaché to the Polish
diplomatic mission in the Far East. He was then well-known stage designer and he treated his
stay in China as a field of study.

On his return to Warsaw he published sixty essays on China in the press. They were
reflections upon the people, national history, customs, landscapes, architecture and Chinese
art. He wrote, for example, about imperial palaces in Beijing, tombs of the emperors, lama-
series, the Chinese Wall, the town of Shanghai, ancient monuments in Hangzhou, theatre
performances in Beijing, Nanjing, Shanghai and Tianjin.

Frycz's contacts with the Chinese theatre and art influenced his works and theatre
productions.

23 J. Osterwa, ,,Dziennik. Grudzien 1939-1940 - Styczen”, rkps w zbiorach Muzeum
leatralnego w Warszawie.
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Uniwersytet Wroctawski

Korzenie szamanskie wybranych
rekwizytow w teatrze chinskim

Teatr od zawsze byl formg ,,0czyszczenia” dla widzow, a takze i aktorow
przedstawienia. Starozytne katharsis stanowito moment, kiedy dotarcie do specy-
ficznej sfery sacrum stalo si¢ mozliwe nawet dla zwyklego, swieckiego cztowieka.
Przedstawienia byly czesto wrotami do innego, niezwyklego $wiata, petnego magii
i tajemnicy. W wielu przypadkach podlozem i zarazem poczatkiem aktywnosci
teatralnej byly obrzedy i ceremonie szamanskie, w ktérych obcowanie ze §wiatem
duchéw i demonow wymagato wspolpracy z nimi, a w zwiazku z tym takze
odpowiedniego przygotowania pod wzgledem psychicznym oraz odpowiednich
przyrzadow lub rekwizytéw. Ewoluowaly one stopniowo, zmieniajac swojg
wymowe¢ symboliczng, a czasami i forme.

Chinski teatr egzorcystyczny Cnuoxf)

Najbardziej ,,nasigkniety” tradycja szamanska jest w Chinach teatr egzorcy-
styczny nuoxi. Jak pisze Izabela Labedzka, ,,proces formowania si¢ teatru obrze-
dowego jest powolny i rzadzi si¢ wlasnymi prawami. Przebiega od rytuatow
egzorcystycznych (umpxv), przez egzorcystyczne tance knuowu\ ktére zawierajg
elementy prostych dziatan aktorskich, az do pelni rozwinigtych form teatralnych.
[+..] Teatr egzorcystyczny jest pod wicloma wzgledami tworem synkretycznym.
Wyrastajagc na gruncie szamanizmu, swobodnie wchtania i przeksztalca elementy
taoizmu, buddyzmu, a nawet innych typoéw teatru, literatury popularnej, legend
| mitéw. Sigga do bogactwa ludowej muzyki, tancoéw, sztuki wedrownych opowia-
daczy, cyrkowych popiséw [...]. Chociaz szamanizm wystgpowal na znacznym
obszarze starozytnych Chin, to jednak nie wszedzie istnienie obrzedéw szaman-
skich prowadzito automatycznie do wyksztalcenia si¢ teatru egzorcystycznego™l.

| 1. Labgdzka, Obrzedowy teatr Dalekiego Wschodu, Poznan 1999, s. 16-20.
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Badacze tematu wyr6zniajg sze$¢ kregow kultury szamanskiej:

1. Szamanska kultura Chin Poéinocnych {Beifang saman wenhua), ktora jest
najbardziej zblizona do szamanizmu syberyjskiego;

2. Kultura egzorcystyczna Réwniny Centralnej {Zhongyuan nouwenhua),
jedna z najlepiej udokumentowanych i zbadanych tradycji szamanskich;

3. Szamanska kultura panstwa Ba i Chu {Ba-Chu wuwenhuaf Podczas
okresu Wiosen i Jesieni zajmowata obszary w dolinie Changjiangu;

4. Szamanska kultura panstw zamieszkanych przez ludy Baiyue {Baiyue
wuwenhua) w Chinach Potudniowo-Wschodnich;

5. Kultura przedbuddyjskich religii bon oraz buddyzmu w Tybecie i prowincji
Qinghai {Qing-Zang benfo wenhuag,

6. Kultura egzorcystow Rejonéw Zachodnich?2.

Bez watpienia gléwna rol¢ odgrywala tu posta¢ szamana, czlowieka, ktérego
charyzma oraz umiej¢tnosci stanowily o pomys$lnosci odbywanego rytuatu. Nie
kazda tez ceremonia czy rytuat byly mozliwe do zaprezentowania ,,$wieckim”,
ludziom nienalezagcym do kregu szamanskiego.

Juz w Chinach starozytnych pojawiali si¢ czarownicy, czarownice, media,
egzorcysci itp. Zdarzali si¢ takze szczegodlnie wazni w kontekscie tych rozwazan
osobnicy, ktorzy odbywali ,,podréze duchowe”, rozwijajac swoj Swiat przezyé
wewngetrznych. Wedle tradycji chinskiej, pierwszym ,,latajacym” byt cesarz Shun
(2258-2208 wedlug chronologii chinskiej). T¢ rzadka sztuke ,latania jak ptak”
objawity mu corki cesarza Yao. Umiejetnos¢ mentalnego szybowania byta bardzo
pozadana u Wiladcy, ktoéry powinien mie¢ tez cechy dobrego maga3.

Zadaniem szamanow chinskich, podobnie jak ,klasycznych” syberyjskich,
byto utrzymywanie kontaktow z duchami zmarlych, posredniczenie (mediacja)
pomiedzy $wiatem bogow i ludzi, leczenie, przepowiadanie przysztosci. Odbywali
takze w tym celu podréze do Wigzienia Ziemi, Diyu (Piekta)4. Stuzy¢ temu miaty
m.in. tance, $piewy, muzyka5. Od najdawniejszych tez czaséw istnial pewien
podziat funkcji — szamanki (zzizz) zajmowaly si¢ najczgéciej rytuatami zwiazanymi
z ptodnoscia i zyznoscia, byly wigc odpowiedzialne za ,,gospodarowanie” deszczem.
Ich ekstatyczny taniec w promieniach palacego stonca mial sprowadzi¢ zyciodajne
krople6. Szamani (xz) zajmowali si¢ gtownie wypedzaniem ztych duchéw. Moc
egzorcystyczna owych szamanéw wynikaé¢ miala z faktu, iz uwazano ich za opgta-
nych przez duchy {shen). Dawaly one im boska zdolno$¢ wypedzania lub nisz-

2 Ibidem, s. 17.

3 M. Eliade, Szamanizm i archaiczne techniki ekstazy, thum. K. Kocjan, Warszawa 1994,
s. 443-445.

4 Zaswiaty i krainy mityczne, red. M. Sacha-Pieklo, Krakow 1999, s. 94-95.

5 1. Labedzica, op. cit., s. 25.

6 Ibidem, s. 25.
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czenia demonéw Wierzono réwniez, ze szamani owi kumulujag w sobie
wielkie ilosci pierwiastka yang, kojarzonego w Chinach ze sloncem, meskoscia
i energia’7. Podobnie szamani syberyjscy posiadaja swoich mistycznych awatarow,
czesto pod postacia zwierzat, ktore takze zwigkszaja ich osobiste moce w walce
ze ztymi duchami.

Wedhug taoistow ten stan ,,opgtania” byt raczej wynikiem ekstazy, do ktorej
pierwszy krok stanowit taniec89

Typy odprawianych egzorcyzmow

Chinscy badacze teatru egzorcystycznego wyrdzniaja cztery grupy rytualow
egzorcystycznych. Sg wsrdd nich rytualy ludowe (minjiannuo, baixingnuo), ktore
byly rozpowszechnione juz wsrdd spotecznosci prehanowskich. Konfucjusz nazywat
je ,.egzorcyzmami wiesniakow” kpcuangrennudfl. Osobna klas¢ stanowia egzorcyzmy
patacowe lub urze¢dnicze (gongtingnuo, guannuo\ pos$rdéd ktoérych najwazniejsze
byly wielkie egzorcyzmy, ktore urzadzano na dworach wladcoéw raz w roku od
epoki Zhou az po Songl0. Egzorcyzmy wojskowe -junnuo podkreslaty silnie swoj
aspekt militarny. Tu na czele rytuatu statfangxianshi, zwiazany z béstwem wojny.
Wyposazony byt nie tylko w bron, ktora stuzyta mu podczas walki z demonami,
ale takze w specjalng maske (o ktérej bedzie jeszcze mowa). Ostatnim rodzajem
egzorcyzmow byly rytuaty $wiagtynne, ktore akcentowaty przede wszystkim aspekty
religijnell. Z kazdego z wymienionych typow mogly si¢ rozwinaé specyficzne
formy teatralne.

Rekwizyty teatralne o korzeniach szamanskich

Chodzi tu przede wszystkim o grup¢ przedmiotow, ktore stanowig swoiste
artefakty. Wykorzystywane sa dzi§ w przedstawieniach dla podkreslenia funkcji
lub misji danej postaci kreowanej przez aktora, za$ u szamanskich podstaw rytuatu
spetnialy funkcje uswigcone lub mediacyjne.

Maska

Szamanskie poczatki maski w Chinach zwigzane sg z powszechna wsrod
kultur plemiennych tradycja dekapitacji ciala wodza lub wroga, takze przodka
lub zwierzecia, w celu przejecia przez zyjacych mocy zyciowej zawartej w glowie

7 Ibidem, s. 26.

8 M. Eliade, op. cit., s. 446.
9 1. Labedzica, op. cit., s. 35.
10 Ibidem, s. 36.

1l Ibidem.
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zabitego. Przypisywano jej takze moc odganiania demonow. Transformacj¢
szczatkéw ludzkich w maske teatralna przedstawia legenda mniejszosci Tuja
z prowincji Guizhou, w ktoérej to opowiesci dziecko znajduje w rzece dwie pickne
gltowy zakochanej pary. Okazuje si¢, ze maja one cudowng moc uzdrawiania, za$
wdzigczni im za pomoc wiesniacy czcza je poprzez taniec i Spiewl2. Podobnie
malowanie twarzy mogly mie¢ szamanskie znaczenie: juz za czasow dynastii Han
(206 p.n.e.~220 n.e.) organizowano wielkie procesje, w ktéorych brali udziat
mezczyzni o twarzach pomalowanych na czerwono, zielono i czarno. Wlosy mieli
w nieladzie, na szyjach za$ zawieszone zwoje zywych wezy, ktére uwazano za
inkarnacje generalow Niebianskiej Armii. Ten sposob charakteryzacji uwaza si¢
za zapozyczony od syberyjskich szamanow za posrednictwem prastarej formy
szamanizmu bonl3.

Maski dawaty szamanom niezwykla mozliwo$¢ zmiany tozsamosci: zaktadajac
maske¢ danego zwierzgcia, szaman ,,wchodzil” w nie, widzial jego oczami, styszat
jego uszami. Czgsto maski takie wykonywane byly wprost z upolowanych zwie-
rzat. Podczas panowania dynastii Zhoufangciangshi zaktadal na gtowe konstrukcje,
ktora byla najprawdopodobniej spreparowanym niedzwiedzim lbem, reszt¢ zas
swojego ciata okrywat skorg niedzwiedzial4. Glowa ta mogta by¢ noszona wysoko,
oparta na czole. By¢ moze byla ona zamocowana na state na owej konstrukcji
lub tylko czasowo. Istnieje kilka hipotez na temat materialow, z ktérych wyko-
nywano maski dlafangciangshi. Niektorzy badacze twierdza na podstawie wyko-
palisk, iz maski te wykonywano ze ztota, z brazu lub z brazu i zlota (tu ztote
miaty by¢ tylko oczy). Ich zdaniem maski te stuzyly do dekoracji posagéw, za$
czltowiek zaktadat inna maske, ktorej konstrukcje sztucznej gtowy zastaniat kawatek
czerwonego materiatu, zastepujacy z czasem niedzwiedzig glowe. Reszta ciata nadal
pozostawata okryta skorg niedzwiedzia. Maski te zazwyczaj byly brzydkie, ich
szpetota miata jednak charakter pozytywny. Stuzyla przeciez odstraszaniu zltych
demonowls.

Specyficzne sa takze maski z prowincji Guizhou, bedace rekwizytem w popu-
larnej Sztuce o przemianie ludzi. Wszystkie one sa owalne, maja wypukte czota,
dhugie, szerokie nosy, podtuzne i skosne oczy, male usta. S wykonane bardzo
prosto, by podkresli¢ pojawienie si¢ dziewiczych i nie w petni uksztaltowanych
przodkow ludzi. Produkowane s3 z drewna azaliowego lub lakowego. Tu nalezy
podkresli¢ wazny sam w sobie fakt, ze maski te s3 wzorami przodkow. Zaktadajac
je, aktor moze wcieli¢ si¢ w przodka i przekroczy¢ mityczne granice czasul6. Warto

12 Ibidem, s. 30.

13 M. Steiner, Geneza teatru w Swietle antropologii kulturowej, Wroctaw 2003, s. 238.
14 1. Labedzka, op. cit., s.41.

15 Ibidem, s. 42.

16 Ibidem, s. 70-71.
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tu takze wspomnie¢ o maskach z prowincji Guangxi, przedstawiajagcych Manghao,
przodka i bostwo opiekuncze Miao z Rongshui. Byl on bardzo szpetny, posiadat
dodatkowo kosmaty strdj. Jego postaé byta symbolem dlugowiecznoscil7.

Niezwykta otoczka mistyczna towarzyszy takze produkcji i przechowywaniu
masek z powiatu Anshun, wykorzystywanych w teatrze dixi. Najwazniejszym
wydarzeniem jest tutaj otwarcie skrzyni przed samym przedstawieniem, nazywane
takze ,,zaproszeniem masek”. Dzieje si¢ to w dzien ustalony za pomocg wrozb
jako pomyslny. W transporcie skrzyni biora udziat wszyscy aktorzy, ktorzy
nastepnie ustawiajg si¢ po obu stronach skrzyni, sktadaja ofiary z wina, kadzidta,
jedzenia, znaczg ja krwig koguta. Nastgpnie maski sg3 wyjmowane i ukltadane
pieczotowicie na stole. Przebywanie w poblizu wytozonych masek jest zabronione
dla os6b postronnych, a zwlaszcza dla kobiet, gdyz swoja obecnoscia moga naru-
szy¢ ich sfer¢ sacrum. Przed 1949 r. naruszenie tego zakazu moglo skonczy¢ si¢
dla delikwenta obtozeniem klatwa, pobiciem, a nawet utopieniem w rzece. Im
starsza byla maska, tym wigksza moca byla wysyconal8. W Guichi dodatkowym
elementem ,,zaproszenia masek” byto obejscie wsi wraz z nimi. Kazde odwiedzane
gospodarstwo musialo przygotowa¢ odpowiedni oltarz, na ktorym mozna byto
ztozy¢ maske. Po powrocie do §wiatyni maski umieszczano na specjalnym stolel9.
W Guizhou podczas ceremonii otwarcia skrzyni z maskami aktorzy nie powinni
sta¢ naprzeciwko niej, gdyz moglyby wydosta¢ si¢ z niej ,,zte” moce. Aby temu
zapobiec, wystrzeliwuje si¢ fajerwerki i uderza w bgbny. Maski wyciaga si¢ w okre-
Slonej kolejnosci i wiesza na $cianie. Po zakonczeniu przedstawienia owija si¢ je
w papier, uktada w skrzyni i przez rok trzyma w $§wiatyni przodkow?20.

Wykonywanie masek takze wigzato si¢ z przestrzeganiem pewnych tabu:
rzezbiarz musial ustawi¢ stét w odpowiednim miejscu, roztozy¢ na nim kadzidta,
okoto dwa kilogramy ryzu, w ktorym zatknigte byty jego narzedzia przeznaczone
do rzezbienia oraz wino i ofiary przeznaczone dla bostw. Artysta pracowatl najcze-
$ciej samotnie, po skonczeniu za$ pracy sktadal maski w $wiatyni i znaczyt je
krwia koguta, wypowiadajac stosowne formuly. Czesto do skrzyn z maskami
wktadano takze malego rzezbionego straznika, by strzegl cennych wize-
runkow21.

Stroj
,,Strdj sam w sobie wyobraza religijny makrokosmos, jakosciowo rézny od
otaczajacej przestrzeni $wieckiej. Z jednej strony, stanowi prawie pelny system

17 Ibidem, s. 119.
18 Ibidem, s. 104.
19 Ibidem, s. 160.
20 Ibidem, s. 164.
21 Ibidem, s, 105.
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symboliczny, a z drugiej, przez konsekracj¢, nasycony jest roznorodnymi sitami
duchowymi, a przede wszystkim «duchami». Przez sam fakt przywdziania go — lub
manipulacji zastepujacymi go przedmiotami — szaman przekracza przestrzen
swiecka, przygotowujac si¢ do wejscia w kontakt ze §wiatem duchowym. Na ogoét
przygotowanie to jest niemal konkretnym wprowadzeniem w ten Swiat, gdyz strdj
przywdziewa si¢ po wielu przygotowaniach, tuz przed transem szamanskim”22.

Elementy szamanskie w kostiumie teatru chinskiego uwidaczniaja si¢ przede
wszystkim w prostej, czasami wrecz prymitywnej formie. Glownymi surowcami
i dodatkami sg zwlaszcza materialy pochodzace bezposrednio od zwierzat, ktore
same w sobie zawierajag pewien ladunek swigtej mocy, jaka dana jest kazdemu
stworzeniu, a ktora pozostata czgsciowo w skorze zabitego zwierza. W Chinach,
podobnie jak w przypadku szamanizmu syberyjskiego, czg¢stym surowcem jest
skora wilka lub niedzwiedzia23. Wystepowanie tej ostatniej jako formy stroju
w etnologii znane jest jako bear ceremonialism, w Azji najbardziej rozpowszech-
nione wilasnie w rejonie Syberii i po$rod Ajndéw24. Jak zauwaza Eliade, ,,[...]
nasladujac chod zwierzgcia lub przywdziewajac jego skorg, osiggano ponadludzki
sposob bycia. Nie chodzito o cofnigcie si¢ do czystego «zycia animalnego»: zwierzg,
z ktorym si¢ identyfikowano, byto juz nosicielem pewnej mitologii; bylo w istocie
Zwierzgciem mitycznym, Przodkiem lub Demiurgiem. Stajgc si¢ tym mitycznym
zwierz¢ciem, czlowiek stawal si¢ czym$ duzo wigkszym i potezniejszym od
siebie”2528V stroju wykonanym ze skory niedzwiedzia przedstawiany byt zwlaszcza
mistrz wielkich egzorcyzmoéw, fangxiangshfo.

Beben

W szamanizmie syberyjskim begben stanowi niezwykle wazny atrybut
szamana. Jego dzwigk odstrasza zte demony, pozwala takze szamanowi wpas¢
w trans, aby moégt uda¢ si¢ do krain zamieszkanych przez istoty majace wpltyw
na ludzkie zycie. W obrzgdowosci chinskiej i w przedstawieniach teatralnych
beben “daguY7 jest takze jednym z glownych instrumentéw. Szczegdlnie mocno
jego obecnos¢ akcentowana jest w momentach walki aktora z demonami, co jest
dowodem na powiazanie go ze sztukg szamana. Dzwigk chinskich begbnow
podobny jest bowiem do odglosu grzmotu, stad jego niewatpliwa sila egzorcy-

22 M. Eliade, op. cit., s. 154.
23 Ibidem, s. 185.
24 Ibidem, s. 453.
25 Ibidem, s. 455.
26 1. Labedzka, op. eit., s. 39.
22 Ibidem, s. 243.
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styczno-odstraszajaca2829V rytmie bebnow odbywa si¢ dobrze znany noworoczny
taniec Iwa (shiwizuf™ Bicie w bgbny jest forma zaproszenia dla dobrych duchow,
za§ przestroga i ostrzezeniem dla ztych30.

Bron

Podczas przedstawien, w ktorych dochodzi do walki z demonami, czgsto
rekwizytem jest takze bron. Stanowi ona pomoc w walce, do jakiej dochodzi
pomigdzy aktorem a demonem (szamanem a demonem). Do najskuteczniejszych
w walce z demonami mozna zaliczy¢ sztylety, miecze o dwoch ostrzach, miecze
zrobione z monet, tuki i strzaly z drewna brzoskwiniowego, kije, patki3l. N6z
stanowi tu symbol szamanskiej wladzy32. Zwigzane s3 z nim zaréwno rytualy
inicjacyjne szamanow, jak i te zwigzane np. z przepgedzaniem choréb. Obrzed ten
pochodzi od Loléw z poludniowego Yunnanu i wykonywany jest podczas zagro-
zenia epidemig. Buduje si¢ wowczas podwodjng drabing z 36 nozy (i7Zz4wW33), po
ktorej szaman wchodzi boso na gor¢. Dodatkowo rozgrzewa si¢ wowczas jeszcze
do biatosci zelazne lemiesze, po ktérych szaman musi rowniez przej$¢34. Obrzed
inicjacyjny nowego szamana przebiegal podobnie, kroczyt on jednak po drabinie
zlozonej z 12 szabel35.

Duza role w walce z demonami odgrywa takze bawoli rég (viiujiao), ktory
wykonany byl ze zwierzecego rogu zakonczonego specjalnym drewnianym ustni-
kiem. Aktor, a wczes$niej szaman, dat w rog, by przyzwaé dobre duchy, a odpedzié
zte. Gra na tym instrumencie obwarowana byla licznymi przykazaniami; ztamanie
jednej z zasad grozilo fiaskiem wezwania. Podczas walki ze ztymi duchami uzywano
takze boskiego bata (shenbiari) z korzenia bambusa, boskiej laski (shengun), okre-
$lanej takze mianem laski mistrza-przodka (zuishiguri) oraz tancucha do krepo-
wania demonoéw, ktory sktadat si¢ z 36 ogniw (Zzzzz222)36.

Specjalng bronig byt miecz, ktorym szaman przepedzal zle demony. Aby
stworzy¢ taki magiczny or¢z, nalezalo zwykly miecz posmarowac¢ krwia kobiety,
ktéra nosita w sobie meskiego potomka, wypowiedzie¢ odpowiednig formule oraz
przeku¢ miecz37.

28 W. Eberhard, Symbole chinskie. Stownik, ttam. R. Darda, Krakow 2001, hasto bgben, s. 25.
29 1. Labedzka, op. cit., s. 69.

30 Ibidem, s. 83.

31 J.J.M. de Groot, Religious System of China, Leyden 1892-1910, vol. 6, s. 991-999.

32 1. Labedzica, op. cit., s. 80.

33 Ibidem, s. 84.

34 M. Eliade, op. cit., s. 437.

35 Ibidem, s. 449.

36 1. Labedzka, op. cit., s. 88.

37 W. Eberhard, op. cit., hasto miecz, s. 155.
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Interesujacym jest takze zwyczaj zatykania z tylu kostiumoéw generatow
choragwi w tzw. przedstawieniach militarnych. Mialy one oznacza¢ symboliczng
walke z demonami38.

Szamanizm chinski bardzo mocno wplynal na ksztaltowanie si¢ pewnych
zjawisk i rekwizytdow w obrebie teatru chinskiego, przekazujac czgsto niemal
gotowe wzorce przedmiotow charakterystycznych dla danych postaci. Poprzez
posta¢ szamana-aktora wprowadzal takze obecno$¢ zywego ucielesnienia mocy
szamanskiej, obcowanie ze sfera sacrum, co stanowi podstawe katharsis. Kontakt
z szamanem byl bowiem wielkim przezyciem duchowym, podobnie jak ma to
miejsce wspdtczesnie u chinskich mieszkancow wiosek przy spotkaniach z akto-
rami tradycyjnych scen chinskich. Aktor, czlowiek bioracy udzial w przedsta-
wieniu, ,,wychodzi” poza ramy spoteczne, staje si¢ emisariuszem mistycznych sit,
wciela si¢ w dawno niezyjacego lub zgola mitycznego przodka. Wraz z jego
wygladem i rekwizytami, przejmuje jego osobowos$¢, prowadzi jego zycie na
scenie, walke z jego przeciwnikami. Zdarza si¢ takze, ze aby przygotowac si¢ do
takiej roli odpowiednio, aktor spedza dilugie chwile w odosobnieniu, kontem-
plujac swe przyszite ,,wciclenie”.

Pomoca w odtwarzaniu specyficznych rol sa rekwizyty, ktoére ,,podazaja” za
postacia, stanowig o jej charakterystycznych cechach. Bardzo czgsto sa podstawa
ich scenicznej ,,mocy”, or¢zem symbolicznym lub fizycznym, bez ktérego bodj ze
zlymi mocami czy wrogami ludzkimi zakonczy¢ si¢ moze porazka. Uzyte przez
doskonatego w swej sztuce aktora potrafia nawet wspotczesnego widza przeniesé
w czasie do chwili, kiedy sztuki teatralne byly czym$ wigcej, niz tylko rozrywka
czy regionalng ciekawostka dla zagranicznych turystow. Nastroj chwili pozwala
wtedy dostrzec mistyczny, szamanski wymiar jednego z przedstawien, ktore kiedys
by¢ moze regulowato wazne sprawy spoleczne czy religijne.

Stefania Skowron-Markowska

The Shaman Roots of Some Accessories in Chinese Theaters

The world of Chinese theatre has always been mysterious and full of magic, not only in
metaphor. The performances, that have been playing on different stages have not only the
aesthetic role, but are also a kind of mental catharsis. Their special role played in the past
concerned to special rituals, often shaman ones that took place in time of mediation, special
occasion in human life, for contact with the Highest Creature. In ancient times the leading
role of that kind of performances belonged to shaman, who had to take care of his/her people

38 M. Steiner, op. tit., s. 236.
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by celebratiti some rituals, often with help the apprentices. To make his incantations more
powerful, they used some accessories that still are present in Chinese theatres. Special garments,
masks, ritual sticks and other accessories, which had special meaning in ancient times, now
are the relics of old days, still keeping their unique and traditional character. They are now
very significant artifacts that show the connections between sacrum world of shamans and the
reality of ordinary man. When the shaman’s practices lost their important meaning, the colorful
world of rites and sacred ceremonies became theatre, where the aesthetic and entertainment
played their roles. But the new essences, stories were showed with help of old accessories that
in new context are situated as material help for actors, that can emphasize their playing.
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Miedzy Piata i Szosta Generacja
filmowcow chinskich - ewolucja poetyki
i tematyki we wspolczesnym

kinie chinskim

Wspolczesne kino chinskie dato si¢ pozna¢ publicznos$ci migdzynarodowe;j
za sprawg rezyserow tzw. Piatej Generacji filmowcow, ktorych sztandarowe dzieta
zdobywaly najwazniejsze nagrody filmowe §wiata. Wystarczy tu wymieni¢ nagrode
Zlotego Niedzwiedzia w Berlinie i Srebrnego Lwa w Wenecji dla Zhanga Yimou
kolejno za Czerwone sorgo i Zawiescie czerwone latarnie czy nagrode Zlotego
Leoparda w Locarno dla Zéttej ziemi oraz Ztota Palme i Ztoty Glob dla Zegnaj,
moja konkubino — dwoéch filmow Chena Kaige. Od pojawienia si¢ na arenie
mig¢dzynarodowe] dzietl rezyserow tej generacji, kino chinskie wkroczylo w $wiat
i do chwili obecnej kontynuuje triumfalny pochod. Artysci Piatej Generacji nie
usungli si¢ bowiem w mrok i nadal tworza dzieta ciekawe, za$ ich mtodsi koledzy,
cho¢ rozpoczynali droge twoérczag w cieniu mistrzow, odnalezli wlasne miejsce
w kinie $wiatowym. Tak jak poprzednicy, zyskali uznanie publicznosci oraz
krytykow i zdobywaja nagrody na prestizowych festiwalach. Od 20 lat kinema-
tografia chinska niezmienne odnosi zatem sukcesy artystyczne i kasowe, co
oznacza, ze stale prezentuje wysoki poziom. Istotne jest, iz kino Panstwa Srodka
przez dwie dekady nieustannie si¢ zmienia, co mozna zauwazy¢, obserwujac
,Hewolucje poetyki”, uzycie odmiennych technologii i srodkow filmowego wyrazu
oraz zmian¢ tematyki powstajacych dziel. Uzyty w tytule termin ,,ewolucja” nie
Jest tu moze calkowicie adekwatny, jesli bra¢ pod uwage jego stownikowe
znaczenie, gdyz zmiany maniery filmowania poszty w kierunku jego uproszczenia,
a nie komplikowania. Jednakze przedstawiciele Szostej Generacji bez watpienia
kontynuowali proces zapoczatkowany przez ich poprzednikéw, ktéry mial na celu
odcigcie si¢ od konwencji produkcji promowanej przez panstwo. Co istotne, owe
dwa pokolenia tworcow zupelnie inaczej realizujg ten sam cel.

Na wstepie warto zaprezentowac¢ kontekst historyczny, w ktérym zrodzilo
si¢ kino obydwu generacji i to, jakich artystow zalicza si¢ do nich, a nastgpnie
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przedstawi¢ ogolnie cechy ich kina. Nie jest to zadanie tatwe, gdyz chinska
tradycja mysli filmowej wprowadzita pojecie ,,pokolenia twoérczego™, ktorego
zakres nigdy nie zostal sprecyzowany. Pojecie to przejeta pdzniej krytyka i teoria
zachodnia, nadal jednak nie zostato ono dostatecznie uscislone. Co prawda, o ile
w przypadku Piatej Generacji, ktorej pierwsze dziela powstawaly kolektywnie,
latwo mowi¢ o zwartym zespole tworcow, to rezyserow konwencjonalnie zalicza-
nych do Szostej Generacji trudniej przypisa¢ do jednej grupy. Wywodza si¢ oni
z zupelnie innych $srodowisk i rzadko decyduja si¢ na wspodlne projekty. Ponadto
charakter tekstu wymaga ograniczenia opisu do najwazniejszych przedstawicieli
i najbardziej charakterystycznych cech tworczosci obydwu pokolen.

Zgodnie z chronologia rozpoczng prezentacj¢ od rezyserow Piatej Generacji,
ktorych pierwsze wystapienia datuje si¢ na poczatek lat osiemdziesiatych XX w.
Byly one zwigzane z odrodzeniem i przemianami sztuki chinskiej po okresie
pogroméw i radykalnych reform w czasie Rewolucji Kulturalnej, ktéra zreszta
byta istotnym doswiadczeniem pokoleniowym tworcéw. Wszyscy oni bowiem
trafili w tym czasie na ,reedukacj¢” na wie$, gdzie trudne warunki i ci¢zka
praca mialy ostabi¢ ich domniemany zapat kontrrewolucyjny. Po6zniej, po latach
terroru i zawieszenia dzialalnosci pekinskiej szkoty filmowej, zostali jej pierwszymi
stuchaczami w zmienionych warunkach politycznych i ekonomicznych. I to
wtlasnie podobny wiek i doswiadczenia oraz wspdlne studia i razem realizowane
debiuty Zhanga Yimou, Chena Kaige, Tiana Zhuangzhuanga, Zhanga Junzhao
oraz Huanga Jianxina pozwalaja bez zadnych watpliwosci na zaliczenie ich do
jednej generacji. Ponadto wymienieni artySci w swoich dzielach podejmowali
podobna tematyke oraz uzywali zblizonych figur stylistycznych oraz konwencji
wizualnych.

Na charakter ich tworczosci z cala pewnoscia wptynal kontekst historyczny,
w jakim si¢ zrodzila. Nie wyrosta ona oczywiscie na intelektualnym pustkowiu,
ale w pierwszej polowie lat osiemdziesiatych byla czgscig szeroko zakrojonego
krytycznego projektu, a doktadniej zjawiska nazywanego ,,goraczka kulturalng”.
Wtedy wtasnie nadzieje rozbudzone przez reformy, tzw. cztery modernizacje Deng
Xiaopinga, liberalizacja zycia po roku 1978 oraz odwilz w dziedzinie polityki
kulturalnej i otwarcie Chin na $wiat zewngtrzny, spowodowaly bujny rozkwit
zycia intelektualnego i artystycznego. ,,Wowczas idee i wartosci Swiata zachodniego
oraz gwaltowne zmiany ekonomiczne zaczgly zmienia¢ §wiadomos¢ Chinczykow
uksztaltowang przez maoistowska rzeczywisto§¢ ChRL-u”l.

Kultura w latach osiemdziesiatych przezywata swgj renesans; pod wpltywem
bolesnej refleksji nad najnowsza historig kraju oraz konfrontacji z dorobkiem
nowoczesnego $wiata zrodzila si¢ potrzeba okres$lenia wlasnej tozsamosci i poszu-

| L. Kasaretto, Totemy zycia... Chinska literatura poszukiwania korzeni, Warszawa 2000, s. 20.
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kiwania nowych §rodkéw artystycznego wyrazu. Wybuchla ,.epidemia” ,,goraczki
kulturalnej”, ktorej refleksem byta ,,goraczka poszukiwania korzeni”, jaka ogarneta
wigkszos¢ srodowisk intelektualnych i artystycznych. Pisarze, arty$ci i akademicy,
podejmujac krytyke ,,glebokiej struktury” narodu chinskiego, przypuscili atak na
konfucjanska tradycje¢ jako przeszkode¢ w dalszej modernizacji spoleczenstwa
i ,,sktaniali si¢ ku kulturom nieortodoksyjnym, ktore stanowily prawdziwe zrodto
witalnosci chinskiego ducha”2. Nad tym Nowym Okresem, zakonczonym
4 czerwca 1989 r. tragicznymi zdarzeniami na Placu Niebianskiego Spokoju,
cigzyly opary niedawnej Rewolucji Kulturalnej, a takze szeroko zakrojony ruch
reformatorski. To wlasnie z tego ,.kulturowego fermentu” narodzit si¢ fenomen
kina Piatej Generacji tworcow. ,,Nowe kino chinskie”, ,,chinskie filmy artystyczne”
czy ,chinska awangarda” to tylko nieliczne z okres§len nurtu, ktéry uwaza si¢
obecnie za najbardziej owocny sukces artystyczny w Chinach konca XX w. I mimo
iz, jak méwi Zhang Yimou: ,twodrczo$¢ tej generacji byla podobna tylko na
samym poczatku i tylko do pewnego stopnia, co bylo rezultatem historii”3, to
wywarta ogromny wplyw nie tylko na publicznos¢, ale i na samych tworcow.
Kolektywna misja tego pokolenia filmowcoéw bylo z jednej strony przypusz-
czenie ataku na najbardziej fundamentalne tradycje chinskie, ktore byty interpre-
towane jako niechumanitarne i represjonujace najbardziej podstawowe instynkty,
z drugiej za§ wykorzystanie medium filmowego jako instrumentu ,,0§wiecania”
czy nauczania spoteczenstwa. Inspiracja dla filmowcow byla tu niezwykle bogata
literatura tego okresu: literatura ,,poszukiwania korzeni” oraz literatura ,;ran
i blizn”. Mtodych tworcow kina i debiutujacych pisarzy taczyly doswiadczenie
pokoleniowe, podobny poglad na §wiat, a czgstokro¢ takze przyjazn. Dlatego tez
rezyserzy chetnie siggali po dzieta literackie, ktore staly si¢ niewyczerpanym
zrodtem tematéw i pomystow estetycznych. Warto zaznaczy¢, ze wszystkie ich
debiuty byly mniej lub bardziej wiernymi adaptacjami prozy wspotczesne;j.
Swoja misj¢ rezyserzy realizowali bardzo konsekwentnie poprzez wprowa-
dzenie zupelnie nowej i $wiezej tematyki do kina chinskiego, ktore przez lata byto
wehikutem politycznej propagandy i ideologicznej indoktrynacji. Filmowcy Piatej
Generacji uzyli medium filmowego, aby promowac¢ najwazniejsze hasta ,,goraczki
kulturalnej” oraz podejmowali tematy, jakie dotychczas stanowity tabu i nie miaty
reprezentacji w sztuce. Co najwazniejsze, zwrocili uwage na jednostke i jej relacje
z otoczeniem oraz opresyjny w stosunku do niej, charakter norm i wartosci
konfucjanskich. Wskazywali w swoich dzielach na sposob, w jaki wielowiekowe
brzemig¢ tradycji niszczylo ludzkie pragnienia i pozadanie. Ponadto rezyserzy tego

2 Ibidem, s. 79.
3 Wywiad E. Li, Paving Chinese Films Road to the World, [w:J Zhang Yimou. Interviews,
red. F. Gateward, Missisipi 2001, s. 92, thum, autorki.
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pokolenia w swoich filmach na nowo odkrywali réznice plciowe, co wigzato si¢
takze ze wspomnianym juz procesem odkrywania indywidualno$ci oraz zaintere-
sowaniem sytuacja kobiet w spoleczenstwie tradycyjnym. Czesto takze ukazywali
sfer¢ intymna, wyzwolong kobieca seksualno$¢, meskg impotencje oraz zaburzenia
i ,,nienormalne” relacje piciowe. Gtowne role w ich filmach czgsto odgrywaly
kobiety, tak byto choéby w przypadku Zétte] ziemi Chena Kaige czy Czerwonego
sorgo Zhanga Yimou.

Co istotne, w swoich filmach przedstawiali roéwniez kultury przedkonfucjan-
skie, a takze grupy etnicznie i obyczajowo rézne od ludu Han. Swietnym przy-
ktadem moga tu by¢ dwa filmy Tiana Zhuangzhuanga: Na nawiedzonej ziemi
(1984) i Zlodziej koni (1986), w ktorych tworca w quasi-dokumentalnej formie
zaprezentowal kolejno mieszkancow Mongolii Wewngtrznej i Tybetu. Z niezwy-
klym pietyzmem i dbaloscia o atmosfer¢ przedstawil wierzenia i obyczaje, zycie
codzienne i wielkie namigtno$ci prostych ludzi z mniejszosci narodowych, ktérzy
wydawali mu si¢ nie by¢ skazeni cywilizacja Han. Wszyscy artysci Piatej Generacji
bowiem, co wielokrotnie podkreslali w réznorodnych wywiadach, wierzyli, iz
tylko przywracajagc znajomos¢ prymitywnych zasad, mozna na nowo odkry¢
prawdziwa tozsamo$¢ cztowieka i jego wartos¢ jako jednostki. Jednym zdaniem,
w obrebie zainteresowan tworczych rezyserow Piatego Pokolenia znalazty si¢ tresci
dotychczas marginalizowane i pomijane w kinie Panstwa Srodka.

Bez watpienia nowa tematyka, inne spojrzenie na $§wiat oraz odmienna
wrazliwos$¢ tworcow domagaty si¢ nowych, bardziej adekwatnych srodkow wyrazu.
Jednak wyjscie poza utarte w kinie chinskim konwencje nie byto tatwe. Kinema-
tografia ChRL na stuzbie komunistycznych wladz przez ponad 30 lat dazyta do
zestandaryzowania jgzyka filmu oraz ujednolicenia zasad produkcji. Przez lata
powstawaly glownie dziela realizmu socjalistycznego, wzorowane na radzieckich
produkcjach oraz niewyszukane filmy rozrywkowe i dokumentalne. I nawet na
przelomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych rynek zalewaty filmy ,,teatralne”,
ktore nie wykorzystywaly w peti filmowych $srodkéw wyrazu — mozliwosci
kreacyjnych montazu i dzwigku oraz naturalnej gry aktorskiej. Dopiero Piata
Generacja zrewolucjonizowata jezyk chinskiego kina. Rezyserzy w swoich poszu-
kiwaniach twoérczych odwotywali si¢ gléwnie do chinskiej tradycyjnej sztuki
kaligraficznej i malarstwa taoistycznego, a takze wloskiego neorealizmu i francu-
skiej Nowej Fali. Ich pierwsze dzieta w warstwie formalnej charakteryzowato
ekspresyjne i symboliczne uzycie koloru oraz dzwigku, wielo§¢ metafor wizual-
nych, wykorzystanie prawdziwych krajobrazow i naturalnego o$wietlenia, a takze
cieckawy montaz. Rezyserzy odci¢li si¢ takze od teatralnej maniery filmowania
i gry aktorskiej — zatrudniali amatoréow lub miodych debiutantow (np. Gong Li
w Czerwonym sorgo), ktorzy na ekranie byli bardziej naturalni i prawdziwi niz
starsi profesjonalisci.
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Juz w dwoch pierwszych filmach, kolektywnie stworzonych manifestach
artystycznych Pigtej Generacji, czyli w.Jeden i Osiem (1983) oraz w Zéttej ziemi
(1984) tworcy zaproponowali widzom niezwykle efekty wizualne. Szczegodlnie
Zotta ziemia — dzieto, ktore wedle stow Zhanga Yimou bylo ,.ekspresja mtodosci
i solidarnosci, filmem symbolizujacym naszego ducha, nasza pasj¢ i uczucia wobec
pokolenia tamtego czasu”4, zaskakiwata forma, a zarazem treécig. Jest to bowiem
opowies¢ o dziewczynie z ubogiej rodziny, ktora przezywa zachwyt mitodym
zolierzem armii komunistycznej oraz ideami réwnosci kobiet i wolnosci, jakie
on gltosi. Wychowana w domu, gdzie hotdowano tradycyjnym warto$ciom, skazana
na malzenstwo z duzo starszym me¢zczyzna, jedynej szansy na ucieczke przed
okrutnym losem upatruje w przylaczeniu si¢ do komunistow, ktorych reprezentuje
chlopak. Jednakze, jak si¢ przekonuje, idee dalekie sg od rzeczywistosci.

W warstwie wizualnej film ten lamal wszystkie obowiazujace wowczas
w kinie chinskim konwencje i zasady budowania kadru. Rezygnacja z perspektywy
centralnej oraz wykorzystanie prawdziwych, surowych krajobrazéw i naturalnego
o$wietlenia bylo wowczas estetyczna rewolucja. Dlugie ujecia i ,,puste” kadry
w Zoitej ziemi nawigzuja do zapomnianego, ale bardzo szczegodlnego typu malar-
stwa nazywanego Szkolg Chang an5. Od artystow tego nurtu przej¢to takze wysoki
horyzont oraz cieplozo6tta kolorystyke matki-ziemi. Ziemia wypeia kadry tak,
jak zycie mieszkajacych na niej ludzi, przedstawianych jako mate, czarne, zotte
lub czerwone punkty na jej tle. Calo$¢ dopeilniajg niezwykle efekty dzwickowe
— §piewane przez starszych ludowe piesni oraz dzwigk regionalnych instrumentow.
Film przepehiony jest ponadto niezwykla symbolika i metaforycznymi obrazami
krajobrazu.

Kolejne filmy rezyserow Piatej Generacji podejmowaty podobng problema-
tyke, cho¢ byly jeszcze bardziej odwazne zarébwno w warstwie tresciowej, jak
i formalnej. Za przyktad niech postuzy Czerwone sorgo, ktoére takze opowiada losy
mlodej dziewczyny tradycyjnie zmuszonej do malzenstwa ze starym, tregdowatym
wlascicielem winnicy. Bohaterka, grana przez Gong Li, nie poddaje si¢ zlemu
losowi 1 w pewien sposob ,,uwodzi” silnego, mtodego tragarza, ktory przypusz-
czalnie zabija jej me¢za. Dziewczyna przejmuje winnic¢ i zaczyna zarzadza¢ grupa
meskich pracownikoéw. Pdzniej zaczyna takze wspolne zycie ze swoim wybawca.
»Dla wielu Chinczykéw ogladanie tego filmu bylo przezyciem traumatycznym
— szokujaco brutalny, bezposredni, szorstki i $Smialy — zarowno stylistycznie, jak
i pod wzgledem moralnym uderzat w dobry smak [...]. Nigdy wcze$niej kino

4 Wywiad w: F. Gateward, op. cit., s. 104.

5 Szkota Chang’an powstala w latach 60. jako tradycyjna szkota malarstwa tuszowego. Prace
jej czltonkow charakteryzowatly si¢ surowoscia, specyficznym uzyciem czerni oraz wewnetrznym
napigciem. Tematem obrazow najczesciej byly krajobrazy wiejskie i praca cztowieka na roli. Naj-
stynniejsi przedstawiciele to Shi Lu i Fang Jizhong.
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chinskie nie przedstawiato tak niekwestionowanego odejécia od ograniczania
zywiotowego i zakazanego sposobu zycia oraz wizualnej rozwigztosci i nieokrze-
sania”6. Zhang przedstawil bowiem w sposodb ewidentny, cho¢ metaforyczny
nieposkromiong namigtno$¢ bohateréw, kobiece pozadanie i seksualno$é oraz
obraz silnych i energicznych megzczyzn, ktorzy tamia wszystkie zasady zycia
w spoleczenstwie konfucjanskim. W warstwie wizualnej rezyser zerwat z obiek-
tywizmem narracji, jednoznacznoscia i przezroczystoscig formalna — konstytutyw-
nymi cechami starego kina chinskiego. Ponadto symboliczne uzycie koloru oraz
dzwigku rogu suona, a takze umieszczenie akcji w bezczasie sprawialo, ze stato si¢
ono przypowiescia o silnych ludziach, ktorzy mieli odwage zy¢ wedtug wilasnych
zasad.

O ile z wyznaczeniem przynaleznosci do Pigtej Generacji nie ma w zasadzie
wigkszych probleméw, to wskazanie na tworcoOw kolejnego pokolenia filmowcow
jest trudne. Nie tylko ze wzgledu na to, ze jej przedstawiciele nie sg rowie$nikami,
nie maja za soba wspolnych doswiadczen pokoleniowych, ale przede wszystkim
dlatego, ze ich filmy sa bardzo zréznicowane formalnie. Stad tez trudno zapre-
zentowac cechy kina Szostej Generacji na konkretnym przyktadzie. Tym niemniej
mozna powiedzie¢, ze tym, co taczy rezyseréw przypisywanych do tej grupy jest
dazenie do indywidualnej ekspresji, proba opisania $wiata ,,tu i teraz” oraz atmos-
fera intymnosci ich filmow.

Tworczo$¢ tego pokolenia pojawita si¢ tez w zupelie innym konteks$cie niz
dzieta ich prekursoréw, nie bylta zwigzana z zadnym ogdlnym ruchem kulturowym
ani wydarzeniem politycznym, cho¢ masakra na Placu Niebianskiego Spokoju
niewatpliwie odcisneta pigtno na ich dzietach. Bez watpienia artysci Szostej Gene-
racji zetkneli si¢ z zupelie inng rzeczywistos$cia spoteczna niz poprzednicy.
Wigkszo$¢ z nich debiutowala bowiem w potowie lat dziewigédziesiatych, gdy
reformy ekonomiczne i spoteczne wydaly swoje plony w postaci gospodarki
rynkowej, prawdziwe]j rewolucji obyczajowej oraz komercjalizacji i okcydentalizacji
kultury. W tym czasie Chiny ulegaly ogromnym przeobrazeniom. Zmienial sig
zarowno system warto$ci mtodych Chinczykoéw, charakter relacji spotecznych, jak
rowniez sfera materialna — stare dzielnice miast ustgpowaly miejsca wiezowcom,
a tereny wiejskie zakladom fabrycznym. Glgbokie przeksztatcenia w kazdej dzie-
dzinie zycia niosly i nadal niosa nie tylko pozytywne efekty takie, jak rozkwit
gospodarczy, a co za tym idzie wzrost stopy zyciowej i wigksze mozliwosci rozwoju
jednostki, ale tez zwigkszenie szarej strefy, przestgpczosci i przestrzeni biedy. Nie
wszyscy bowiem §wietnie poradzili sobie w nowych warunkach spoteczno-ekono-
micznych. Lata dziewigc¢dziesiate charakteryzuje takze ogromna skala migracji ze

6 J. Silbergeld, China into Film. Frames ofReference in Contemporary Cinese Cinema, London
1999, s. 251.
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wsi do miast, ktore miaty by¢ ziemia obiecang dla biednych mieszkancéw terenow
rolniczych, a czgsto stawaly si¢ dla nich pozbawionym perspektyw i nadziei
wigzieniem. Nie dziwi wigc fakt, ze to wlasnie miasta, ktore dla jednych sg prze-
pustka do lepszego zycia, a dla innych — putapka nedzy, stalty ulubionym tematem
i przestrzenia wizualng twoércow Szostej Generacji.

Reformy ekonomiczne wplynety takze na kino artystyczne, ktore zostato
pozbawione rzadowych dotacji i wsparcia ze strony panstwowych studiéw filmo-
wych, ktore okupowali mistrzowie poprzedniej generacji. Ponadto w potowie lat
dziewigcdziesiagtych kino hollywoodzkie prawie catkowicie wyparto z kin rodzime
dzieta. W takiej sytuacji nikt nie chcial inwestowac¢ w artystyczne proby mtodego
pokolenia. Rezyserzy — amatorzy zeszli wigc do podziemia i zaczgli realizowaé
swoje filmy niezaleznie, bez oficjalnego pozwolenia wiladz, finansujagc swoje
projekty z wilasnych lub osobiscie pozyskanych srodkéw i zapewniajac sobie
pokazy poza granicami kraju. Do tworzacych w taki sposob rezyserow zaliczy¢
mozna Wanga Xiaoshuaia oraz Zhanga Yuana, ktérzy ponadto zwigzani sa
z undergroundowym S$rodowiskiem twoérczym Pekinu, jakie skupia awangardo-
wych poetow, muzykow rockowych, malarzy i ,,political-pop artists™.

Jednak nie wszyscy zaliczani do Széstej Generacji tworcy wywodza si¢ z tego
rodzaju srodowisk. Konwencjonalnie do tej grupy przypisuje si¢ takze Lou Ye
i He Xueyanga, ktorzy ukonczyli akademi¢ filmowa w stolicy i kreca filmy
w najwigkszych studiach filmowych. O ich przynaleznosci do tego pokolenia
decyduje zatem wybor tresci, jakie prezentujg w swoich dzietach oraz konwencje
wizualne.

Obok tych dwoch $rodowisk tworczych, pojawia si¢ jeszcze jedna grupa,
a mianowicie dokumentalisci — amatorzy, ktorzy wyznaja zasad¢ ,,moja kamera
nie ktamie” i staraja si¢ jak najbardziej wiernie przedstawia¢ otaczajaca ich rzeczy-
wisto$¢. Naleza do nich tacy dokumentali$ci, jak Wu Wenguang, Ying Weiwei
czy Shi Jian oraz wywodzacy si¢ z tej grupy i utozsamiajacy z nig rezyserzy filmow
fabularnych, np. Jia Zhangke.

Ten krotki opis srodowisk, z jakich wywodza si¢ rezyserzy Szostej Generacji,
ukazuje, ze trudno znalez¢ dla nich wspdlny mianownik. Jednak taka cecha
wspolng moze by¢ wspomniane juz miasto i jego mieszkancy jako temat twor-
czosci. Nie bez przesady okresla si¢ kino tego pokolenia terminem ,realizm
miejski”. Wszyscy oni bowiem realizuja swoje filmy w miastach i o miastach,
w powigzaniu z ich transformacjami. Czgsto rezyserzy z nostalgia opisuja szybko
zmieniajacy si¢ krajobraz miejski, ktory pamigtaja z dziecinstwa lub probuja ujaé
temat zagubienia i braku komunikacji. Rzadko jednak ich bohaterami sa osoby,
ktorym si¢ udato w miescie, skupiajg si¢ raczej na przedstawianiu srodowisk
marginalizowanych, takich jak alkoholicy w Synach, homoseksualisci we Wschodnim
patacu, zachodnim patacu Zhanga Yuana, prostytutki, pracownicy najemni w So
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Close To Paradise Xiaostmai Wanga, przestgpcy w Xiao Wu Jia Zhangke czy ludzie
starsi w Starych ludziach — dokumencie Ying Weiwei. Arty$ci chetnie prezentuja
tez alternatywne sposoby zycia, rockowe gwiazdy, a nawet przemoc i sadomaso-
chistyczne akty, aby podkresli¢ swoj bunt wobec konsumpcyjnego spoleczenstwa.
Ich gniew w catej okazatosci wybucht w rockowych filmach Weekendowy kochanek
Lou Ye oraz Brudas Guan He, ktére wyrdznia ponadto poetyka teledyskow MTV,
jakiej towarzysza ostre dzwigki muzyki.

Jednak jak si¢ wydaje, najwazniejsza cechg filmow Szostej Generacji
filmowcodw jest dazenie do indywidualnej ekspresji i stworzenia zarbwno osobistej
wizji, jaki i pokazania prawdy.

I'aka podejsécie do kina wymaga umieje¢tnego doboru $rodkéw stylistycznych.
Wigkszo$¢ rezyseréw, m.in. Wang Xiaoshuai i Jia Zhangke, ktorzy zwigzani sa
z pekinskim undergroundem i kinem dokumentalnym, prezentuje tzw. chtodny
styl kamery, ktéra tylko rejestruje wydarzenia. Dhlugie ujecia, niewielka ilo$¢
zblizen, przytlumione kolory i wrazenie ograniczenia — kamera jest §wiadkiem
zdarzen, a nie wszechwiedzacym narratorem, sg ich znakiem firmowym. Czgsto
tez, ze wzgledu na ograniczony budzet, tworcy filmow nie korzystaja z aktorow
profesjonalnych, a w swoich produkcjach zatrudniajg przyjaciot czy amatorow,
co czesto daje Swietne efekty. Np. w filmie Jia Zhangke Xiao Wu o drobnym
zlodzieju, ktory przywedrowat z ubogiej wsi do miasta, gdzie nie potrafit znalez¢
uczciwego zajgcia, nie wystepuja aktorzy profesjonalni, a dzieto zdobylo uznanie
krytykéw i dwie nagrody. Generalizujac, mozna powiedzie¢, iz Szosta Generacja
filmowcow wykorzystuje proste i niewyszukane §rodki wyrazu, niemal dokumen-
talne formy, aby tworzy¢ kino realistyczne, a zarazem wspotczesne i niezwykle
osobiste.

Podsumowujac, tworcy Piatej Generacji rozpoczeli proces rewolucjonizo-
wania tematyki i poetyki kina chinskiego, ktéory podjelo kolejne pokolenie
filmowcoéw. Rezyserzy ,nowego kina” z lat osiemdziesigtych zwrécili uwage na
warto$¢ jednostki i ograniczajaca ja tradycje, przelamywali kulturowe tabu, meta-
forycznie przedstawiajac seksualnos¢ i kobiece pozadanie oraz wskazywali na wage
milosci fizycznej. Ich nastgpcy poszli jednak dalej. Zwracaja si¢ w strong srodowisk
marginalizowanych i spolecznie wykluczanych. Nie ucickajg si¢ przy tym do
symbolu i metafory, ale drobiazgowo przedstawiaja seks, przemoc i prawdziwy
obraz przemian gospodarczych w Chinach, wraz z jego ciemnag strona.

Takze w warstwie wizualnej wspaniate epickie opowiesci, cieckawy montaz,
ekspresyjny kolor i dzwigk oraz bogata symbolike¢ zastapity skromne produkcje
pozbawione rozmachu swoich poprzednikéw, wykorzystujace najprostsze srodki
filmowego wyrazu i ocierajace si¢ o prosta dokumentacj¢ zdarzen. Te pozbawione
symbolicznych znaczen, i efektownych rozwigzan formalnych urzekaja jednak
prostota i intymna atmosfera.
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Between the Fifth and Sixth Generation of Chinese Film Artists.
Evolution of Poetics and Themes in the Contemporary Chinese
Cinema

Contemporary Chinese cinema is really well known because of the Fifth Generations
directors. Their best movies won the most important film festivals in the world. The metaphoric
and pictoresque movies ofthe Fifth Genration’s directors concerned about new, daring themes
and violated cultural taboos. In the 90s the film form of their works was as innovative as
theme. The next generation — Sixth Generation’s cinema is completely unlike because of
different life experience of younger artists. Their movies are related to everyday life in China,
problems of young people, based on individual experience and feelings. They rarely use meta-
phoric mask and historic events to tell story. Their movies are rather realistic and similar to
documentary.
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Wyzsza Szkota Filozoficzno-Pedagogiczna Ignatianum, Krakow

Od metafizyki do kinetyki:
kung-fu jako przyklad modlitwy
w dzialaniu

W piatym stuleciu naszej ery hinduski mnich o imieniu Damo, ktéry ucho-
dzit za Bodhidarme, wowczas juz dwudziestego 6smego spadkobierce szaty Buddy,
zostal sprowadzony z Indii przez cesarza Wen z dynastii Wei do Shaolinl. Powie-
rzono mu zadanie zreformowania owczesnej postaci buddyzmu w Chinach.
Zapoczatkowal on nauczanie drogi zycia klasztornego, w ktorym c¢wiczenia
duchowe taczono z metodycznym wysitkiem fizycznym. Mialy one tgcznie prowa-
dzi¢ do osiagnigcia madrosci, opartej na rozumnej kontroli wlasnego organizmu
psychofizycznego poprzez wlasciwe zharmonizowanie si¢ cztowieka z wyznaczonym
mu prawami fizycznymi miejscem w naturze. Wywodzaca si¢ z bezglo$nej medy-
tacji technika ruchowa mnichow klasztoru Shaolin stata si¢ z czasem potezna
technika walki. Jej gtownym celem jest rozwoj ja osobowego ¢wiczacego, co
prowadzi¢ ma do stanu poglebionej samoswiadomosci w procesie dynamicznej,
psychofizycznej transformacji praktykujacego. Dzigki temu wspoélnota mnisza
klasztoru Shaolin zacz¢ta wyrozniac si¢ ze wzgledu na praktykowang przez siebie
technik¢ ruchowa. Chociaz techniki walki znane byly i uprawiane w Chinach od
stuleci, zanim pojawil si¢ tam mnich Damo, to jednak dopiero w obrebie tej
Swiatyni nastgpil ich pelny rozw¢éj i kodyfikacja. Wyodrgbnione wtedy, daly
podstawe nowym i réznorakim stylom walki, ktore zaczgto z czasem przypisywaé
wspolnocie Shaolin.

Paradoksalnie, prawie wszystkie techniki walki posiadaja dwoista nature,
stluza bowiem w takim samym stopniu zyciu, jak i $mierci. Identyczna wiedza
o fizjologii cztowieka moze go uzdrowi¢ lub zabi¢, w zaleznosci od intencji postu-

| Shaolin maciy po chinsku ,,mlody las”. Klasztor wzniesiono w masywie goér Song w pro-
wincji Henan.
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gujacego si¢ nig mistrza. Wynika to z faktu, ze podstawowe zasady leczenia lub
zabijania sg tozsame, a nalezg do nich: kontrola nad przeptywem energii psycho-
somatycznej, jasno$¢ umystu i rozumienie zasad mechaniki ciala. Skutecznos¢
zastosowanego dziatania osiggana jest w drodze dynamicznego procesu integracji
fizycznych i duchowych aspektéw ustroju cztowieka.

Pozorna sprzeczno$¢ pomigdzy buddyjskimi zasadami niestosowania prze-
mocy a technicznymi wlasciwosciami legendarnego rzemiosta wojennego mnichow
z klasztoru Shaolin znika, gdy poznajemy w praktyce ich ideowe zatozenie. Ot6z
praktykujacy mnich lub mniszka nigdy nie atakuje, a tym bardziej nie bedzie
broni¢ si¢ w sposob drastycznie bezwzgledny w jakiejkolwiek sytuacji defensywne;j.
Wrecz przeciwnie, przyswajanie sztuki kung-fu sluzy¢ ma raczej lepszemu zrozu-
mieniu natury przemocy, w wyniku czego nabywa si¢ umiej¢tnosci unikania
konfliktu. Nie podejmujac rzuconego w swoja stron¢ or¢za, buddysta, ktéry nie
chce wymienia¢ cioséw, potrafi przekierowac energi¢ ataku na przeciwnika. Bywa
jednak, ze zaatakowany mistrz kung-fu moze odparowac cios agresora, gdy ten
okazuje si¢ szczegolnie zaciekly. Wtedy zmuszony zostanie do zastosowania bardziej
okreslonych i finalnych rozwigzan, adekwatnych do danej sytuacji; raz bedzie to
zablokowanie jakiego$ stawu, innym razem powalenie na ziemi¢, w najgorszym
za§ razie przerwanie zycia napastnika. Stopniowi wyrafinowania i agresji ataku
odpowiada wtedy niszczaca sita odpowiedzi zaatakowanego, ale nie wolno zapo-
mnieé¢, ze buddysta nigdy nikogo nie zaatakuje pierwszy, jego sposob bycia
charakteryzuje postawa odmowy czynienia §wiadomego zla.

Z uplywem czasu filozofia mnichéw klasztoru Shaolin, poczatkowo wylacznie
buddyjska, wchtaniajac w siebie wiele zasad taoistycznych, ulegata stopniowej
sinizacji. Doprowadzito to do wylonienia si¢ charakterystycznej i niejednorodnej
ideowo sekty religijnej, taczacej w sobie wigkszo$¢ dominujacych w kulturze Chin
pogladéw filozoficznych.

Uwazam, ze trening ruchowy mnichéw praktykujacych kung-fu jest swoista
xEvumu; — kenozg, rozumiang tutaj jako $wiadomie stosowana technika ascetyczna.
Jej celem jest ksztaltowanie i uwalnianie prawdziwego, nieuwarunkowanego ja
osobowego, za$ osiggni¢gcie momentu idealnej jednosci umystu i ciata w dziataniu
ruchowym poprzedzone jest metodycznie przeprowadzonym procesem przygoto-
wawczym. Cate to zachowanie da si¢ sklasyfikowa¢ w kategorii obrzedowej, ktore
nazywam modlitwg ruchowq. Jest ona rzeczywistoScia znajdujaca si¢ na linii
stycznej wymiaru fizycznego z metafizycznym, a cztowiek dochodzi do niej
W sposoOb intencjonalny.

Aby zmierzy¢ si¢ z pojeciem modlitw)! ruchowej, trzeba koniecznie przekro-
czy¢ granice kartezjanskiego dualizmu, kiedy zaczyna si¢ mysle¢ o naturze czto-
wieka. Dominujaca postawa epistemologiczna kultury zachodniej, wywiedziona
z platonskiej deprecjacji przemijajacego i wzglednego ciata, w epoce os$wiecenia
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ostrym cigciem oddzielita res extensa od res cogitans, hierarchizujgc tym samym
strukture bytu ludzkiego w taki sposob, ze wyzej ceniony umyst ma kontrolowaé
biologiczne i mechanistyczne istnienie podlegtego mu ciala.

Z czym$ zupelnie przeciwnym spotykamy si¢ w kulturze Wschodu, gdzie
zasada tozsamosci istnienia ludzkiego jest wspolzalezna i wzajemnie wymienna
jedno$¢ dwoch skontrastowanych pierwiastkoOw: ciala i umystu, zenskiego
i meskiego, materii i ducha. U zarania chinskiej epistemologii to konfucjanizm
byt systemem myslowym, ktory dat wyraz takiego rozumienia dynamicznej struk-
tury bytu w symbolu graficznym yin-yang. W wigkszosci wschodnich praktyk
ascetycznych, aby osiagna¢ pozadany poziom kultury duchowej, poddaje sig¢
oczyszczeniu zarazem cialo i umyst. Ten ostatni ma by¢ jasny i niezmacony,
pierwsze za$ zdrowe i sprawne. Zy¢ wlasnym cialem oznacza w rzeczywistosci
Wschodu stan jego nieprzerwanego doznawania. Wiele buddyjskich medytacji
opiera si¢ wylacznie na koncentracji na podstawowych odczuciach zycia ciata,
podczas gdy umyst pozostaje otwarty i wolny od wszelkich uwarunkowan, przyj-
mujac wszystko bez znieksztalcen i pojmowania. W akcie takiego modlitewnego
skupienia nie mys$li si¢ o wlasnym ego, cztowick uwalnia si¢ wtedy od wszelkich
Iekow i1 pragnien. Umyst i ciatlo, wewngetrzne i zewnetrzne znajduja si¢ w calko-
witej harmonii, ktora daje sitg, by na rowni mierzy¢ zycie ze $miercia.

Wymaganym warunkiem wstgpnym w dazeniu do osiggnigcia bieglosci
w technikach walki jest praktyka skupienia, medytacji i doskonalenia etycznego.
Na drodze wielostopniowego skupienia modlitewnego na wewngetrznym boskim
Jja, do ktoérego dochodzi si¢ cierpliwie poprzez wytrwaty proces gnothi seauton?,
praktykujacy przeprowadza wnikliwg analiz¢ psychologiczna, ktora daje mu przede
wszystkim wglad w natur¢ relacji umyshu z cialem, inicjujgc go tym samym

Fundamentalnym zagadnieniem w badaniu przebiegu procesu psychosoma-
tycznego, uruchomionego przez ktérakolwiek z klasycznych technik walki Dale-
kiego Wschodu, jest zagadnienie energii zyciowej, ktoéra w kulturze europejskiej
kojarzona jest z sila, okreSlang przez nauke antycznej Grecji jako mopo
pneuma.

Energia psychofizyczna, okreslana pojeciem gi kchi, jap. kij, posiada zasad-
nicza warto$s¢ we wschodnich sztukach walki. Rozwijana oddechem i koncentracja,
dysponowana jest §wiadomym aktem ¢wiczacego, dajac odczuwalne efekty
wewnatrz jego ciala lub daleko poza nim. Energia gi rozwijana z cata moca moze
by¢ stosowana we wszystkich czgsciach ciata w rozmaity sposoéb. Raz zamieni
ludzka r¢ke w bron, ktora zabije, innym razem moze by¢ uzyta do gojenia ran

2 Antyczna grecka formuta moralna, bgdaca podstawa zycia autentycznego i $wiadomego
w dostownym tlumaczeniu znaczy: ,,poznaj samego/sama siebie”.



182 Wiesna Mond-Koztowska

i leczenia choréb. Stosowana bywa takze w roli tarczy ochronnej: mistrz energii gi
moze otrzymywac cios w dowolna czg$¢ ciata, nie odnoszac przy tym zadnych ran.

Owa wewngtrzna energia zycia ludzkiego skumulowana jest w psycho-
fizycznym centrum cztowieka, sytuowanym posrodku tréjkata wpisanego w mied-
nicg. Mentalnie moze zosta¢ skierowana tam, gdzie jest to potrzebne, nadto
przybiera rozmaite modalno$ci w zaleznosci od warunkéw swego wystepowania.
Wewngtrzna swiadomos$¢ jej przeplywu rozwija si¢ dzigki bezruchowi albo dzia-
laniom w wolnym tempie i delikatnym. Wspomaga ja naturalne, spokojne
i gltebokie oddychanie, mozliwe dzigki swobodzie i nieskrgpowaniu odczuwanym
w centrum ciala przy receptywnej i niezachlannej §wiadomosci. Odczuwana jest
jako dynamiczne uczucie krazace wewnatrz i na zewnatrz ciata, tak ze doznaje si¢
przeplywu ¢i na skérze i pod nia.

Konfucjanizm przekazat nam swoista postawe umystu chinskiego, ktory
postrzega s$wiat jako materi¢ fizyczna Kosmosu stworzong przez energi¢ ¢i.
W japonskiej teorii shiatsu gi (/«') opisywane jest takze jako ,sita zyciowa” lub
,»energia witalna”, manifestujaca si¢ zarowno pod postacig fizyczng, jak i niefi-
zyczng. Qi objawia rozmaito$¢ wlasciwosci i aspektow, ktore ujeto i opracowano
wyczerpujaco w teorii yin i yang. Czytamy o niej najwczesniej w antycznej chin-
skiej Ksigdze Przemian U Ching, YiJing, okoto 800 r. p.n.e.). Wedle antycznych
autoréw tego traktatu madrosciowego, ¢i jako witalna energia konstytuuje istote
Wszech§wiata, sktadajac si¢ z dwoch przeciwstawnych elementow, nazywanych
vin i yang. Odpowiadaja one komplementarnym wobec siebie pierwiastkom:
zenskiemu i meskiemu. Oba aspekty maja wystgpowaé w roznych proporcjach
we wszystkich rzeczach.

W hinduskiej tradycji ajurwedycznej istnieje pokrewne gi pojecie, okreslane
jako prana, a thumaczone na polski jako ,,tchnienie”. Warto zauwazy¢, ze wspot-
czesna medycyna zachodnia nie wyksztalcita paralelnego terminu technicznego
na okreslenie energii witalnej cztowieka, uniwersalnie przeciez obecnej w kazdym
bycie ludzkim.

Tradycyjna medycyna chinska rozrdoznia trzy kategorie gi wewnatrz ciata
cztowieka: pierwsza, prenatalna, zrodtowa energi¢ gi, ktéra pochodzi z przekazu
genetycznego, druga, pokarmowg gi — pobiera si¢ ja wraz z pokarmami, i wreszcie
trzecia, gi atmosferyczna, pochodzaca z naturalnego $srodowiska czlowieka, ktora
zywi i odnawia tkanki ciata. Warunkiem zdrowia cztowieka jest swobodny
i nieprzerwany przeptyw wszystkich rodzajow energii gi przez cale cialo, przypo-
minajacy krazenie krwi w organizmie. Qi wedruje w ciele 12 gloéwnymi kanaltami,
tworzacymi ztozony system powigzan mig¢dzy organami. Znajdujg si¢ one tuz pod
powierzchnig ciala, utozone symetrycznie po obu jego stronach.

W sztukach walki wigkszos$¢ czgsci ciata moze by¢ uzyta w roli broni razace;j.
Zjawisko to polega na tym, ze ta swoista bron dziata jako przedituzenie ciala; postu-
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giwanie si¢ konkretng technika polega na skierowaniu energii gi w dziatajaca czgsc¢
ciala i uczynieniu z niej narzgdzia walki. Aby skutecznie stosowac tak operujace
,.narzedzie”, nalezy zna¢ krytyczne i podatne na zranienie punkty w ciele. Odpo-
wiadaja one mapie miejsc do naktuwania ciata ludzkiego w praktykach leczniczych
akupunktury. Powszechnie wiadomo, ze kazda sztuka walki zazdros$nie strzeze swych
map anatomicznych z zaznaczonymi tam punktami $mierci w strukturze anato-
micznej czlowieka. W Chinach ta ztozona wiedza medyczna doprowadzona byta
do takiego stopnia perfekcji, ze mistrz mogt zaledwie dotykiem wywotywaé zadany
efekt w swojej ofierze. Raz byl to czgsciowy paraliz, innym razem roézne stany
chorobowe, kiedy indziej za$ ostawione hamowane ,,$miertelne dotknigcie”, ktore
powodowato zgon po z gory zaplanowanym przez ,,dotykajacego” uplywie czasu.

Wiedzy o fizjologii ludzkiej towarzyszyla takze swiadomo$¢ o zewngtrznej
sile ptynacej z wlasciwego kontaktu czltowieka z plaszczyzna oparcia. Bycie
mocnym zaktada solidne osadzenie na podstawie ruchu i stale utrzymywanie
kontaktu z ziemia, przy réwnoczesnym cigglym zewngtrznym i wewngtrznym
doznawaniu wtasnej cielesnosci. W istocie, sita ta ptynie z ziemi. Centralny punkt
w ciele, przyporzadkowany w ezoterycznej tradycji Wschodu zywiolowi ziemi, po
chinsku nazywa si¢ clan tian, po japonsku bara, jezyk arabski okresla go terminem
katb. W praktykach duchowych umieszcza si¢ w nim osrodek witalno$ci i punkt
jednosci umystu i ciata. W poczatkowej fazie praktyki taoistycznej jogi oddech
i medytacja wizualizacyjna pomagatly kreowa¢ mentalny obraz ,,nieSmiertelnego
ptodu” w owym miejscu mocy, ktore stanowi zarodek rozwoju nowego i prze-
obrazonego ja. Ten centralny punkt uzywany byt jako ognisko koncentracji we
wszystkich technikach walki, akupunktura nazywa go gi hai (morzem energii)
albo Széstym Naczyniem Poczecia.

Ziemia posiada energi¢, ktora bylaby uspiona, gdyby nie miata kierunku
ruchu i czynnika wyzwalajacego ja z inercji, ktorym jest sila grawitacji. Energia
ziemi plynie w gor¢ stanowiac ozywiajaca site lekkosci o wektorze przeciwnym
do sily ciazenia ziemskiego.

Praktykujac dowolna wschodnig technike walki, postrzega si¢ ciato czlowieka
z dwu perspektyw: wewnetrznej i zewnetrznej, przy czym ta pierwsza uwazana
jest za wazniejsza. Wynika to z faktu, ze cialo w trakcie ¢wiczen jest bardziej
doznawane od wewnatrz niz postrzegane z zewnatrz. Sekwencja ruchowa polega
na ciaglym rozwijanym ruchu, ktéry prowadzi na wyzszy poziom samos$wiado-
mosci, doznawanej jako wewngtrzna rzeczywisto$¢, a zarazem stan bedacy
kompleksem przeptywajacych wrazen i uczu¢. Wspoldziataja one z naszymi
my$lami i bodzcami $wiata zewngtrznego. Tak doznawana rzeczywisto$¢ jest
tozsama z procesem zyciowym, ktory plynie wewnatrz ciala, wokot i ponad,
w interaktywnej relacji z innymi doznawanymi bytami i rzeczami, zarowno orga-
nicznymi, jak i nieorganicznymi.
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W technikach walki akcentuje si¢ doznawanie wngtrza i zewngtrza oraz
uwalnianie indywidualnej energii wewnetrznej. Taki stan jest czym$ w rodzaju
intuicyjnej wrazliwosci na wlasne srodowisko i zdolno$cig do takiej wspotgry
z atakujgcymi, ze walka zamienia si¢ w taniec interaktywnych doznan.

Tyle, z koniecznos$ci w skrocie, o neurofizjologicznych uwarunkowaniach
kung-fu, bardziej metody rozwoju osobowego i samopoznania niz techniki walki.
Chinski wyraz gongfu, fonetycznie artykulowany jako kung-fu, oznacza osiagnigcie
czego$ dzigki wytrwalemu i konsekwentnemu dziataniu. Widzimy wiec, ze
znaczenie tego stowa nie odnosi si¢ wprost do techniki walki, a wyraza bardziej
jakos¢ postawy fizyczno-mentalnej osiaganej przez wytezong pracg. Stowotwoérczo
wyraz kung-fu sklada si¢ z dwoch znakéw: gong, kung (osiagnigcie, posiadanie) \fis
(cztowiek). Wyjasnianie tego zlozenia z perspektywy mysli chinskiej rodzi gltebokie
znaczenie, ktore odnosi do wszystkiego, co czlowiek moze posias¢, zatem najbar-
dziej adekwatna wyktadnig tego pojecia byloby okreslenie ,kultura czlowieka”.

Kung-fu moze by¢ postrzegane przed wszystkim jako dziatanie w obrgbie
poszczegblnego bytu osobowego, dziatanie cechujace si¢ trwatym dazeniem za tym,
co godne powolania czlowieka. To, innymi slowy, wyksztalcenie w sposob pelny
danego potencjatu cztowieka, wedle zatozonych idealnych poje¢ o kondycji ludzkiej
na poziomie fizycznym, emocjonalnym i intelektualnym. Analogiczne zjawisko
kulturowe ujmowane jest japonskim stowem /o, ktore wyktada si¢ jako ,,droga”.

Przejscie od stanu glebokiego wyciszenia do eksplozji sity mozliwe jest takze
dlatego, ze z jednej strony to technika medytacyjna zen, z drugiej za$ techniki
walki sktadaja si¢ ma istot¢ kung-fu, ktoére funkcjonalnie dzielone jest na
wewngtrzne i zewngtrzne. Zazwyczaj poznaje si¢ typowe sprawnosci walczacych,
ale nabywanie unikalnych umiej¢tnosci zastrzezone jest tylko dla niewielu. Nosza
one rozmaite nazwy, by wymieni¢ choéby takie jak: gi gong, zdolno$¢ unoszenia
si¢ ponad ziemig, cynobrowa dton, oddychanie yin yang, galazka kwitnacej $liwy,
zelazna glowa, zelazna szyja, samoobrona w walce wr¢cz, przesunigcie kosci,
zelazna ostona, umiejetnos¢ porywania, a wreszcie zen yuan kungfu, dwuplacowe
kung fu, mentalne kung fu. Podczas gdy wewngtrzne kung fir wzmacnia ciato
dzigki technikom oddychania, ktore stymulujg krazenie naczyn krwionosnych
oraz uaktywnia prace arterii i zZyl, to zewngtrzne nazywane jest surowym kungfi
i dzieli si¢ na wiele kategorii. Polega ono zasadniczo na skierowaniu wewngtrznej
energii gi do okreslonej czgsci ciata, tak aby mogla ona zamanifestowac niezwykta
sifg, potrzebna cho¢by do roztrzaskania stalowej ptyty dlonig lub zmiazdzenia
kamienia stopa.

Opanowanie techniki kungfi pozwala na dowolnie, w zalezno$ci od potrzeby,
zmiany tonusu migéni, ktére moga stawac si¢ raz migkkie jak wata, kiedy indziej
twarde jak stal lub by¢ lekkie w dziataniu jak lot ptaka.

Z uwagi na to, ze chinskie techniki walki od zawsze wywodzily si¢ zarowno
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z praktyk leczniczych, jak i rzemiosta wojennego, wiele z nich potrafito umiejetnie
polaczy¢ te sprawnosci. Wypracowywane z czasem spoOjne systemy zachowan
ruchowych opieraty si¢ na formach imitowanych w trakcie wnikliwej obserwacji
zachowan zwierzat odznaczajacych si¢ szczegdlnymi cechami i mozliwosciami
motorycznymi. Szkota Matpy np. nasladuje zrgcznos$é tego cztekoksztaltnego ssaka
w skokach i turlaniu si¢. Od niego przej¢ta zaciekla metode ataku, szarpania
gardta i pachwiny. Z kolei Szkota Modliszki imituje hipnotyzujace ruchy swej
imienniczki, ¢wiczacy wyginajg palce, nasladujac ksztalt kleszczy owada i atakuja
nagle upatrzong ofiar¢ z zawrotng predkoscia.

Wydaje si¢, ze delikatne ruchy tai gi polegajace na cofaniu si¢ i powrotach
podskokiem wywodza si¢ z obserwacji interaktywnych zachowan pomigdzy
ptakiem a wezem: za kazdym razem, kiedy ptak wyrzuca dziéb w ataku, waz cofa
si¢ ptynnie. Powr6ci na swoja pozycje, gdy ptak tylko si¢ cofnie. Gdy za$ ptak
zaatakuje znowu, waz si¢ cofnie. Bedzie to robit wystarczajaco czesto, by zmeczyé
przeciwnika, ktory staje si¢ z czasem tatwym hupem dla pozornie ustepujacego gada.

W XIII w. techniki ruchowe mnichow klasztoru Shaolin przybraly postac
Systemu Pigciu Zwierzat. Opierat si¢ on na zatozeniu, ze organizm ludzki sklada
si¢ z pieciu systemow, ktore nalezy rozwijaé¢ i integrowaé w celu zachowania
pelnego zdrowia. Jako technika walki, postawa ta taczyla surowos¢ z delikatnoscia,
wewnetrzne z zewngetrznym, za§ w swej terminologii i obrazowaniu odnosita si¢
do pigciu zwierzat, a mianowicie smoka, weza, tygrysa, leoparda i zurawia.

Ruchowa forma techniki nazwanej Smokiem ma stuzy¢ rozwojowi shen.
Pojecie to tlumaczone jest jako umyst, serce lub duch, a takze ,,Swiadomosé”.
Cechujg ja ruchy wolne i delikatne, ktore maja oddawacé charakter lotu magicz-
nego smoka w powietrzu.

Ruchy Weza rozwijaja energi¢ gi. Maja forme falista, kolista i ciggla, niczym
zwijanie i wicie si¢ gada. Delikatne i ptynne przemieszczenia ¢wiczacego pozwa-
laja na zachowanie wewngetrznej sily, ktore nadaje ruchowi nieodparta, gigtka
1 prezng moc, gdy napotyka przeszkodg.

Tygrys wzmacnia kosci, najtwardsza i najsilniejszg czg$¢ ciala. Jego ruchy sa
zarazem szybkie i wolne, czgsto o ekstremalnym napigciu dynamicznym, za$
sylwetka pozostaje skupiona i zwarta, emanujac nieugi¢ta sita.

Technike¢ Leoparda cechuje sita generowana praca aktywnych migsni, ktore
tak samo, jak w przypadku eponimicznego dla omawianej techniki zwierzgcia —
zdolnego do nagtych skokéw, ataku i momentalnego cofnigcia si¢ — wyksztalcaja
w motorycznos$ci cztowieka ruchy szybkie i mocne.

Forma ruchowa Zurawia ma na celu rozwdj $ciegien, ktore obejmujg tkanke
laczna, tzw. powigz ciata konstytuujaca sciggna migsni i wigzadta stawowe. Ich
funkcja polega na zapewnieniu catemu ciatu i jego organom spdjnosci i zwartosci.
Zintegrowana sie¢ powig¢zi odpowiada za poprawna postawe i przemieszczania
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ciala, wytwarza poza tym ogoélne doznanie odpowiednio to integracji, to dezin-
tegracji. Na ruchy Zurawia sklada si¢ prosta i wywazona pozycja tutowia, duzo
ruchéw balansujacych na jednej nodze, nagle i precyzyjne uderzenia dlonia,
nasladujace szybkie dziobnigcie ptaka, nadto ruchy zamaszyste oddajagce rozmaite
fazy dynamiki ptasich skrzydet w dziataniu.

Badane w swych najglebszych aspektach, techniki walki ujawniaja paradok-
salne skrajnosci ludzkich mozliwosci. Glgboka medytacja sprawia, ze umyst staje
si¢ wnikliwy i gleboki, za§ duch wolny, stanowigc razem niezbgdne warunki
precyzyjnej, a przy tym spontanicznej manifestacji sily potencjalnie zawartej
w bycie ludzkim.

W perspektywie religii chrzescijanskiej modlitwa jest aktem osobowym
i bezposrednim zwrotem do Boga. Na jednym krancu pozostaje pokorna, recep-
tywna i pelna czci afirmatywna odpowiedZz na Boze wezwanie, na drugim za$
podmiotowa i przenikajaca ludzka egzystencj¢ na wskro$ tajemnica Bozej obec-
nosci. Tradycja judeochrzescijanska wyroznia modlitwe uwielbienia, dzigkczy-
nienia, blagalna i pokutna.

Dostrzegajac z nalezna uwaga dogmatyczne réznice wsrod religii $wiata,
trudno nie dostrzec, ze medytacyjny akt modlitwy ujawnia uniwersalne dazenie
czlowieka do poznawania Boga i pragnienie przyjecia Go w granicach wlasnego
bytu osobowego.

Metoda, ktéra obrali mnisi klasztoru Shaolin, stanowi potaczenie technik
majacych zagwarantowac pelny rozwoj ludzkiego potencjalu psychofizycznego
z ich praktycznym zastosowaniem w dziataniu, gdy przychodzi zmierzy¢ si¢
z inwazja $wiata niechcianego. Postawa fizyczno-mentalna, ktérg nalezy w tym
celu przyjaé, wydaje si¢ by¢ organiczng i najbardziej pierwotng forma modlitew-
nego skupienia, rodzajem modlitwy obronnej w duchu wlasciwie rozumianego
antropocentryzmu: trzeba modli¢ si¢ za siebie na drodze poszukiwania Boga
w sobie, w cielesno-duchowym istnieniu, a wtedy dzialanie ludzkie moze by¢
zharmonizowane z rzeczywisto$cia Boska, stajac si¢ hipostaza metafizyki w fizyke.
Tak ustawiana perspektywa antropologiczna ludzkiej modlitwy ujasnia znaczenie
drugiego mojzeszowego przykazania; rozumna i troskliwa mitos¢ siebie samego/
samej uzdalnia do autentycznej relacji z drugim czltowiekiem. W tym $wietle
praktyki ascetyczne wspolnoty mniszej z Shaolin dajg niedos$cigniony wzoér wypel-
niania Prawa, ktore ma sluzy¢ i pojedynczemu cztowiekowi, i jego wspdlnocie.
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From Metaphysics to Kinetics: an Instance
of Movement Prayer in Working

The subject of the article is genesis and nature of the Chinese martial art kung-fu.
Buddhism zen is its spiritual principle while its specific movement shape emerged from Chinese
both rich and ancient tradition of physical exercises.

A Hindu monk, Damo, was sent to the Shaolin monastery in the 11th century in China
to reform the Buddhism of that day. In his performance he employed spiritual exercises
combined with physical exercises to obtain wisdom and staggering skill in leading ones body.
Deriving from silent meditation monks’ movement technique of the Shaolin monastery became
during the time a powerful martial art whose phenomena consists in directing back an enemy's
energy to himself/herself. It teaches along with this how violence originates and the ways to
avoid it.

The paper is going to try to present embodied metaphysics on the ground ofthe Chinese
Buddhism.
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Techniki montazu chinskich
Zwojow pionowych
z punktu widzenia konserwatora

Tradycyjne chinskie techniki montazu oraz konserwacji zwojow oparte sa
na rzemiosle, ktore rozwingto si¢ okoto II w., po upowszechnieniu si¢ wynalazku
papieru w Chinach. Dalekowschodnia technologia montazu jedwabnych, a takze
papierowych podlozy malarskich w formie zwoju polegata na dodaniu jedwabne;j
oprawy i podklejeniu catosci kilkoma warstwami papieru. Miato to poczatkowo
zapewni¢ ochrong tekstow rekopiSmiennych, a pozniej takze odbitek ksylogra-
ficznych, ktore mogly by¢ uzupehiane ilustracjami.

Najstarsze przedstawienia zwojow poziomych znaleziono na kamiennej
bramie w Sanczi, w centralnych Indiach, datowanej na II w.I Zwdj chinski
rozwinat si¢ jednak prawdopodobnie rownolegle i niezaleznie od zwoju indyj-
skiego. Natomiast prototypem malarstwa na zwojach pionowych bylo zapewne
indyjskie malarstwo na choragwiach {pata) ~ forma szeroko rozpowszechniona
i modyfikowana pozniej na terenie Azji.

Poczatkowy rozwdj techniki i technologii formowania zwojéw chinskich,
zarowno pionowych — zawierajacych malowidta, jak i poziomych zwojow ksigz-
kowych, moze by¢ traktowany wspolnie. W pierwszym okresie rozwoju tej formy
montaz miat na celu jedynie wzmocnienie podioza dla malarstwa lub kaligrafii.
Robert van Gulick podaje, ze az do okresu Tang zwoje nie byly wykorzystywane
jako dekoracja wnetrz) i az do V w. sztuka oprawy nie byta jeszcze technicznie
i stylistycznie rozwinigta2. Pierwszy doktadniejszy opis oprawy zwojow mozna
znalez¢ w traktacie Qimm yaoshu, napisanym w V w. przez Jia Sfide3. Estetyka

I E Wills, Far Eastern pictorial art-form andfonction, ,,The Paper Conservator” 1985, vol. 9.

2 R.H. van Gulick, Chinesepictorial art as viewed by the connoisseur, Roma 1958, s. 135 1 139.

3 P. Wills, New directions ofthe ancient kind: conservation traditions in the Far East, ,,The
Paper Conservator” 1987, nr 11.
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i budowa zwojow pionowych zostala szczegdélowo okre§lona w czasach dynastii
Tang (618—907) i pozostala prawie niezmieniona do naszych czasow. Okres$la ona
cztery style wiszacych zwojow typowych dla chinskiego malarstwa, réznigcych sig
zarébwno budowg jak i kolorystyka: jednokolorowy (yz se biao), dwukolorowy (er
se biao), trzykolorowy fan se biao) oraz styl dynastii Song (xuan be zhuangif
Zarowno proporcje, jak i konstrukcja zwoju sg doktadnie okre$lone. Kazda czgs¢
zwoju ma swoja nazwe i funkcj¢. Dopuszczana jest jednak wzgledna dowolnos¢
pomig¢dzy materialem oprawy i stylem tak dtugo, jak kolor i wzér harmonizuja
z malowidtem.

Forma zwoju ma strukture raczej nietrwata, zar6wno ze wzgledu na charakter
stosowanych materiatow, jak i na skutek funkcji, ktére zwoj spetnia na co dzien.
Technologia wykonania zwoju warunkuje jego swobodne rozwijanie i zwijanie.
Zw0j jest z zatozenia konstrukcja przeno$na. Umozliwia to jego budowa — wielo-
warstwowy uklad papieréw i jedwabiu, sklejonych klejem skrobiowym. Poniewaz
obraz i zw0j tworza jedna strukture, wadliwa technika konstrukcji zwoju moze
ostatecznie doprowadzi¢ do zniszczenia dziela sztuki. Zaréwno jakosSciowy wybor
materiatow, jak i konsystencja kleju uzytego do wielokrotnego dublowania sa
podstawg prawidlowo przeprowadzonego procesu montazu.

Przyczyny zniszczen zwojow moga mie¢ bardzo roézny i zlozony charakter.
Sktadaja si¢ na nie takie elementy jak: naturalne starzenie si¢ materialow, bledy
technologiczne popetnione w procesie przygotowania podtoza malarskiego i/lub
warstwy malarskiej, zniszczenia powstale na skutek eksploatacji obiektow, zwia-
zanej z ich forma i spetnianymi funkcjami, btednie przeprowadzone konserwacje
oraz nieprawidlowy sposob przechowywania i eksponowania.

Zw0j wykonany tradycyjnymi metodami historycznymi zrobiony jest z natu-
ralnych materiatow podlegajacych procesowi starzenia na skutek takich czynnikow
jak dziatanie $wiatta, zmiany temperatury i wilgotnosci oraz wptyw zanieczyszczen
powietrza. Zmiany w materialach zaczynaja si¢ na poziomie molekularnym
i w rezultacie prowadza do zmian fizycznych wlasciwosci, np. obnizenia wytrzy-
matosci mechanicznej i zmiany wlasciwosci optycznych. Podlozem dla malarstwa
dalekowschodniego malarstwa zwojowego jest przede wszystkim papier oraz
jedwab. Chociaz tkaniny jedwabne wytwarzane byly juz co najmniej trzy tysiace
lat p.n.e., to jako podtoze, poczatkowo raczej tylko dla tekstow pisanych, jedwab
wykorzystywano prawdopodobnie nie wczesniej niz w VII-VI w. p.n.e.8 Pierwsze
zachowane malowidlo na jedwabiu zawarte jest w dokumencie rekopismiennym,

4 V. Lee, X. Gu, Y. Hou, The treatment ofchinese ancestorportraits: an introduction to chinese
painting conservation techniques, ,,JJournal of American Institute for Conservation” 2003, vol. 42,
nr 3, s. 463-477.

5 J. Winter, Paints and supports in Far Eastern pictorial art, ,,The Paper Conservator” 1985,
vol. 9.
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znalezionym w Changsha, a datowanym na V lub IV w. p.n.e.6 W chinskich
zwojach uzywane sa dwa rodzaje jedwabiu: gladki ,,chinski” jedwab Igengjuan),
ktory ma przewazajaca osnowe i gladki splot oraz wzorzysty jedwab (lzzzz ling
Jjuan), ktory ma osnowe¢ przewazajaca diagonalng. Wzory sa ograniczone do
typowych przedstawien, jak ptaki, kwiaty lub bambus.

Jedwabie uzywane na podtoza malarskie mogly znacznie si¢ mig¢dzy soba
roznié, ale zwykle byly cienkie i do$¢ luzno tkane. W tradycji chinskiej, poczawszy
od czasow dynastii Tang (VII-IX w.), jedwab na podloza malarskie byl czasami
przygotowywany poprzez specjalne ugniatanie. Jedwabie czgsto miaty pozostatosci
serycyny. Jedwab jest niezwykle wrazliwy na dziatanie §wiatta, ktore moze by¢
glowna przyczyna jego degradacji. W tradycyjnej technologii podtoze malarskie
jest podklejane przez kilka wzmacniajacych warstw papieru, z uzyciem kleju
skrobiowego jako spoiwa klejowego.

Papier chinski wykonywany jest z lokalnych surowcow, z lyka rdéznego
rodzaju drzew i czgsto zawiera domieszki, np. slome¢ ryzowa. Papier sktada sig
glownie z celulozy, ktora tworzy struktur¢ o do$¢ przypadkowym ukladzie
wzajemnie przylegajacych widkien. Papier chinski ma krotsze widkna niz japonski.
Z uzyciem réznych technologii produkowano papiery o roéznej jakosci i wytrzy-
malosci. Papier ulega degradacji pod wplywem $wiatta, zmian wilgotnosci
i temperatury, $rodowiska kwasnego oraz zawierajacego zwiazki okreslonych
metali, np. miedzi lub srebra — ktore moga znajdowac si¢ takze w warstwie
malarskiej naniesionej na to podloze. Zaréwno papierowe, jak i jedwabne podioza
z reguly byly zaklejane roztworem kleju glutynowego z atunem. Dodatek alunu
powoduje, ze klej jest mniej odporny na pgcznienie pod wplywem wody zawartej
w spoiwie malarskim. Powoduje jednak dodatkowe zakwaszenie, ktore jest czgsta
przyczyna degradacji papierowych podtozy dalekowschodnich. Glutynowy klej
zwierzgey, otrzymywany ze skor bydlecych, uzywany jest takze jako spoiwo
warstwy malarskiej. Niektore zrodla notuja, ze w Chinach uzywano tez kleju
rybiego7.

Warstwa malarska w chinskich malowidlach jest mieszanka pigmentow
i spoiwa — zwykle kleju glutynowego. W zaleznosci od wielko$ci ziaren pigmentu
oraz ilo$ci uzytego spoiwa, ta struktura moze mie¢ rézne wiasciwosci optyczne
i mechaniczne. W trakcie zwijania i rozwijania zwoju stale dochodzi do naprezen
pomiedzy podtozem a warstwa malarska. Wadliwa technologia, jak zbyt grubo
zmielony i natozony pigment lub zbyt mata ilo$¢ spoiwa klejowego moga by¢
przyczyna spekan, tuszczenia i pudrowania warstwy malarskiej. W takich miej-

6 J. Winter, op. cit.
7 Idem, Some material points in the Care ofEast Asian Paintings, ,,The International Journal
of Museum Management and Curatorship" 1985, nr 4, s. 251-264.
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scadi czgsto takze dochodzi do obtar¢ i mechanicznych uszkodzen malowidta.
Najwigksza integracje z podlozem osiaga warstwa malarska zawierajaca bardzo
drobne pigmenty, ktére moga by¢ naktadane bardzo cienko, dzigki czemu rozkta-
daja si¢ na poszczegolnych widknach podtoza, nie obejmujac przestrzeni pomiedzy
nimi. W takich wypadkach praktycznie nie wystepuja naprezenia pomiedzy tymi
elementami malowidta8. Takie wtasnie wlasciwosci posiada tusz chinski, ktéry
dobrze integruje si¢ zarébwno z papierowym, jak i jedwabnym podtozem9.

W chinskim malarstwie zwojowym uzywane byly zarowno pigmenty nieorga-
niczne, jak i organicznel(. Czas oraz oddziatywanie $wiatta i warunkéw atmosfe-
rycznych moga powodowaé zmiany w kolorystyce tych malowidet. Niektore
pigmenty moga by¢ przyczyna destrukcji papierowych podtozy malarskich.
W malarstwie chinskim czgsto stosowanymi pigmentami byly miedziowe pigmenty
— malachit i azurytll, ktére moga dziata¢ destrukcyjnie na papier i w efekcie
powodowac¢ znaczne obnizenie jego wlasciwosci mechanicznych, na skutek czego
moga si¢ tworzy¢ spekania i ubytki przy kazdym rozwinigciu i zwinigciu zwoju
(ii. 31). Chemiczne oddzialywanie na papier moze by¢ widoczne takze od strony
odwrocia zwoju — w postaci brazowawych przebarwien w miejscach naniesienia
destrukcyjnej warstwy malarskiej (it. 32). Takie przebarwienia $wiadcza posrednio
o zaawansowanym procesie destrukcji calej struktury podtoza. Uwaza sig, ze
zarobwno prawidlowe przeklejenie podloza, jak i odpowiednia ilos¢ spoiwa
w stosunku do pigmentu minimalizuja te procesy degradacyjne. Z kolei jednak
kwasne srodowisko wytworzone przez alun zawarty w kleju umozliwia lepsza
penetracje jonéw metalu w papierowe podioze, a co za tym idzie degradacje
glebszych warstw struktury zwojul2.

Mechanizmy powstawania tego typu zniszczen sg ztozone, a przyczyniaja si¢
do nich btedy technologiczne popelione w procesie przygotowania podtoza

8 Idem, Deterioration mechanisms in East Asian paintings, some considerations ofmicroscopic
structure and mechanicalfailure models. Proceedings of the International Symposium on the Con-
servation and Restoration of Cultural Property — Conservation of Far Eastern Objects — 26—29
November 1979, Tokyo National Research Institute of Cultural Properties 1980.

9 Idem, Preliminary investigations on Chinese ink in Far Eastern paintings, Archeological
Chemistry, Advances in Chemistry Series 138, American Chemical Society, Washington DC 1974,
s. 207-225.

10 Idem, Pigments in China — a preliminary bibliography ofidentifications, 7th Triennal Meet-
ing, ICOM CC, Copenhagen, 1984; J. Winter, J. Gaiccai, M. Leona, East Asian Painting Pig-
ments: Progress and Remaining Problems, Scientific Research in the Field of Asian Art, Proceedings
of'the First Forbes Symposium at the Freer Gallery of Art 2003, s. 157—163.

Il D. Wise, A. Wise, Observations on Nineteenth-century Chinese Pigments with Special Refe-
rence to Copper Greens, IPC, London 1997, s. 125—136.

12 J. Winter, Some material points...
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malarskiego i warstwy malarskiej. Zniszczenia papierowego lub jedwabnego
podioza, ktore traci wytrzymatos¢ mechaniczna, powoduja, ze koniecznym do
przeprowadzenia zabiegiem jest umieszczenie malowidla na nowym podtozu
wzmacniajacym, czyli wymiana warstw dublujacych w zwoju.

Kolejna przyczyna destrukcji moga by¢ zniszczenia powstate na skutek
eksploatacji obiektow, zwigzanej z ich forma i spetlnianymi funkcjami. Zwdj
stanowi zintegrowang konstrukcj¢, podlegajaca statym napigciom mechanicznym
w trakcie zwijania i rozwijania. Zwoje pionowe podlegaja ponadto napr¢zeniom
mechanicznym gdy sa zawieszone. Zwoje sa obiektami bardzo ztozonymi, wyko-
nanymi z réznych typoéw materialéw (jedwabiu, papieru i drewna), reagujacymi
na zmiany klimatyczne-. Rozne elementy ztozonej struktury zwoju ,,pracujg”
w odmienny sposob i doswiadczaja zmian fizycznych o innym charakterze pod
wplywem zmiennych warunkéw wilgotnosci i temperatury. Najbardziej typowe
deformacje mozna podzieli¢ na dwa rodzaje — odwracalne i nicodwracalne.

Podczas zwijania i rozwijania kazda cze$¢ struktury ulega innego rodzaju
napr¢zeniom. Dzialajagce sity maja charakter przeciwstawny. Kiedy zwoj jest
zwinigty, warstwa zewngtrzna ulega rozciagnig¢ciu, podczas kiedy warstwa
wewngetrzna ulega $ciskowi. Po rozwinigciu zwoju, dzialanie sit ulega odwréceniu,
odwrocie ulega Sciskowi, podczas kiedy powierzchnia lica podlega sitom rozcia-
gajacym. Na skutek powstawania silnych, przeciwstawnych napig¢¢, material,
z ktérego zwdj wykonano, nabiera tendencji do ,,zapamig¢tywania” ksztaltu swojego
ulozenia — mozna zaobserwowac¢ charakterystyczne sfalowania powierzchni
podobrazia.

Powstajace na skutek tego deformacje maja poczatkowo charakter odwra-
calny i znikaja po zawieszeniu zwoju. Deformacje te przybieraja charakter trwaty,
jezeli zwoj nie jest regularnie rozwijany lub kiedy jest zwijany i rozwijany
w niewlasciwy sposob. Dochodzi wowczas bardzo czgsto do powstania wigkszych
badZ mniejszych peknigé podobrazia, ktoére wykazuja tendencje do powigkszania
si¢ podczas rozwijania zwoju i jego ekspozycji.

Z kolei — jezeli zwoj jest niezbyt $ci$le zwinigty — to nacisk przy zwijaniu
i rozwijaniu lub przygniecenie zwoju moze powodowaé powstanie charaktery-
stycznych peknigé pionowych.

W skrajnych przypadkach zwoéj peka, a nastepnie jego struktura moze zostac
»przetamana” na wskro$ w kierunku pionowym. W takich wypadkach doktadna
analiza wykazuje zatamania jedwabnego podloza na catej powierzchni. W miej-
scach tych jedwab odspaja si¢ od papieru dublujacego, co powoduje dodatkowe
oslabienie calej struktury.

Kiedy zwoj jest zawieszony — takze ulega odksztalceniom. Poczatkowo jedynie
wygina si¢ na krawedziach. Dla zilustrowania procesu powstawania deformacji
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pionowych powierzchni¢ zwoju podzielono na pig¢¢ czgséci, biegnacych werty-
kalniel3. Obszary 2 i 4 sag wolne od bezposredniego obcigzenia, gdy zwdj jest
zawieszony. Wyginaja si¢ gtownie obszary — 1, 3, 5 — redukujac jakby wysokos¢
zwoju w tych miejscach. Gdy zwdj jest zawieszony przez dtuzszy okres, np. okolo
roku — to czgsci zewngtrzne wyginajg si¢ do tyhu, a srodkowa odksztalca si¢ ku
przodowi — zwoj przybiera ksztalt wgzowy. Po jeszcze dluzszym zawieszeniu czgs¢
srodkowa silnie si¢ odksztatca. Kiedy zwoj jest w tym stanie zwijany, wlasnie te
napigcia powoduja powstawanie wertykalnych peknigé. W przypadku zwojow
pionowych, przy wszelkich, nawet najdrobniejszych zalamaniach poprzecznych
dochodzi bardzo czgsto do rozwarstwiania si¢ struktury zwoju i powstawania
pecherzy, wykazujacych tendencj¢ do powigkszania si¢ i znacznie ostabiajacych
cala struktureld.

Te charakterystyczne zniszczenia mozna przesledzi¢ na przyktadzie zwoju
zawierajacego przedstawienie malarskie na podlozu papierowym Arbat Nakula
z uczniem, datowanego na przetom XIX i XX w., ze zbiorow Muzeum Narodo-
wego w Warszawie (il. 33)15. Nieodpowiednio przechowywana i uzytkowana
rolka ulegta zniszczeniom mechanicznym. Na catej powierzchni powstaly defor-
macje na skutek dlugotrwalego przechowywania zwoju. Szczegdlnie zniszczona
zostata gorna partia zwoju — gorny potwalek oderwat si¢ wraz z kawatkiem oprawy.
Po rozwinigciu mozna byto zaobserwowac charakterystyczne sfalowania powierzchni
podobrazia, ktore przybraty charakter nieodwracalny. Najbardziej zabrudzona
i pozolkta czes¢ podtoza znajdowala si¢ na odwrociu przy gérnym watku. Widoczne
byly liczne pegknigcia, zarowno poziome — na calej powierzchni zwoju, jak
i pionowe — w gornej jego partii. P¢knigcia mialy tendencj¢ do powigkszania sig
podczas rozwijania.

Z kolei w malowidle przedstawiajacym rytualne portrety przodkow, wyko-
nanym na podtozu papierowym w oprawie w formie zwoju pionowego najbardziej
zniszczona zostata dolna czg$¢ zwoju oraz partie niebieskich szat malowanych
azurytem (il. 34)16. W tej fazie zniszczenia widoczne sa glownie poprzeczne
deformacje powierzchni oraz pgknigcia, w tym takze peknigcia, ktore nie obejmuja
wszystkich warstw papieru. Na odwrociu zwoju obok pgknig¢ poziomych zaczely

13 K. Toishi, H. Washizuka, Characteristics ofJapanese art that condition its care, ed.
R.M. Organ, Japanese Association of Museums 1979.

14 M. Koyano, Japanese Scroll Paintings, Foundation of'the American Institute for Conserva-
tion 1979.

15 Konserwacja tego obiektu jest przedmiotem pracy magisterskiej Katarzyny Gajewskiej-
-Brodowskiej pod kier, dr Weroniki Liszewskiej na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztu-
ki ASP w Warszawie.

16 W. Liszewska, ,,Dokumentacja prac konserwatorskich i restauratorskich zabytkowego
chinskiego malowidta, przedstawiajacego rytualne portrety przodkow, w formie zwoju pionowego
w oprawie typu yi se biao”, mps, ASP w Warszawie, Warszawa 2006.
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pojawiac si¢ takze pionowe. Duze rozmiary i cigzar konstrukcji zwoju spowodowaly
oderwanie si¢ dolnego walka. W obrebie szat postaci, malowanych azutytem, widoczne
jest wyrazne S$ciemnienie warstw papieru dublujacego malowidlo (il. 32).

Ze sztuka formowania zwojow oraz dublowania jedwabiu i papieru zwiazany
jest chyba najstarszy na $wiecie profesjonalny warsztat konserwatorski. Konser-
wacja jedwabnych i papierowych podtozy malarskich rozwingta si¢ na dlugo zanim
Europejczycy poznali wynalazek papieru. Juz chinski traktat Qimin yaoshu z V
w., autorstwa Jia Sixie, podaje szczegotowe wskazowki dotyczace konserwacji,
przechowywania i eksponowania zwojowl7. Zaskakuja one swoim profesjonali-
zmem, gdyz zwracaja uwage nie tylko na konieczno$¢ uzycia do konserwacji
najlepszych materialow, ale takze na stopien wilgotnosci powietrza, ograniczenia
dostepu $wiatta do obiektu, a nawet podaja sposoby badania stanu zachowania
w $wietle przechodzacym.

Zabiegi konserwatorskie zwiazane s3 nie tylko z procesem degradacji struk-
tury zwoju, ale takze z dalekowschodnim podejsciem do zagadnienia rekonstrukcji
— zniszczone elementy oprawy uznawano za ,,wtorne” i wymieniano. Zachodnie
malarstwo moze by¢ z latwoscia odtaczone od swoich ram. Natomiast japonskiego
malarstwa nie mozna konserwowaé¢ w sposéb profesjonalny bez zabiegow zwig-
zanych z oddzieleniem oprawy i warstw dublujacych. Kiedy zwdj jest konserwo-
wany i rekonstruowany wedtug chinskigj tradycji, kazdy aspekt dziatania konser-
watorskiego dotyczy zarowno samego malowidla, jak i calego zwoju zarazem. Jest
to zadanie trudne, ktore wymaga ogromnego doswiadczenia. Konserwacje
i ponowna rekonstrukcje zwoju mozna podzieli¢ ogdlnie na nastepujace etapy:

1. Zdejmowanie warstw papierow dublujacych (zwykle sa to trzy
warstwy).

2. Oddzielenie malowidla i starej oprawy.

Wzmocnienie warstwy malarskiej (jesli istnieje taka potrzeba).
Czyszczenie malowidla (bardzo delikatne).

Podklejanie miejsc ostabionych i uzupetianie ubytkow podtoza.
Dodawanie nowego odwrocia xian zhi.

Nown kW

Rekonstrukcja — wykonanie nowej oprawy.

Malowidla na zwojach zaczely trafia¢ do zachodnich kolekcji z poczatkiem
ubieglego stulecia, na fali zainteresowania sztuka Dalekiego Wschodu. Wraz
z nimi przywegdrowato na Zachdd zagadnienie konserwacji egzotycznych dziet
sztuki, z ktérymi do tej pory zachodni konserwatorzy nie mieli do czynienia, nie
mogli wigc opieraé si¢ na do§wiadczeniu. Prowadzilo to najczgsciej do przepro-
wadzenia wadliwych prac konserwatorskich, co w skrajnych przypadkach skut-

17 P. Wills, New directions ofthe ancient kind...
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kowato catkowitym zniszczeniem obiektu, w najlepszym za$ razie obiekt tracit
swoj oryginalny charakter. Wszelkie naprawy przeprowadzane byly przewaznie
bez znajomosci techniki wykonania danego obiektu, najczgéciej z zastosowaniem
metod znanych z konserwacji malarstwa sztalugowego. Rézne osrodki konserwa-
torskie na Zachodzie przeprowadzaty eksperymenty z nowymi klejami i podto-
zami. Nagminne bylo stosowanie POW przy drobnych reperacjach podobrazia,
werniksowanie powierzchni malowidet czy umieszczanie ich na krosnach lub
przyklejanie na tekturach przy uzyciu kleju glutynowego. Na skutek nieodpo-
wiednich metod wiele obiektow bezpowrotnie utracilo swdj oryginalny charakter,
przechodzac transformacj¢ z obiektéw na zwojach w malowidla ,tablicowe”.
Kolorystyka malowidet ulegla przyciemnieniu i wybtyszczeniu. Przetom w stoso-
waniu klejéow syntetycznych do dublowania tkanin zabytkowych, zwiazany
z zastosowaniem spoiw akrylowych firmy Lascaux oraz Bevy 371, spowodowat,
ze kleje te byly takze chetnie stosowane przez niektorych konserwatorow do
konserwacji zwojow pochodzacych z Dalekiego Wschodu.

Wszystkie te dziatania nie uwzgledniaja jednak aspektow kulturowych.
Niezwykle wazne jest bowiem uswiadomienie sobie, ze technologiczna strona
procesu dublowania jest mocno zakorzeniona w dalekowschodniej tradycji kultu-
rowej 1 jest zwigzana z lokalna estetyka, w ktorej dzielo jest tak samo wazne, jak
proces jego powstawania, a pojgcie autentycznosci dziela sztuki jest zupelnie inne
niz na Zachodzie. Na zagadnienia te zwrocono uwage w Nara Document of
Authenticity™. Z tego powodu bardzo wazne jest aby zwoje te byly konserwo-
wane tak, jak wykonuje si¢ to od wiekow na Dalekim Wschodzie. Obecne metody
konserwacji zwojow chinskich, przeprowadzane w zachodnich pracowniach,
opierajg si¢ na zastosowaniu tradycyjnych, dalekowschodnich metod.

Niezwykle wazna przyczyna zniszczen w wypadku zwojow dalekowschodnich
jest nieprawidlowy sposob ich przechowywania i eksponowania. Analiza przyczyn
zniszczen pozwala oceni¢, ze dlugie przechowywanie w stanie zawieszonym jest
bardzo szkodliwe dla zwoju. Zwdj powinien by¢ rozwieszany okresowo — dwa
razy do roku lub raz do roku, suchg jesienig. Jego konstrukcja jest doskonale
dopasowana wtlasnie do tej funkcji, jaka miat spelnia¢ — zawieszania na krotki
czas, w zwiazku z ré6znymi okazjami.

W warunkach normalnych temperatur i wilgotnosci wszelkie nicodwracalne
zmiany nastepuja w ciagu jednego roku eksponowania wiszacego zwoju. Nie majg
one miejsca, jesli zwoj jest zawieszony na krotki okres — do miesigca. Zwoj trzeba

18 Nara Document ofAuthenticity, [w:] Report ofthe Experts Meeting. 1994 Convention Con-
cerning the Protection ofthe World Cultural and Natural Heritage, Nov. 1994, http://www.une.sco.
org/who/archive/nara94/html
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rozwiesza¢ z najwigkszg ostroznoscia — rozwijajac go jedna re¢ka i uzywajac dtugiego
uchwytu do zawieszania.

Zwoje powinny by¢ zarowno przechowywane, jak i eksponowane w pomiesz-
czeniu o odpowiedniej, statej wilgotnosci. Klimat Dalekiego Wschodu jest zwykle
bardziej wilgotny niz europejski. Przyjmuje si¢ dla przechowywania i ekspozycji
zwojow na Dalekim Wschodzie za najwlasciwsze ok. 70% RH, natomiast
w Europie — 55—60%. Ale zwiazane jest to takze z mniejscem, gdzie zwoje byly
montowane — czyli gdzie osiagnety tzw. wilgotnos¢ rownowagowa z otoczeniem:
jezeli byly montowane na dalekim Wschodzie — to powinny by¢ przechowywane
w wyzsze] wilgotnosci, a jezeli byty przemontowywane w Europie — to w nizszej.
W zadnym wypadku wilgotno$¢ nie powinna spadac¢ ponizej 50% - powstaja
wtedy zbyt duze napre¢zenia pomig¢dzy poszczegdlnymi warstwami zwojul9. Woda
jest plastyfikatorem dla wszystkich materialow, z ktorych ztozony jest zwoj.

Oproécz doboru warunkéw RH i1 temperatury, istnieje takze problem odpo-
wiedniego o$wietlenia w wypadku ekspozycji. Jest to problem bardziej ztozony
— poniewaz zalezny jest nie tylko od wrazliwo$ci podtoza na §wiatlo, ale takze od
wrazliwosci warstwy malarskiej. Dlugos$¢é ekspozycji na $wiatlo powinna by¢
wlasciwie rozpatrywana za kazdym razem osobno w zalezno$ci od techniki wyko-
nania oraz skali i rodzaju zniszczen — zwykle zalecana powinna by¢ nie dtuzsza
niz 12 000 Ixh na rok (tj. 240 godzin .przy oswietleniu 50 lux). Dlatego bardzo
wazne s3 badania identyfikacyjne technologii wykonania takich obiektow, okre-
$lajace rodzaj i stopien degradacji zarowno podioza jak i warstwy malarskie;j.

Poniewaz zw0j jest przez wigkszos¢ czasu przechowywany w formie zwinigtej,
konieczne jest jego odpowiednie zabezpieczenie. Zwdj powinien by¢ przechowy-
wany w drewnianym pudetku, ktoére oprocz zabezpieczenia przed urazami mecha-
nicznymi zapewnia mu odpowiedni mikroklimat. Dobrym rozwigzaniem, takze
dla zwojow chinskich, jest zastosowanie konstrukcji zwigkszajacej Srednicg zwoju,
ktére wymyslone dla zwojow japonskich, tzw. futomaki.

Obecnie nie tylko w samych Chinach, ale takze w Europie i USA istnieja
specjalistyczne pracownie, gdzie zwoje sa konserwowane, montowane i oprawiane
w tradycyjny sposob. Takze w kolekcjach polskich znajduje si¢ wiele zniszczonych
chinskich zwojow, ktore powinny zostaé¢ poddane profesjonalnej konserwacji.

19 M. Wojtczak, Problemy konserwacji zabytkéw Dalekiego Wschodu na papierze i tkaninie —
malarstwo na zwojach pionowych, ,,Ochrona Zabytkow” 1996, nr 3, s. 38.
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Techniques of Mounting of Chinese Hanging Scrolls
from the Conservator’s Point of View

The ancient craft of restoring and mounting of works of art on paper and silk has been
practiced in the Far East for nearly two millennia. In China the aesthetics and the structure
of the hanging scrolls were determined in details during Tang dynasty and they remained
almost unchanged until today. The form of the scroll is quite fragile and perishable. Both
materials and the technique can be defective and eventually lead to the destruction of the
scroll. The article describes in details the internal and the external factors of the scroll dete-
rioration, focusing mostly on specific problems that occur in pigment-media-support relation.
The scrolls are very complex objects, sensitive both to the climatic changes and mechanical
stresses. The article describes also the typical mechanical damages, defined as reversible or not
reversible, with the use of examples of the scrolls restored in the Conservation Department of
the Academy of Fine Arts in Warsaw, discussing the main points of'the conservation treatment
as well as the matters of the care and the storage.
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Studia z Kruszwicy w zbiorach Muzeum Narodowego
w Warszawie

Tkaniny zabytkowe, a zwlaszcza archeologiczne, sa szczegdlnie trudne do
analizy przez historykoéw sztuki. Ztozony charakter struktury, wielo$¢ stosowanych
technik zdobniczych, ré6znorodno$¢ zastosowanych surowcoéw, materiatlow i barw-
nikow, w polaczeniu z czgsto bardzo znacznym stopniem zniszczenia, powoduja
konieczno$¢ stosowania najnowszych metod badawczych z dziedziny nauk tech-
nicznych. Badania nad stula z Kruszwicy, przechowywang w Kolekcji Tkanin
MNW pod numerem depozytu 2741/1, zapoczatkowane zostaty w latach szesc-
dziesigtych XX w. Dotyczyly glownie ikonografii i symboliki widocznych na niej
haftowanych wyobrazen postaci biskupowl. Prezentowane przez nas wyniki badan
nad stulg sa wynikiem wspoélpracy dwu dziedzin — historii sztuki i nauk tech-
nicznych. Umozliwily one analiz¢ i wizualizacj¢ jej budowy splotowej, a takze
wirtualng rekonstrukcje wzoru tkaniny jedwabnej oraz zdobigcego ja haftu
i doprowadzily do bardzo interesujacych wnioskéw dotyczacych jej pochodzenia.

Stuta znaleziona zostala w 1962 r. w trakcie wykopalisk prowadzonych
w kolegiacie pod wezwaniem $w. Piotra w Kruszwicy2. Wyjeto ja z uszkodzonego
grobu na calcu oznaczonym numerem 24, usytuowanego posrodku drugiego
przegsta nawy gtownej. Datowanie grobu, ze wzgledu na brak zabytkow w jego

| Stula byta przedmiotem badan kustosz Marii Markiewicz z Dziatu Tkanin MNW. Niepu-
blikowana praca doktorska zawierata analiz¢ ikonograficzng haftu i poczyniong na tej podstawie
probe rekonstrukcji cato$ci dekoracji. M. Markiewicz, Studia i manipularz z opactwa tynieckiego
i dwie stuly z kolegiaty ss. Piotra i Pawla w Kruszwicyjako przyktady tkanin romanskich — problemy
badawcze. Archiwum MNW, spis 197.

2 Kosciot ten obecnie nosi wezwanie §w. Piotra i Pawta oraz Narodzenia NMP.
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wypehieniu, okreslono na podstawie stratygrafii i pobieznych badan stylu na
przetom XII i XIII w.

Stuta zachowana w dwoéch fragmentach lezala po bokach uszkodzonego
szkieletu. Zachowaly si¢ jedynie jej koncowe partie, czgs¢ srodkowa umieszczona
zapewne pod ramionami pochowanego ulegla zniszczeniu3. Po konserwacji
i roztozeniu obiektu okazalo si¢, ze na owe dwa fragmenty, prawy i lewy, sktada
si¢ pig¢ czescid. Prawe zakonczenie zdobione skrgcona wicig zakonczona palmeta
i czterema postaciami biskupdéw o wymiarach: szeroko$¢ od 7 do 8 cm, dhugosé
71,8 cm, oraz lewe zakonczenie zachowane w czterech mniejszych fragmentach.
Najwigkszy z nich, jak mozna si¢ domys$la¢ po analogicznej dekoracji na dole,
stanowi lewe zakonczenie zawierajace jedng postaé biskupa i ma wymiary: szero-
kos¢ 6,8 do 7 cm i dlugos¢ 22 cm. Jego kontynuacjg jest fragment o szerokosci
6—7 cm i dlugosci 18 cm, takze z pojedynczg postacig biskupa, a nastgpnie pasek
zawierajacy element haftu rozdzielajacy postacie o wymiarach 6,5 i dlugosci 1-25
i wreszcie fragment z pojedyncza postacig szerokosci 6—6,6 i dlugosci 15 cmeé.
Tak wigc w przypadku tego obiektu mamy w sumie fragment tkaniny w przy-
blizeniu o szerokosci 7 i dilugosci ok. 128,8 cm?7. Jest to zapewne mniej niz
potowa catego obiektu. Zgodnie z ustaleniami badaczy paramentow liturgicznych,
stuty z tego okresu byly bardzo dlugie, nawet trzymetrowe8. Doskonale widoczne
jest to w stroju biskupdéw przedstawianych w tym czasie. Konce stuly widoczne
spod dalmatyki i kapy na tle dlugiej powldczystej alby siegaja prawie sandalow
biskupich9.

Wysoki poziom haftowanej dekoracji, a takze same tkaniny uzyte na podtoze
dla haftu wskazuja, ze stula wykonana byty dla wysokiej rangi dostojnika kosciel-
nego. Zwazywszy na éwczesny poziom rzemiosta tkackiego i hafciarskiego, wyko-
nano ja zapewne na zamowienie w profesjonalnej pracowni.

3 A. Cofta-Broniewska, E. Springer, K. Tymieniecka, Wyniki prac terenowych w 1960 roku
w Kruszwicy, pow. Inowroctaw, ,,Sprawozdania Archeologiczne” 1962, t. 14, s. 246, 248, 253.

4 Konserwacj¢ przeprowadzono w r. 1966 w zwiazku z transportem stuty do Ameryki w ra-
mach wystawy ,,Skarby kultury polskiej". Prace prowadzone byty w Pracowni Konserwacji Tkanin
MNW.

5 Wymiary poszczegdlnych fragmentéw sa nieregularne i zostaly podane w najwezszym
i najszerszym miejscu.

6 Przestrzenie wydzielone poziomymi haftowanymi listwami pomigdzy postaciami wynosza
ok. 3,5 cm.

7 Wizerunki biskupéw zakomponowano tak, ze postacie po prawej trzymaja pastoraty
w prawej, a postacie po lewej w lewej rece. Wysoko$¢ postaci jest prawie jednakowa, pomigdzy
14,5 a 15 cm.

8 J. Braun, Die liturgischen Paramente in Gewart und Vergangenheit. Ein Handbuch der Para-
mentik, Freiburg i.B. 1924.

9 W tym czasie duchowni nosili stul¢ nie tylko przy sprawowaniu liturgii, ale stale jako
element ubioru.
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Pochodzenie tego obiektu, jak i jego klasa moga by¢ takze istotne w kontek-
$cie badan historycznych dotyczacych samej kolegiaty kruszwickiej i jej znaczenia
w historii kosciota w Polscel(. Spér na temat znaczenia i funkcji kolegiaty trwa
od ponad stu lat. Jeden z pogladow gtlosi, ze budowa $wiatyni nastgpujaca etapami
rozpoczeta zostata juz w 966 r. i1 trwata do potowy XI w. (miala tam si¢ znajdowac
domniemana katedra pod wezwaniem §w. Wita); inny — ze zbudowano ja w XII w.
i wlaczono woéwczas w jej obrgb starsze XI-wieczne relikty; jeszcze inna hipoteza
mowi o XII-wiecznym poczatku $wiatyni.

Istnieje takze hipoteza o benedyktynskiej genezie kosciola zaczerpnigta
z kronik Jana Dhugosza. Kronikarz ten wspomina takze o pochowaniu w klasz-
torze w Kruszwicy biskupa wloctawskiego Swidgera oraz dwéch innych biskupow
(kruszwickich), Baptysty i Paulinall. Dokladna data $mierci biskupa Swidgera
nie jest znana, jednak wedlug niektérych rejestrow koscielnych przyjmuje si¢, ze
byt to rok 1156 lub wedlug niektérych badaczy 1133, 1134, 1135 albo przed
114812. Rekonstrukcje architektoniczne i badania archeologiczne w cz¢Sci potwier-
dzaja zwiazki z kosciotami klasztornymi, jednak ze wzgledu na zauwazalne podo-
bienstwo wczesnej fazy ko$ciola do planu katedry wawelskiej z okoto potowy
XI w. trudno o decydujace rozstrzygnigcie. Klucz zatem do calej sprawy moga
stanowi¢ owi pochowani tam biskupi, tuz przez ostatecznym ustaleniem biskup-
stwa wloclawskiego, ktore miato si¢ dokonaé przez scalenie dwoch diecezji:
wloctawskiej i kruszwickiej w roku 116013

Dotychczas nie wigzano odkry¢ archeologéw z owymi legendarnymi posta-
ciami.

Potwierdzeniem tozsamosci odnajdywanych szczatkéw ludzkich jest zawar-
to$§¢ grobow, w tym wypadku przyjrzenie si¢ odnalezionym tkaninom be¢dzie
niezwykle wazne w prowadzonych badaniach.

Stuta z Kruszwicy uszyta jest z tkaniny jedwabnej w kolorze niebieskim.
Tkanina zachowala si¢ w dosy¢ dobrym stanie jak na warunki grobowe. Wida¢
wyraznie jej mocnoblekitny odcien. Zachowaty si¢ takze w dosy¢ dobrym stanie
nici haftu. Jest on wykonany przedza metalowa oplatang o oplocie ,,S”, Sciegiem
kladzionym, przy czym ni¢ metalowa kladziona jest na powierzchni tkaniny
1 przytrzymywana na prawej stronie przedza jedwabng co 2—3 mm. Po lewej
stronie mocowana jest do sznureczka stanowigcego takze na prawej stronie kontur
haftu wykonanego z dwoch przedzy jedwabnych skreconych w ,.S” w jasnym
kolorze (z6ttym lub kremowym).

10 K. Hewner, O datowaniu wczesnosredniowiecznej kolegiaty w Kruszwicy, ,,Kwartalnik Hi-
storii Kultury Materialnej” 1996, R. XLIV, nr 4, 431-436.

1 Ibidem, s. 433.

12 Ustalenia dotyczace wspomnianego datowania zob. ibidem, s. 433, przyp. 10.

13 Ibidem, s. 434, przyp. 14.
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Szczegdlowe omowienie techniki haftu jest istotne, poniewaz w owym czasie
w Europie nie bylo jeszcze wyksztalconych technik odpowiadajacych wspotcze-
snym klasyfikacjom. Hafty wykonywane przez rzemie$lnikéw arabskiego pocho-
dzenia na Wschodzie wyrodzniata nie tylko ornamentyka, ale takze specyficzny
sposob zdobienia. We wczesnosredniowiecznych haftach metalowych ktadzionych,
podobnie jak w haftach bizantyjskich, nici ktadziono pionowo w jednym kierunku,
wypelniajagc powierzchni¢ motywu rodzajem drobnych pionowych kreseczek.
Podobnie wykonany jest haft ornatu z Henrykowal4.

Inne przyktady wysokiej jakosci haftu z terenu Polski wzmiankowane s3
w szesnastowiecznych inwentarzach Katedry Wawelskiej. Pochodza one z fundacji
ksigcia Henryka Poboznego i jego zony Anny z lat 1241-1253 z okresu kanoni-
zacji $w. Stanislawa. Zapisy inwentarzowe podaja, ze haftowane preteksty byty
wszyte do tkanin wzorzystych o motywach bizantyjskich. Pochodzenie ornatow
i wiadomosci o ich ksigzecych fundatorach $wiadcza o istnieniu na Slasku w tym
czasie wysokiej klasy osrodka hafciarskiegols.

W tym czasie w Europie w rzemio$le hafciarskim przodowata Anglia, gdzie
wielu moznych z innych krajéow zamawialo zdobienie tkanin i ubiorow. Hafty
tam wykonane nosilty nazwe opus anglicanum. Jest to raczej okreslenie haftu
wysokiej jakosci niz konkretnej techniki. Postacie biskupéw na stule kruszwickiej
oddane sg dosy¢ malarsko. Ni¢ jedwabna wypelniajaca kontur takze pozostaje na
powierzchni. Przechodzi na druga strong tylko po to, by znalez¢ punkt zaczepienia
i zawraca. Na podobnej technice oparty jest haft attasowy.

Prébujac do celow rekonstrukeji okresli¢ kolor i rodzaj uzytej przedzy, mozna
rozrozni¢ jedna jasniejsza, bliska bieli, druga ciemniejsza, widoczna w partii
ornamentu roslinnego w zakonczeniach stuly o wyraznie czerwonym odcieniu.
W hafcie wykorzystano takze sznureczek skrecony z dwoéch przedz (S). Widoczna
jest takze gruba przedza skrecona w kierunku Z. Haft naniesiony jest na wspo-
mniane podloze z biegkitnej tkaniny.

W zbiorach muzealnych trudno odnalez¢ podobny obiekt. Niewielka liczba
i duza przypadkowos$¢ zachowanych podobnych obiektow z XI, XII i XIII w. nie
pozwala wyr6zni¢ zadnych cech wspolnych. Wiele z paramentow kos$cielnych tego
czasu ma cala powierzchni¢ pokryta haftem, wiele haftowanych jest na gtadkich
podtozach, wsrod ktéorych dominuje tzw. samitum.

14 Ornat z ko$ciota opactwa cystersow pw. P. Marii i §w. Jana Chrzciciela, wedtug tradycji
uznawany za ornat z szat §w. Jadwigi. Haftowany nicia zlota i przedza jedwabna na ciemnoczerwo-
nej jedwabnej tkaninie o zlozonym splocie Isitmitum?’), zob. M. Gutkowska-Rychlewska, M. Ta-
szycka, Polskie hafty Sredniowieczne, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw
1967, poz. kat. 1, s. 23.

'S Ibidem, s. 9.
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Tkaniny jedwabne stosowane w tym czasie w Europie do szycia ubiorow
liturgicznych i spowijania relikwii zwykle pochodza z importu. Sa to gltownie
importy egipskie, perskie czy bizantyjskie, a takze importy chinskie. W Europie,
poza Sycylia i Hiszpania, nie wytwarzano w tym czasie tkanin jedwabnych. Wsr6d
wielu $redniowiecznych reliktow znajduja si¢ takze tkaniny sprowadzone ze
Wschodu w czasach pierwszej krucjaty, tak jak np. catlun §w. Jodocusa-Justa
z relikwiarza St. Josse sur Merlé.

Chinskie tkaniny w XI i XII w.

Wiedza dotyczaca chinskich tekstyliow jest dosy¢ obszerna, ze wzgledu na
zachowane fragmenty i zapisy nazw niektorych tkanin, jednak ciagle jeszcze
niedostateczna. Wiele tkanin mozna datowaé lub nazwac, wiele pozostaje ciagle
niezbadanychl7. W Chinach od wczesnego okresu produkowano wiele rodzajow
tkanin jedwabnych o réznym przeznaczeniu. Ci¢zkie i drogie brokatyjin bogato
zdobione nicig metalowa produkowano gltownie na potrzeby dworu cesarskiego.
Stosowano je takze do ozdoby przedmiotéow luksusowych, stanowily obszycie
zwojow malarskich i sluzyly do dekoracji reprezentacyjnych wnetrz. Jednymi
z bardziej luksusowych tkanin byly aksamity rong — tkaniny z okrywa runowa,
oraz cienkie i delikatne tkane prostym splotem jedwabie sha, bedace delikatniejsza
wersja jedwabnych  juan. Blyszczacy, atlas duan, ktory swoj potysk zawdzigczat
pokryciom osnowowym, wykorzystywano do szycia ubiorow oraz jako tto do
haftow. Pierwsze tkaniny, ktére mozna by zakwalifikowa¢ do attasow, pojawity
si¢ juz za czasow dynastii Tang. Technika ta rozwingla si¢ jednak w okresie dyna-
stii Yuan.

Podczas panowania dynastii Han jedwab sluzyl nie tylko jako materiat
ubraniowy i do dekoracji wne¢trz, lecz pelnit takze funkcje pienigdza. Niedostatek
kruszcow powodowal, ze ptacono nim podatki i pobory cesarskich urzednikow.
Stal si¢ rowniez srodkiem platniczym w wymianie z innymi krajami. To takze
mozliwy sposéb pojawienia si¢ tej tkaniny w Polsce.

Najstarsze i najlepiej zachowane chinskie jedwabne adamaszki i gazy pochodza
z epoki Han (206 p.n.e.—220 n.e.). Subtelne w kolorze, o delikatnych geome-
trycznych deseniach, zupetnie nie przypominajg pézniejszych chinskich wyrobow
odznaczajacych si¢ jaskrawa kolorystyka i rozbudowanymi wzorami. Jedwabie
Han zdobia poziomo biegnace szlaczki przypominajace meander, utozone w sie¢
romby i symboliczne przedstawienia chmur. Adamaszki wyrdzniaja si¢ technika

16 Jest to takze jeden z przyktadow zastosowania wczesniejszej tkaniny (utkanej w X w. we
wschodniej Persji) jako wyposazenie XI-wiecznego relikwiarza. Szczegdlnie pigkne i cenne wyroby
tkackie zachowywaly przez wieki swoja wartos¢.

17 S. Vainker, Chinese Silk. A Cultural History, New Jersey 2004, s. 96-97.
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wytwarzania odmienng od stosowanej wspolczesnie. Tkano je na warsztacie w ten
Sposob, ze wzor tworzyta osnowa, przez co jest on obrocony o 90 stopni. Tkaniny
wielobarwne, wzorzyste wytwarzano, stosujac barwne osnowy przykrywajace
watki. Tkaniny te, ze wzgledu na niezwykle malarskie wrazenie, jakie sprawiaja
ich wzory, nazywa si¢ polichromowanymil3.

Wzrost znaczenia jedwabiu za czaséw dynastii Han spowodowat dynamiczny
rozwdj produkcji i technologii wtokienniczej. W sztuce i rzemiosle pojawilo si¢
wiele nowych tematow i motywow, ktore przeniknely z innych kultur. We wzorach
tkanin drobny geometryczny ornament ust¢powal na rzecz bogatych i pelnych
zycia kompozycji. Tworzyly je ptaki, ryby, mityczne stwory, kwiaty i formy wypel-
nione kaligraficznymi znakami. Te same zdobienia pojawiaty si¢ takze na przed-
miotach z brazu i szlachetnych kamieni.

Chinczycy wprowadzili do skarbnicy wzorow tkackich spora grupe orna-
mentow. Jak pokazuja archeologia i historia, wiele z tych dekoracyjnych form
nabierato znaczenia z czasem. Niektore przeksztalcily si¢ przez wieki na tyle, ze
trudno dociec ich zrodel. Wsrod najprostszych geometrycznych form znanych
takze z zachodniej sztuki antycznej sa meandry, ktore na jedwabiach z epoki Han
oznaczaja diugie zycie, a takze swastyki przyniesione do sztuki chinskiej przez
buddystow19. Umieszczane w bordiurach chinskich kobiercow symbolizuja stonce.
Glownym tematem sztuki chinskiej byla od poczatku przyroda, ukazywana
zupelnie inaczej niz w sztuce europejskiej. Wszystkie jej elementy miaty wiele
ukrytych znaczen, a ich przedstawienia byty cz¢sto symboliczne. Jednym z ulubio-
nych przez chinskich artystow motywow sa chmury, ktore powstaja z potaczenia
dwoch mocy: yin iyang. Ukazane w pigciu kolorach fuuseyutf) oznaczaja pigcio-
krotne szczescie i sa oznaka pokoju. Przedstawione w formie falistej linii czesto
wystepuja jako motyw dekoracyjny. Motyw chmury czgsto pojawiat si¢ pdzniej
w dekoracjach europejskich stylizujacych si¢ na chinskie. Wida¢ z tego, ze byt
powszechnie laczony z Chinami.

Najpowszechniej kojarzonym ze sztuka chinska motywem jest smok, ktérego
wyobrazenia tagcza w sobie wiele mitologicznych i kosmogonicznych znaczen.
Smok w mitologii chinskiej to zwierz¢ dobroduszne i symbolizujace me¢ska zaptad-
niajaca site przyrody. Od czasow dynastii Han symbolizuje cesarza, syna niebios.
Jako piate zwierze chinskiego zodiaku przypisywany jest wschodniej stronie. Laczy
si¢ go z deszczem i odradzajaca si¢ wiosenng przyroda.

Chinskie jedwabie juz w XIII w. cenione byly w Europie. Szczeg6lnie podzi-
wiano tkaniny z dekoracja broszowana zlota niciag. Wprowadzana w procesie

18 Analizg splotow i rekonstrukcj¢ warsztatow tkackich tkanin polichromowanych zajmowa-
ta si¢ w latach 60. Agnes Geiger, zob. eadem, 4 History ofTextile Art, Stockholm 1979.
19 Buddyzm w Chinach pojawil si¢ w czasach panowania dynastii Han.
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tkackim, przypominata nieco haft, a polegata na wprowadzaniu dekoracyjnych
watkow tylko w partii wzoru. Broszowania XIII-wiecznych chinskich adamaszkow
wygladaly jak miniaturowe pejzaze. Byla to zwykle poprowadzona pigkna liniag
sylwetka zwierzecia ukryta wsérod pejzazu. Niezwykla dekoracyjnosé i wspaniata
kompozycja inspirowaty wytworcow jedwabiu w Europie. Bardzo wyraznie widaé
to w XIV-wiecznych wzorzystych jedwabiach wtoskich. W ornamentyce popularne
sa tez wzory okraglego medalionu, symboliczne i mityczne ptaki, smoki, feniksy,
lwy buddyjskie, kwiaty lotosu, peonie, chmury, meander oraz symbole taoistyczne.

Motywy wzorzystych jedwabi chinskich w okresie panowania dynastii Tang
i Yuan wyrozniaty si¢ ptynnymi formami dekoracji. Nalezy zauwazy¢ jednak, ze
oprocz wspomnianych smokéw i chmurek, pojawialy si¢ tez kompozycje oparte
o geometryczne uklady romboidalnych sieci, czy kwiatowych rozetek w formie
rytmicznego rzutu. Okres ten byl niezwykle wazny ze wzgledu na wyksztalcanie
nowych splotowych struktur tkackich, nieco odmiennych od tych stosowanych
wowczas przez tkaczy muzutmanskich i europejskich.

Analiza i wizualizacja struktury tkaniny

Badania tkaniny jedwabnej uzytej do wykonania stuly z Kruszwicy mialy
glownie na celu identyfikacj¢ jej pochodzenia, czyli ustalenie wieku i obszaru.
Wtlasciwa identyfikacja obiektu wymaga okre$lenia i analizy nastgpujacych
komponentoéw tworzacych tkaning: surowiec, struktura i technologia, ornamen-
tyka oraz kolorystyka i uzyte barwniki.

Tkanina zostata poddana badaniom gltownie pod katem struktury i orna-
mentyki. Jej budowa splotowa jest bardzo ztozona. Jest to tkanina z podwdjnym
watkiem i dwoma ukladami osnowy. Watek stanowia nitki jedwabne w kolorze
niebieskim o znacznej grubosci. Na jeden centymetr tkaniny przypadaja 32 watki
o tej samej barwie, utozone w dwoch warstwach — wierzchniej i spodniej. Nitki
osnowy maja barwe jasng — bialg lub z6tta. Budowa splotowa tkaniny przedsta-
wiona jest na il. 36. Jak wida¢, zarowno po prawej, jak i lewej stronie tkaniny
dominuja pokrycia watkowe. Dwa wystepujace uktady nitek osnowy peinia
w tkaninie rézne funkcje. Osnowy zaznaczone na rysunku kolorem biatym tworza
nitki jedwabne pojedyncze w liczbie 18 na centymetr. Pelnig one funkcj¢ osnowy
wigzacej, przeplatajac sic z watkami tworzacymi warstweg wierzchnig tkaniny
splotem skosnym 1/3 (S), za$ z watkami warstwy spodniej — splotem pléciennym.
Drugi uklad nitek osnowy o liczbie takze 18 nitek na centymetr tworza nitki
dwojone. Jak wida¢ na ilustracji, sa one niemal catkowicie ukryte pomiedzy obu
warstwami watku i niewidoczne ani po prawej, ani po lewej stronie tkaniny.

Analiza splotu tkaniny pozwolita postawi¢ pytanie o rol¢ drugiego uktadu
osnowy. Gdyby badana tkanina byla gladka, uktad ten pelnitby jedynie role
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wypelnienia, czy tez wzmocnienia struktury tkaniny. Moglby takze shuzyc
uzyskaniu wrazenia wigkszej gtadkosci powierzchni, niz gdyby zastosowano prosty
splot skos$ny. Jednak w takim przypadku raczej nie uzytoby bardzo cennych nitek
jedwabnych, lecz cienkiej welny czy tez Inu. Zatem uktad osnowy w postaci nitek
dwojonych mogt stuzy¢ do utworzenia wzoru na tkaninie. Hipoteza ta wydata
si¢ tym bardziej prawdopodobna, ze na powierzchni tkaniny widoczne s3 odkryte
nitki osnowy tworzace jakby dyskretny nieregularny desen widoczny zaréwno
w tle, jak i w niektérych partiach haftu. Mogt on by¢ jednak wynikiem biode-
terioracji nitek watku na skutek wielowiekowego przebywania w skrajnie nieprzy-
jaznym tekstyliom srodowisku krypty. Mikroskopowa analiza struktury tkaniny
(il. 35 u dotu) pozwolila jednak na podstawie badania lewej strony stwierdzié,
ze duza czgs¢ widocznych na powierzchni nitek osnowy tworzyta wzor. Zasade
i konstrukcje elementow wzoru ukazuje ii. 36 (u dolu). Przyjecie hipotezy
o wzorzystosci tkaniny pozwala takze zrozumie¢, dlaczego nitki drugiego uktadu
osnéw sa dwojone. Zapewnia to duzo lepsze pokrycie powierzchni tkaniny
nitkami w partiach wzoru, niz w przypadku zastosowania nitek pojedynczych,
i jest rozwigzaniem czgsto stosowanym w zabytkowych tkaninach jedwabnych,
np. w wykonanych technika lampasu.

Tkanina swoja budowa przypomina tkaniny nazywane s$redniowiecznym
terminem samitum (ang. wefi-faced compound twill, fr. samit), czyli tkaniny
o splocie ztozonym skos$nym, z przewaga pokry¢ watkowych. Technika samitum
powstata prawdopodobnie w Iranie w II lub II w., pod wptywem chinskich tkanin
o splotach ztozonych osnowowych. Obie te techniki wykorzystywane byly do
produkcji tkanin jedwabnych. W wypadku chinskich tkanin o splotach ztozonych
osnowowych z czaséw dynastii Han efekt wzoru na tkaninie uzyskiwano poprzez
stosowanie dwoch ukladéw osnéw o réznych kolorach. Technika splotow ztozo-
nych watkowych byta w Chinach popularna w czasach dynastii Tang i p6zniej-
szych. W Europie w tkaninach wzorzystych wykonanych w technice samitum
stosowano roznobarwne watki, zmieniajgce w zaleznosci od wzoru migjsce
w wierzchniej i spodniej warstwie tkaniny, za$ jako osnowe wypelniajaca stoso-
wano czgsto len i welng.

Tkanina ze stuly kruszwickiej, cho¢ przypomina samitum w obszarze tla,
jest jednak wzorowana za pomocg zupelnie innej techniki. Watki warstwy spodnie;j
i wierzchniej s3 w tym samym kolorze, natomiast wzor tworzony jest poprzez
dlugie pokrycia dwojonych nitek drugiego uktadu osnowy. Niestety, nie udalo
si¢ znalez¢ w literaturze strukturalnego odpowiednika badanej tkaniny. Ze wzgledu
na skomplikowany, mieszany charakter budowy splotowej, bedacej polaczeniem
samitum i ztozonych splotow osnowowych, wydaje si¢, ze tkanina moze pochodzié
z Chin, w ktorych obie te techniki byly popularne w okresie, kiedy tkanina mogta
powstac, a wigc w XI w. lub nawet wcze$niej.
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Innym $ladem wskazujacym na chinskie pochodzenie jest $wietnie zacho-
wany kolor niebieski, w przeciwienstwie do, w zasadzie niewidocznego, oryginal-
nego koloru z pewnoscig poézniejszych nitek jedwabnych uzytych do haftu.
Wskazuje to na wysokie umiej¢tnosci barwienia jedwabiu za pomocg indygo20.

Rekonstrukcja

Na podstawie uzyskanych wynikow analiz struktury tkaniny podjeto probe
odtworzenia jej oryginalnego wygladu. Wykorzystano w tym celu metody grafiki
komputerowej21.

W pierwszym etapie na obrazie fragmentu stuly zaznaczone zostaly partie
tkaniny, odpowiadajace ornamentowi. Nastgpnie zostaly one przeniesione jako
biate pola na plaszczyzn¢ o barwie czarnej. Do powstatego w ten sposob obrazu
odzwierciedlajacego wzor dobrano kolorystyke zgodng z barwami nitek osnowy
i watku. Na podstawie wizualizacji 3D splotu tkaniny okreslono wyglad
powierzchni poszczegdlnych partii odpowiadajacych thu (sr/myur) oraz ornamen-
towi (pokrycia osnowowe za pomocg osnéw dwojonych). W ostatnim etapie
partie tkaniny zostaly wypetione wzorkiem zbudowanym na podstawie okreslo-
nego wygladu powierzchni (il. 37 po prawe;).

Widoczny na zdjegciu odtworzony wyglad tkaniny reprezentuje niewielki
fragment o wymiarach okoto 5 x 11 cm. Przy odtwarzaniu ornamentu nie
uwzgledniono fragmentéw zniszczonych na skutek biodeterioracji widkien,
widocznych w postaci dziur. Wydaje si¢ jednak, ze mogly one zawiera¢ fragmenty
wzoru. Wiadomo, ze tkaniny o luzniejszej strukturze tatwiej ulegaja degradacji
w warunkach archeologicznych, a taka z powodu dlugich przeplotéw osnowy
wzorujacej charakteryzowaly si¢ fragmenty odpowiadajace ornamentowi. Zarys
dekoracji przypomina faliste linie stylizowanych chmurek stanowigce motyw
tkanin i wielu przedmiotéw chinskiego rzemiosta, co po raz kolejny wskazuje na
Chiny jako bardzo prawdopodobne miejsce pochodzenia tkaniny.

Ostatnim etapem prezentowanych badan byla préba odtworzenia oryginal-
nego wygladu stuty z Kruszwicy. 11. 38 prezentuje dwie rekonstrukcje. Pierwsza
z nich wykonana zostata przy zatozeniu, ze tkanina, na ktorej wykonano haft,
byta gladka. Druga rekonstrukcja wykorzystuje jako kanwe dla haftu rekonstrukcje
tkaniny uwzgledniajaca odtworzony wzor. Analiza poré6wnawcza tych dwu rekon-
strukcji wydaje si¢ potwierdza¢ prawidtowos¢ przeprowadzonych analiz. Ukazuje

20 Dotychczas nie przeprowadzono badania barwnikow, nalezy jednak przypuszczaé, ze do
farbowania prz¢dzy watkowej widocznej po prawej i lewej stronie tkaniny zastosowano indygo,
znane w Chinach na dlugo przed XII w.

21 M. Cybulska, J. Cybula, T. Florczak, K. Stanilewicz, New standardsfor documentation of
historical textiles, [w:] Upholsteryr, ICOM Conference, Krakow 2007.



210 Maria Cybulska, Ewa Mianowska-Orlinska

takze wysoka klas¢ haftu, umiej¢tnie wkomponowanego we wzor tkaniny. Faliste
linie wzoru doskonale uzupeiniaja haftowany motyw zdobniczy i nadaja stule
bogaty, ciekawy i szlachetny wyglad.

‘Whioski

Wyniki analiz struktury i wzornictwa tkaniny stuly z Kruszwicy pozwalaja
postawi¢ hipoteze, ze pochodzi ona z Chin i zostala wytworzona przed XII w.
Na trop chinski wskazuje nie tylko ztozonos$¢ jej struktury odzwierciedlajacej
kunszt tkacki, ale takze odtworzony wzor widoczny na powierzchni w postaci
nieregularnych falistych linii. Wskazuje nan rowniez kolorystyka, a takze trwatosé
zastosowanych barwnikow.

Gdyby potwierdzily si¢ nasze przypuszczenia co do proweniencji tkaniny,
bylby to najstarszy chinski zabytek tekstylny odkryty do tej pory na ziemiach
polskich.

Analiza stuly z Kruszwicy pokazuje, ze identyfikacja tekstyliow zabytkowych
wymaga kompleksowej analizy historycznej, ikonograficznej, fizyko-chemiczne;j,
strukturalnej i technologicznej. Dokumentacja podobnych obiektow z kolekcji
polskich i $§wiatowych powinna uwzglednia¢ wszystkie te aspekty, aby dzigki
badaniom porownawczym mozliwe bylo wiarygodne ustalenie czasu i miejsca ich
pochodzenia.

Maria Cybulska

Ewa Orlinska-Mianowska

Analysis and Virtual Reconstruction of the 12th Century Stole
from Kruszwica - a Chinese Import?

One of the oldest historical textile objects deposited in the Collection of Textiles of
National Museum in Warsaw are fragments of the embroidered belt with Latin inscriptions
and the stole found in 1961 during archaeological excavations in St. Peter and Paul collegiate
church in Kruszwica.

The subject of our paper is the stole made from the silk woven fabric ornamented with
the figures of bishops embroidered with silk and metal threads.

The stole became an archaeological evidence confirming historical investigations indi-
cating Kruszwica as a seat of Wtoctawek bishop in that time. In the tomb cells the liturgical
vestments were found indicating a bishop of clergymen buried there.

Technological and iconographie analysis of the fragments of stole confirms this hypoth-
esis. High level of embroidered ornaments and the fabric itself indicates the stole was made
for the Church dignitary of high rank. Taking into account the skills and manufacturing level
of weaving and embroidery it was probably made to order in the professional workshop.
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Microscopic analysis of the fabric structure shows very complex weave pattern. The
presence of two layers of weft and two kinds of warp in different colour — a single binding
warp and the piled one, indicate it was a weft-faced patterned silk fabric. Contemporary
knowledge concerning patterned silk fabrics allows to draw up some hypotheses about the
fabric origin. Among the centres representing such a high level of the weaving workshops,
besides Spain, Sicily and Persia, the Mongolian workshops can be taken into account, but first
of all the Chinese ones. Although the last hypothesis seems to be a little overstated, we need
to remember that the silk fabrics were treated as a very precious material designated for cloths
of kings, dignitaries of the Church or for warping the relics. Hence their ornaments usually
effected by their origin were not the obstacle to use them for religious purposes. As an evidence
can serve some silk fabrics with Kufie inscriptions originated from the Arabic workshops used
as a shroud for Christian saints. Because the elements of the fabric pattern, usually very helpful
for fabric identification, are poorly preserved and covered by the embroidery, the search for
the fabric origin has to be based mainly on the structure analysis. Additional problem is a lack
of published weave pattern which could serve as a material for comprehensive analysis. Presented
results of investigations are the attempt to identification of the fabric structure and the search
of similar structures among published examples of works of that time textile centres.






Bogna takomska

Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Torun
Polskie Stowarzyszenie Sztuki Orientu

Dwie rzezby Guanyin
z Muzeum Okregowego w Toruniu

Kolekcja sztuki chinskiej Muzeum Okregowego w Toruniu nalezy do nielicz-
nych przyktadéw tego rodzaju zbioréw w Polsce. Jej historia taczy si¢ z postacig
Tadeusza Wierzejskiego, ktory na przetomie lat szescdziesiatych i siedemdziesia-
tych XX w. przekazal muzeum torunskiemu okoto 250 obiektow pochodzacych
gléwnie z Chin, Japonii oraz Indii. Dzi$§ wigkszo$¢ z nich jest eksponowana na
stalej wystawie ,,Swiat Orientu” w Kamienicy Pod Gwiazda. Posrod darowanych
przedmiotéw znalazty si¢ dzieta niezwykle, pigkne i nierzadko intrygujace swa
ikonografig. Czeg$¢ z nich zwigzana jest z religia buddyjska i taoistyczng. Dotyczy
to m. in. dwoch chinskich rzezb ukazujacych bogini¢ mitosierdzia — Guanyin.

Guanyin to w religii buddyjskiej bodhisattwal, ktory poswigca siebie dla
zabawienia innych oraz skupia wszystkie swoje wysitki na tworzeniu dobra.
W buddyzmie indyjskim wystgpuje jako posta¢ meska - AwalokiteSwara2.
W Chinach réowniez pierwotnie znany byl pod postacia me¢zczyzny, o czym
Swiadczg pochodzace jeszcze z VIII i IX w. przedstawienia ikonograficzne Awalo-
kite§wary z wasami. Tym niemniej, od okoto VIII w. bodhisattwe coraz czgsciej
przedstawiano jako kobiete, ,te, ktora stucha odgloséw swiata” (guanyinY W nowej
kobiecej postaci Awalokiteswara zaczal zdobywac¢ w Chinach wielka popularnos$c.

Wierzono bowiem, ze potrafi tagodzi¢ cierpienia, pociesza¢ i odpuszcza¢ grzechy,

| Bodhisattwa to ,,istota o§wiecona” lub majaca dostapi¢ o$wiecenie — przyszly budda. Stara
si¢ on o o$wiecenie nie tylko dla siebie, ale przede wszystkim dla innych istot, dlatego nie wstgpu-
je w stan nirwany, chcac im dopomoc.

2 Mistycznym pierwowzorem Awalokite§wary — ,,Pana litosciwie spogladajacego (z gory)”
i Buddy Gautamy jest Amitabha (,,O niezmierzonym blasku”) czy Amitajus (,,Majacy niezmiernie
dhugi zywot”), czyli Budda Medytacyjny albo inaczej transcendentalny — wtadca Raju Zachodnie-
go, Sukhawati.
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a takze sprawowac¢ opieke nad kobietami oraz dzie¢mi. Wedtlug Sutry Lotosu”
z V w.: Jesli kobieta pragnie mie¢ syna, niechaj wsréd poktondow zaniesie peine
czci modty do Guanyin. I wowczas w odpowiednim czasie urodzi syna obdarzo-
nego szczesciem, rozumem i cnota”3. Na wybrzezach Chin Potudniowych Guanyin
petita réowniez funkcje patronki zeglarzy, jako ze bogini¢ t¢ nazywano wielo-
krotnie ,,Kapitanem okretu zbawienia”. W rzezbie chinskiej figura Guanyin jako
kobiety pojawita si¢ w pdznej epoce Tang. Jednakze prawdziwa popularnosc
zdobyla w czasach dynastii Song, kiedy to religia buddyjska niemal zupeinie
zdeterminowata codzienne zycie w Chinach, a rzezba powstajaca na jej potrzeby
stawata si¢ coraz bardziej $wiecka i blizsza zwyklym ludziom.

Generalnie rzecz bioragc, wsrod przedstawien Guanyin w Chinach mozna
wyréznié trzy typy: egzoteryczny (,,zwyczajny”), ezoteryczny (,,sekretny”) i zsini-
zowany (,,chinski”)5. Typ pierwszy wywodzi si¢ z sutr buddyzmu mahajany, takich
jak Sutra Lotosu, Sutra Awatamasaka i Amitabha Sukhawatiwjuha, a jej wizerunek
charakteryzuje si¢ tym, ze posta¢ ma jedna glowe zwienczong korona z adoru-
jacym Budda, par¢ ramion, a w dloniach trzyma zazwyczaj kwiat lotosu, gatazke
wierzby, waz¢ z woda, rézaniec lub filizanke¢ wody. Typ drugi oparty jest na
ezoterycznych kanonach Sutry Dwunastogtowej Guanyin, Sutry Guanyin Milosier-
dzia o Tysigcach Ramion i Sutry Cundi; prezentuje si¢ jako postac¢ o jednej glowie
i wielu ramionach, lub wielu glowach i wielu ramionach, w ktérych trzyma
rytualne obiekty majace odsuwac cierpienie i prowadzi¢ do wybawienia. Trzeci
typ wizerunku Guanyin oparty jest na chinskich basniach, legendach, ludowej
literaturze i rozmaitych opowiesciach. Posta¢ bogini jawi si¢ tu jako kobieta
ubrana w bialg szatg, tzw. Biala Guanyin, albo jako Opiekunka Dzieci, tudziez
Guanyin z Koszem Ryb lub Guanyin Poludniowego Morza. Wiele z tych przed-
stawien w ogoble nie ma zwigzku z sutrami, sa one racze] wyrazem osobliwej
ekspresji artystow chinskich, jak i samych wierzacych.

Znajdujace si¢ w torunskiej kolekcji dwie petlnoplastyczne figury Guanyin
sa przyktadem dwoéch odmiennych typow: kontemplujacego, ktéry w jakims
stopniu odnosi si¢ do typu zsinizowanego, oraz ezoterycznego. Roznig si¢ od
siebie zarowno pod wzgledem materiatu, wykonania, stylu, jak i ikonografii. Nie
ma pewnosci, co do czasu oraz miejsca stworzenia obu rzezb, tym niemniej na
podstawie wstgpnych badan mozemy powiedzie¢, iz sg to najprawdopodobnic;j

3 Sutra, czyli ,,Ni¢”, sanskryckie stowo oznaczajace aforyzm lub teksty wyjasniajace ,,watek"
pewnej idei, doktryny czy tez wiedzy. Zob. L. Frédéric, Stownik cywilizacji indyjskiej, tham, zespot
pod kier. P. Piekarskiego, Katowice 1998, t. 2, s. 247. Sutry zawieraja wypowiedzi Buddy lub
teksty mu przypisane, ktére mogly powsta¢ nawet wiele lat po jego $mierci.

4 L. Wasiliew, Kulty, religie i tradycje Chin, thum. A. Bogdanski, Warszawa 1974, s. 349.

5 Yu-min Lee, Visions of Compassion. Images ofKuan-yin in Chinese Art, kat. wystawy, Na-
tional Palace Museum, Taipei 2000.
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obiekty pochodzace z okresu pdznej dynastii Tang (618—906) lub poczatku dyna-
stii Song (960—1279) oraz Ming (1368—1644).

Pierwsza z nich, starsza, zostala wykonana z jednego kawatka drewna, nie
przekraczajacego pot metra wysokosci. Ukazuje petng wdzigku i zadumania postaé
kobiety siedzacej na skale. Jej poza jest ze wszech miar intrygujaca, bowiem nie
przypomina tradycyjnych uje¢ charakterystycznych dla przedstawien Guanyin. Jej
lekko pochylona do przodu gltowa oparta jest o dlon lewej reki zgigtej w tokciu
i opartej robwniez na zgi¢ctym kolanie wysoko podciagnictej ku goérze lewej nogi.
Dla réwnowagi, kobieta podpiera si¢ o skale druga, prosto wyciagnigta prawa
reka. Jej prawe kolano umieszczone jest znacznie nizej anizeli lewe, dzigki czemu
powstat uktad jakby dwoch stopni widzianych od frontu. Glowe Guanyin wienczy
wysoka korona, zza ktérej wida¢ upiety wysoko kok oraz dwa kosmyki opadajace
na ramiona. Szata, w ktora ubrana jest posta¢ przywodzi na mysl spopularyzo-
wany w sztuce Chin w Vili w. strdj dhoti wywodzacy si¢ z Indii, a charaktery-
zujacy sie dlugag przepaska noszong gtownie przez mezczyzn na biodrach. Goérng
czg$¢ ciala zdobi prawdopodobnie obcista tkanina podkreslajaca waska tali¢ albo
jedynie element upigkszajacy dekolt, pozostawiajacy reszte¢ ciata odstonigtym,
ponadto szal oslaniajacy czeSciowo plecy i spadajacy z ramion. Nogi kobiety
okrywajg luzne spodnie, ktorych draperie wskazuja na migkka i lejaca si¢ tkaning.
Nadgarstek lewej i prawej rgki ozdabia bransoletka, co przypuszczalnie jest rowniez
elementem zapozyczonym z ikonografii indyjskiej, gdzie postaci bodhisattwow
obdarzano rozmaitymi bransoletami, wisiorkami, medalionami etc. Pozostalosci
polichromii, a takze zagruntowania sugeruja, iz figur¢ pomalowano m.in. na kolor
niebieski i czerwony, te bowiem barwy zachowaly si¢ w czgsci wlosow, twarzy,
korony, stroju oraz skaty przyjmujacej forme zwietrzalego glazu.

Pozycja, ktorg przyjmuje Guanyin z torunskiej kolekcji, jest do§¢ nietypowa,
laczy ona bowiem postawe tzw. krolewskiej swobody (Jalitasand) z nowym typem
ikonograficznym AwalokiteSwary w zenskiej formie. Za$ uktad rak, a w szczegol-
nosci lewej, dotykajacej dtonig policzka przywodzi na mysl wizerunki Bodhisattwy
Kontemplujacego, postaci wywodzacej si¢ niejako z sztuki indyjskiej, aczkolwiek
bardzo popularnej w rzezbie chinskiej V i VI w.6 Junghee Lee dowodzi, iz poza
ta nawigzuje do indyjskich przedstawien ksiecia Siddharthy7. Ale nie tylko. Znaj-

6 J. Lee, The Contemplating Bodhisattva Images ofAsia with special emphasis on China and
Korea, rozprawa doktorska, University of California, Los Angeles 1984, s. 4—-5. Autorka pisze, ze
dos$¢ zaskakujacym moze wyda¢ si¢ fakt, iz artysci z Azji Wschodniej przejmujac wizerunki bodhi-
sattwy Maitrei z Indii wybrali jedynie ograniczong liczbg jego pozycji, tworzac nowy kanon Bodhi-
sattwy Kontemplujacego, ktéry w Indiach defacto nigdy nic istniat. Jeden z najstarszych wizerun-
kow ukazujacych ,,posta¢ kontemplujaca” (identyfikowana jako mlody asceta Ekasrnga) z palcem
dotykajacym policzka pochodzi z I w. p.n.e. ze Stupy II w Sanczi.

71J. Lee, The Origins and Development ofthe Pensive Bodhisattva Images ofAsia, Artibus Asiae,
vol. 53: 3/4, Ziirich 1993, s. 311-357.
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dujaca si¢ w jednej z amerykanskich kolekcji uniwersyteckich kamienna ptasko-
rzezba bodhisattwy, pochodzaca z czasow Potnocnej Dynastii Wei (386—535), jak
réwniez nalezacy do zbiorow Muzeum Narodowego Korei posag zamys$lonego
bodhisattwy z potowy VII w. traktowane s3 jako wizerunki Buddy Przysztych
Czasow — Maitrei8. Kult Maitrei rozpowszechnit si¢ w Chinach na szeroka skalg
w V i VI w,, w trakcie kryzysu i wojen domowych, kiedy wiara w nadejscie
boskiej sprawiedliwosci byta szczegolnie silna. Od VII w. kult ten stopniowo
zanikal, a jego ponowne odrodzenie nastgpilo w epoce Song9. Wydaje si¢ wigc,
iz figura Guanyin z Muzeum Okrggowego w Toruniu powstata wtasnie wowczas,
gdy kult Maitrei odzyskiwat powtornie swa dawnag site, nie przeszkadzajac jedno-
cze$nie rozkwitowi wiary w Bodhisattwe Mitosierdzia, ktérego wizerunki stawatly
si¢ coraz bardziej kobiece i coraz bardziej ludzkie.

Na marginesie mozna doda¢, ze typ ikonograficzny Bodhisattwy Zamys$lo-
nego ma roéwniez pewien rys podobny sztuce z krggu kultury chrzescijanskie;j.
Czyz bowiem sposob, w jaki siedzi zarowno ,,torunska” Guanyin, jak i pochodzacy
z VII w. koreanski Bodhisattwa z Metropolitan Museum albo z Daeugu National
Museum w Korei nie przypomina wizerunkow Chrystusa Frasobliwego? Oczywi-
scie w zadnym wypadku nie mozna tu mowi¢ o wpltywach jednej kultury na
druga, zwlaszcza ze najstarsze przedstawienia Chrystusa Frasobliwego pochodza
z konca XIV w., a obiekty ukazujace Bodhisattwe Zamys$lonego co najmnicej
z czasow Dynastii Wei (386-535)10. Tym niemniej uderzajacy jest fakt akcento-
wania czlowieczenstwa, czy tez ludzkiej wrazliwosci, w rzezbie o religijnym
charakterze niezaleznie od kregu kulturowego.

Innym argumentem przemawiajacym za tym, iz figura Guanyin z Muzeum
Okregowego w Toruniu powstata raczej za czasoOw dynastii Song anizeli Tang jest
material, z ktérego jg wykonano. Do konca epoki Tang dominujacym tworzywem
w rzezbie byt kamien, za§ w epoce Song drewno, ktére po odpowiednim ufor-
mowaniu polichromowano, uzywajac nierzadko dos¢ jaskrawych koloréwll. Stad,
zarowno ,.torunska”, tak i pochodzace z kolekcji Victoria & Albert Museuml2,

8 Sandstone Bodhisattva, http://www.eskenazi.co.uk/Exhibition/Sculpture/Pensive.html; oraz
Geumdong Mireuk Bosal Bangsayusang — czyli — Brgzowy Poztacany Posqg Zamyslonego Siedzqcego
Bodhisattvy Maitrei z Muzeum Narodowego Korei, nr 83.

9 L. Wasiliew, op. cit., s. 345.

10 Najstarsze jak dotad przedstawienia ukazujace postaci kontemplujace znajduja si¢ na sze-
$ciu brazowych lustrach pochodzacych z czasow Krolestwa Wu. Wizerunki te przedstawiaja naj-
prawdopodobniej postaci Awalokite§wary. Zob. J. Lee, The Contemplating Bodhisattva..., s. 35.

lI' A. Falco Howard, The Development ofChinese Buddhist Sculpturefrom the Wei to the Tang
Dynasty, The National Museum of History, Republic of China 1983, s. 31-32.

12 C. Clunas, Art in China, New York 1997, s. 116, il. 56. (Rzezba Guanyin, ok. 1200,
drewno, wys. 114,2 cm. Kolekcja Victoria & Albert Museum, nr inw. A. 7-1935).
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Muzeum Narodowego w Pradzel3, Nelson Gallery of Art w Waszyngtonie czy
prywatnej kolekcji C.K. Chanl4 rzezby Guanyin majg lub miaty w swym pier-
wotnym wygladzie wlosy pomalowane na kolor niebieski lub zielony. Tradycja
polichromowania rzezb buddyjskich si¢ga co najmniej potowy V w., co potwier-
dzaja kamienne rzezby z grot Yungang (Datong w prowincji Shanxi) lub po6zniejsze
z czasow dynastii Wei z Mogao nieopodal Dunhuangu, jakkolwiek polichromie
na figurach drewnianych sa raczej cecha dynastii Song.

Rowniez delikatny i wysublimowany sposdob wymodelowania sylwetki
kobiecej nawigzuje bardziej do rzezb Guanyin okresu Song, anizeli figur z czasow
dynastii Tang. Te ostatnie bowiem cechuje specyficzna ,,cigzko$¢” i monumental-
nos¢, czego nie mozna powiedzie¢ o rzezbie ,,torunskiej”, bedacej przedstawieniem
kobiety o nader delikatnych ksztattach, ukazujacych zgrabng kibi¢ oraz rozwinigta
klatke piersiowa. Jej sylwetka przypomina rzezbe¢ innej kamiennej figury z kolekcji
Muzeum Okrggowego w Toruniu. Rzezba ta réwniez prezentuje postac¢ kobiety,
tyle ze w pozycji potlezacej. Najbardziej jednak uderzajacy jest fakt podobnego
stroju, szczegodlnie za§ goérnej czeSci przedstawiajacej niemal identyczny dekolt,
jaki wystepuje u Guanyin ,,drewnianej”. Podobienstwo wystepuje réwniez, jesli
chodzi o rodzaj dilugiego szala owijajacego ramiona oraz dhoti okrywajacego
biodra i podkreslajacego szczupta kibi¢. Do tej pory czas wykonania powyzszej
rzezby okreslany byl na okres Dynastii P6étnocnych i Poludniowych (420—589),
jakkolwiek, sprawe te nalezaloby przeanalizowac glebiej i zastanowi¢ sig, czy
powyzsza posta¢ nie pochodzi z okresu pdzniejszego.

Kolejna rzezba Guanyin z zbiorow Muzeum Okrggowego w Toruniu to typ
ezoteryczny, zwany Cundi (czyli Najwyzsza Czystos¢), oparty przede wszystkim
na kanonie Sutry Cundi. Posta¢ Cundi byla do$¢ popularnym wizerunkiem
Guanyin w Chinach, pierwsze jej wizerunki pochodza najprawdopodobniej z VI
i VII w., z czaso6w dynastii Tang, kiedy to mistrz Divakara pochodzacy z Indii
przettumaczyt Sutre, ktorej peten tytul brzmi ,,Stowa Buddy o Sutrze Maha-
Cundi-Dharmi — Sercu Matki 70 Bilionéw Buddéw”. Tego rodzaju przedstawienie
mozna bylo spotka¢ zaré6wno w rzezbie, jak i malarstwie.

Rzezba torunska zostala wykonana z czg$ciowo ztoconego brazu. Ukazuje
ona posta¢ osiemnastor¢kiego bodhisttawy siedzacego w pozycji padmasana, czyli
kwiatu lotosu. Trudno powiedzie¢, czy jest to wizerunek kobiety, czy tez m¢zczyzny,
jako ze odstonigta klatka piersiowa, podobnie zreszta jak okragta twarz nie daja
w tym wzgledzie jednoznacznej oceny. Na czole odlanej w brazie rzezby, mig¢dzy
brwiami widaé¢ znak — urng — nazywany ,,boskim” lub ,trzecim okiem”, wskazu-

13 Rzezba Guanyin, Dynastia Song, Muzeum Narodowe w Pradze, nr inw. A 23 233.
14 Ancient Chinese Buddhist Sculpture The C.K Chan Collection, katalog wystawy, 1989.



218 Bogna Lakomska

jacy na predestynacj¢ do osiagniecia Przebudzenial518ej glowe wienczy korona,
za$ wydtuzone ptatki uszu zdobig okragle kolczyki. Ramiona i r¢ce okrywa marsz-
czona tkanina i cienki szal, za§ nogi — szerokie spodnie lub dhoti. Na piersiach
wida¢ zwieszone z szyi koraliki perel, ktore ozdabiajag rowniez w formie branso-
letek nadgarstki wyrzezbionej postaci.

W kazdej z 16 dloni Guanyin znajduja si¢ pojedyncze przedmioty, dwie
,naturalne” dlonie bogini trzyma zlozone w gesécie mudryxb. Patrzac w kierunku
zegara, w dloniach Guanyin wedluig sutry powinny znajdowaé si¢ nastepujace
obiekty: choragiew z spetniajacymi si¢ zyczeniami, kwiat lotosu, waza do kapieli,
lasso, koncha, o$mioszprychowe koto, cenna waza, nakrycie glowy, pelna madrosci
szkatutka, sierp, berlo, siekiera, paciorki, niebianski owoc, dlon uksztattowana
w Niczego Nie Bojgcg Sie Mudre i miecz madrosci. Te 18 ramion ma wyraza¢ 18
cech, ktore sa niezbedne, by osiaggnac¢ stan Buddy. Sg nimi: pigkno wymowy,
wspaniata pami¢¢, doskonalo$é bezstronnosci wobec wszystkiego, pogoda ducha,
nieustajace pozadanie w dazeniu do zbawienia wszystkich odczuwajacych istot,
samopos$wigcenie, niestabngca gorliwos¢ w dazeniu do zbawienia wszystkich
odczuwajacych istot, nieustajagca madro$¢ w zbawianiu wszystkich odczuwajacych
istot, niestabngca mys$l, by zbawi¢ wszystkie odczuwajace istoty, gtowna z sit
zbawiania, wszystkie sity uwalniania, objawianie doskonalej madrosci w uczyn-
kach, objawianie doskonalej madro$ci w stowach, objawianie doskonatej madrosci
w mys$lach, doskonata wiedza o przesztosci, doskonata wiedza o terazniejszosci,
doskonata wiedza o przysztosci. Jako ze kazde z ramion Cundi prezentuje 18
nadzwyczajnych zdolno$ci, sa one rowniez zdolne do eliminowania ztej karmyv'
wszystkich odczuwajacych istnien. Kazdy kto praktykuje jyogfl§1fego bostwa jest
w stanie wykorzeni¢ wszystkie negatywne karmy i uchroni¢ si¢ od wszelkich klesk.

Oprocz wymienionych powyzej cech, ramiona Cundi majg réwniez inne
symboliczne znaczenie. Ztozone w gescie Mudry Wyjasniajgcej Dharmeyi) dwie
,naturalne” dtonie symbolizujg plynnos$¢ wyjasniania dharmy. Dlon trzymajaca

15 L. Frédéric, op. cit., s. 333.

16 Mudry to gesty rak o mistycznym znaczeniu, w buddyzmie symbolizuja mentalne posta-
wy Buddy i moce zwigzane z bostwami. Zob. ibidem, s. 64.

17 Kanna to ,,Prawo Czynu”, wedlug ktorego kazde dziatanie czy mys$l wywiera wplyw na
calo$¢ ,,duchowa” jednostki i w konsekwencji oddziatuje na jej kosmiczny rozwdj, decydujac takze
o przysztych wcieleniach (samsara). Zob. ibidem, s. 423.

18 Joga (yoga) to grupa systemow filozofii i praktyki propagujacych techniki wyzwolenia du-
szy z jej zwiazkow z materig. Polega na treningu fizycznym, duchowym i moralnym, obejmujace
odpowiednie techniki kontroli oddechu, a takze techniki koncentracji i medytacji. Zob. ibidem,
s. 395.

19 Dharma to ,,Prawo”; w filozofii indyjskiej prawo uniwersalne, konieczno$¢, cos$ trwalego,
nieulegajacego zmianom, zbior regul i praw naturalnych rzadzacych porzadkiem rzeczy, spote-
czenstw i ludzi. W niej zawarte sa wszystkie uczynki czlowieka. Zob. ibidem, s. 221.



Dwie rzezby Guanyin z Muzeum Okregowego w Toruniu 219

cudowna i cenna choragiew symbolizuje umiejetno$¢ budowania najwspanialszego
i wielkiego klasztoru (niestety forma choragwi jest w przypadku Cundi z Muzeum
Okregowego mato czytelna; by¢é moze zostala utamana, bo widnieje jedynie frag-
ment trzonka). Dlon trzymajaca kwiat lotosu prezentuje czystos¢ szesciu zmystow,
ktore sg nieskazone niczym kwiat lotosu. Dton trzymajaca wazg dajaca wladze
symbolizuje przeptyw nektaru mocy i sity do karmy wszystkich odczuwajacych
istnien. Dlon trzymajaca lasso prezentuje zdolnos¢ przyciagania wszystkich do
yogi tantry. Dlon trzymajaca konch¢ symbolizuje wyjasnianie czystej dharmy
i sztuke. Dlon trzymajaca osSmioszprychowe koto symbolizuje wieczny obrot
wielkiego kota dharmy, promieniujacego swym cudownym $wiatlem na trzy peine
mitosci krélestwa. Dlon trzymajaca cenng waze symbolizuje umiejetno$¢ poka-
zywania wszystkich skarbéw i pism. Dlon trzymajaca nakrycie gtowy zdobione
drogocennymi kamieniami symbolizuje zyczenie potaczenia si¢ z sztuka dharmy.
Dton trzymajaca szkatul¢ madrosci symbolizuje samopoznanie glebokiej i cudowne;j
prawdy bez pomocy jakiegokolwiek przewodnika ani nauczyciela. Dlon trzyma-
jaca sierp symbolizuje umiejetnos¢ magnetyzowania i przyciagania wszystkich
zjawisk, tak iz sa one widoczne za jednym razem. Dton trzymajaca berfo symbo-
lizuje skupienie sit pochodzacych od o$miu grup niebianskich istot i smokow,
a ponad to symbolizuje ujarzmienie upartych odczuwajacych istot. Dion dzierzaca
topor wojenny symbolizuje eliminowanie ztych praktyk i odstraszanie przed
przywiazywaniem si¢ jednych do drugich. Dlon trzymajaca paciorki lub perly
symbolizuje zywiolowy i oswiecony stan umystu, ktory jest czysty i doskonaty.
Dtlon trzymajaca boski owoc symbolizuje owocne spelnienie o§wiecenia i rozlegle
dziatanie dobrej karmy. Dlon ksztaltujaca si¢ w Niczego Sig Nie Bojgcq Mudre jest
symbolem zdolno$ci uwolnienia wszystkich odczuwajacych istot od terroru
i strachu. Dton trzymajaca miecz madrosci jest symbolem przestrogi przed uwikta-
niem si¢ w cierpienie i trzy trucizny: chciwosci, ztosci i ignorancji.

Przedstawione powyzej dwa przedstawienia bogini Guanyin stanowig
niezwykle cenny skarb w kolekcji Muzeum Okregowego w Toruniu. Warto$¢ tego
skarbu okresla zar6wno wysoki artystyczny poziom wykonania obu obiektow, jak
réwniez ich stan zachowania oraz bogactwo znaczen. Co wigcej, obie, pomimo
diametralnie r6znych cech ikonograficznych, prezentuja jedng z podstawowych
postaw w buddyzmie — Mitosierdzie, niosac w ten sposob ze soba gleboki przekaz
duchowy.
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Two Sculptures of Guan Yin from the District Museum in Torun

The purpose of the article is to present two very precious images of Guan Yin from the
collection of the District Museum. Guan Yin means in Buddhist religion - Bodhisattva, who
sacrifices himself to save others and concentrates all his efforts to create good things. In Indian
Buddhism there is only a male deity — Avalokiteswara. In China, in the beginning Avalokiteswara
was also known as a man, although, about 8th Century the bodhisattva Guan Yin was shown
more often as a woman - “who listens to the voices of the world”. Placed in the Torun's
collection two three-dimensional sculptures of Guan Yin (time of creation: Song Dynasty and
Ming Dynasty) are the example of two different types: a pensive one, which concerns to some
extent to the sinified type and the other one - esoteric type, so called Guan Yin Cundi.
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Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha, Krakow
Polskie Stowarzyszenie Sztuki Orientu

Wachlarze chinskie w zbiorach
Muzeum Narodowego w Krakowie

Muzeum Narodowe w Krakowie od poczatku swojego istnienia jako gtowny
cel stawialo sobie ochrone débr kultury polskiej, jednak swoja piecza obejmowato
zabytki wszelkiego rodzaju, ktére znalazly si¢ na ziemiach polskich. Stad wczesnie
w kolekcji Muzeum zaczegly pojawiac si¢ dzieta sztuki i rozmaite przedmioty
pochodzace z Azji. Z poczatku nieliczne, z czasem utworzyly znaczny zbior,
reprezentujacy rozmaite dziedziny sztuki i kultury kilku krajow.

Wigkszo$¢ zbiorow muzealnych byla wynikiem darowizn. Ofiarodawcami
wachlarzy byly rozmaite osoby. Wiele wachlarzy chinskich znalazto si¢ w koncu
XIX w. w Muzeum Przemystowym w Krakowie im. dra Adriana Baranieckiego
(po jego rozwiazaniu zbidr ten otrzymato Muzeum Narodowe w Krakowie
w 1950 r.). W kolekeji ofiarowanej w 1920 r. Muzeum Narodowemu w Krakowie
przez Feliksa Jasienskiego (1861—1929), jednego z najwigkszych polskich kolek-
cjonerow, ofiarodawcéw i znawcodw sztuki, znalazly si¢ przedmioty pochodzace
z odlegtych krajow, w tym rowniez wachlarze chinskie.

W latach 1909 i 1927 wptynety do Muzeum obiekty z kolekcji Kowarskich.
Matzenstwo Celina i Otton ofiarowalo znaczny zbiér przedmiotow pochodzacych
z Chin i Japonii, ktora zgromadzit brat Ottona, Ferdynand. Pracowat on jako
architekt ambasady austriackiej w Pekinie i w czasie tego pobytu zbieral dzieta
sztuki chinskiej z koncowego okresu dynastii Qing (1644—1911).

Profesor Julian Talko Hryncewicz byt lekarzem i antropologiem. Prowadzit
badania na Dalekim Wschodzie nad ludami Tunguzéw, Buriatow i Mongotow,
przebywajac w tych rejonach dhugie lata. Zgromadzit znaczng kolekcje¢ dziet sztuki
i wytworow kultury materialnej pochodzacych z Chin, Japonii i Azji Centralne;.
Uczynit z tego darowizng¢ dla Muzeum Narodowego.

W 1955 r. Muzeum Narodowe w Krakowie otrzymalo wachlarze wraz
z innymi przedmiotami rzadowego daru Chinskiej Republiki Ludowej. Wszystkie
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wyroby zostaly wykonane wspotczesnie, lecz nasladuja tradycyjng tworczosé chin-
skich rzemieslnikow. Wyraznie jednak widoczny jest wptyw komercyjnej, fabrycznej
produkcji i co za tym idzie ostabienie wyczucia koloru i formy.

Kilka wachlarzy zakupionych po II wojnie $wiatowej wzbogacito kolekcje
Muzeum.

Wachlarz reprezentuje pigkna i wazng gataz chinskiej sztuki. W Chinach
ceniony byl od dawna jako jeden o$miu drogocennych przedmiotow taoistycznego
symbolizmu, atrybut Zhongli Quana, legendarnej postaci z grupy Os$miu
Niesmiertelnych. Ma w tym kraju bardzo dluga tradycje, a jego pochodzenie
owiane jest licznymi legendami.

W zwiagzku z istnieniem wielu rodzajow wachlarzy stosuje si¢ w jezyku
chinskim wiele rozmaitych nazw, czasem nawet poetyckich, ktorych zrodlem
powstania byly uzyte materiaty, funkcja wachlarza, rozmiar czy okazja, w ktorej
bywaty uzywane. Ogdlna nazwa stosowana dla wachlarzy jest shan. W roéznych
epokach historycznych pojawialy si¢ tez inne nazwy wachlarzy, w zaleznosci od
funkcji, ktora miaty spetnia¢ i materiatu, z ktorego zostaty wykonane.

Istnieja $§wiadectwa, ze od XI w. p.n.e. w Chinach byly w uzyciu duze
wachlarze na dlugich uchwytach. Wykonywano je z pior lub innych luksusowych
materialdw. Razem z choraggwiami i innymi insygniami wladzy stanowily rekwizyt
przydajacy wspaniatosci i przepychu ceremonialnemu wyposazeniu monarszej $wity.

Pod koniec Okresu Walczacych Krolestw i w czasach dynastii Han (206
p-n.e. — 220 n.e.) uzywano przewaznie wachlarza polokraglego. Wykonany byt
z cienkiego bambusa, a uzywali go szeroko tak wtadcy, jak i poddani do rozma-
itych celow: uzyskania ochtody dzigki ruchowi powietrza, podtrzymywania ognia
w palenisku czy nawet przy produkcji soli z morskiej wody.

W czasach dynastii Sui (589—618 n.e.) i Tang (618—906) weszly w modg¢
tzw. wachlarze patacowe, ktore szczegdlng popularnoscia cieszyly si¢ zrazu wsrod
dam dworu. Na tych wachlarzach zacz¢to umieszcza¢ inskrypcje — poematy,
wiersze, a potem malowidla. Autorami zaréwno kaligrafii, jak i malowidet byty
wtedy osoby z kregu cesarskiego dworu. Stamtad tez si¢ rozpowszechnialy, zacho-
wujac nazwe¢ palacowych. Byly to wcigz wachlarze sztywne i plaskie, cho¢ wyste-
powaly w wielu odmianach. Na poczatku dynastii Tang mialy ksztalt elipsy,
a pozniej ksi¢zyca w pelni. Bywaly takze w ksztalcie szesciokata, o$miokata, formie
przypominajacej ogon feniksa (chinski mityczny ptak feng-huang o wspanialym
upierzeniu), archaiczny dzwon lub kwiat dzikiej jabtoni. Najczgsciej jednak nada-
wano im ksztalt okragly lub owoidalny. Stelaz wykonywany byt z bambusa,
sandalinu (drzewo rosngce w Birmie), kosci stoniowej, jadeitu, czasem dekora-
cyjnie rzezbiony. Do najlepszych egzemplarzy uzywano bambusa z naturalnym
,marmurkowym” wzorem. Pokrycie stanowit czysty jedwab. Malowano na nim
postacie w tradycyjnym stylu, géry i wode, kwiaty i ro$liny.
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Ten rodzaj malowidel zdobyt sobie trwate miejsce w chinskiej kulturze. Od
czasOw dynastii Song (960—1279) ustalit si¢ gatunek malarski: malowidto z prze-
znaczeniem na wachlarz, ktéry utrzymywat si¢ nieprzerwanie i zywo przez wiele
kolejnych stuleci. Utrwalil si¢ tez zwyczaj zamawiania u stynnych artystow tego
rodzaju obrazow, ktore planowano przeznaczy¢ do oprawy na wachlarz.

Za czas6w dynastii Song (960-1279) i Yuan (1279-1368) na kontynent
azjatycki zaczat dociera¢ (prawdopodobnie przez Kore¢) wachlarz rozktadany,
tradycyjnie uwazany za wynalazek japonski, ktoéry z wolna zdobywat coraz szersza
popularno$¢. Rozkladane wachlarze, ktoére trafiaty do Chin w okresie dynastii
Song, byly znane zrazu glownie wyzszym sferom spoleczenstwa i uwazane za
niezwyklej rzadkosci i wyjatkowosci przedmiot. Przywozone z Japonii, byly
nie tylko cennymi przedmiotami, cesarskimi podarunkami dla wysokich dostoj-
nikéw, ale traktowano je tez czgsto jako poszerzajace horyzonty wiedzy zrodlo
informacji. Ukazywaty faung i flor¢ znajdujacego si¢ za morzem dalekiego kraju,
czasem traktowane byly jako material naukowy, a czasem jako przedstawienie
osobliwosci innego $wiata. Dawaly obraz spoleczenstwa, jego rozrywek, zabaw,
a w oparciu o te malowidla wydawano nawet sady o urodzie kobiet zamorskiego
narodu.

Najwigksza popularno$¢ wachlarz rozkladany zdobyt w okresie dynastii Ming
(1.368-1644) i Qing (1644-1911). Moda przyjeta si¢ szeroko i objawszy calte
spoteczenstwo przetrwata do czaséw wspolczesnych. Najpigekniejsze rozkladane
wachlarze cesarz ofiarowywal swym zaufanym urzednikom i ulubionym konku-
binom, a nieco mniej warto$ciowe urzednikom wedtug ich rangi. Obdarowywanie
prezentami bylo wazna czgscig polityki prowadzonej przez cesarzy dynastii Ming
i Qing. Pokrycia wachlarzy czgsto zdobily malowidta i kaligrafia wykonane przez
znanych, nadwornych artystow. Wachlarze byly noszone przez osoby obojga plci.

Gdy wachlarze rozktadane cieszyly si¢ zainteresowaniem coraz wigkszej liczby
0s0b z roznych warstw, ich rodzaje i dekoracja rozwijaty si¢ bardzo szybko. Piora
wykonywano z rozmaitych materialow: ztota, jadeitu, kosci stoniowej rogu, drzewa
sandatowego i bambusa — ten ostatni material cenili sobie szczego6lnie wysoko
uczeni. Piora oktadzinowe zdobiono wyrafinowang rzezba, w ktorej przewijaty sig
motywy krajobrazowe, kwiaty, ptaki, zwierzgta, postacie ludzkie, przedstawienia
ciekawostek, przedmioty dekoracyjne lub nawet praktyczne, takie jak zakonczenia
dachowek, a takze kaligrafia.

Od XV w. wachlarze rozktadane zyskaly pozycje¢ i wartos¢ jako dziela sztuki.
Z wielka pieczotowitoscia traktowano pokrycia, na ktéorych uczeni lub artysci
umieszczali poematy badz malowidla. Stad tez czgsto juz bez stelazy oprawiano
je w formie albuméw, podobnie jak to mialo miejsce w wypadku wczesniej
omawianych tzw. wachlarzy patacowych z czaséw dynastii Song. Z przedmiotu
praktycznego uzycia stawatly si¢ okazami kolekcjonerskimi.
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Na ogotl po jednej stronie rozkladanego wachlarza artystycznej klasy byto
umieszczone malowidto, za$ po drugiej — kaligrafia. Wigkszo$¢ chinskich artystow
byta mistrzami zaro6wno malarstwa, jak i kaligrafii i mogla z powodzeniem wyko-
nywac obie prace.

Wachlarze rozktadane zbudowane byly z piér, obtozonych dwustronnym
pokryciem. Stelaz rozktadanego wachlarza sklada si¢ z dwu zewngtrznych pidr
oktadzinowych, a pomigdzy nimi znajduja si¢ ciensze i krdotsze nieco pidra podsta-
wowe - wszystkie zlaczone nitem u dolu. Gorna czg$¢ pidér wsunigta jest
w wypadku wachlarza chinskiego w podwdjne pokrycie z papieru lub jedwabiu.
Malowane wachlarze z okresu dynastii Ming (1368-1644) nigdy nie byty skon-
struowane z wigkszej liczby pior niz 20, a przeci¢tnie mialy ich 16, 18 lub 19.
Wigksza ilos¢ pidor wymuszala zwezenie pojedynczego zalamania pokrycia.

Materialem do wyrobu stelaza w wachlarzach rozkladanych najczgsciej
i powszechnie uzywanym byl i jest bambus, ale réwnie ch¢tnie wykorzystywano
drewno cennych lub aromatycznych drzew, takich jak palisander, drzewo sanda-
lowe, bukszpan, chi-chi (cedr Nan) czy trzcinopalma pochodzaca z Zhejiangu.
W niektérych wypadkach piora wykonane byly z zelaza — dotyczylo to wachlarzy
przeznaczonych dla wojownikéw. W pewnych okresach uzywano réwniez rzez-
bionej kosci stoniowej, szylkretu, hebanu i fiszbinu (tej pierwszej — w wachlarzach
przeznaczonych dla kobiet). Piora oktadzinowe bywaty zdobione w sposob bardzo
wypracowany. Materiat rzezbiono ptytkim reliefem, stosowano lake rzezbiona,
inkrustacj¢ lub rzezbiona muszlg, a azurowa dekoracja czgsto przypominata
koronke; stosowano réwniez intarsje z innych gatunkow drewna czy materiatu.
Prosty wzor reliefu rzezbionego w bambusie uwazano jednak za najwyzsze o0sig-
gniecie w tej dziedzinie.

Funkcja przedmiotu - wachlarza wielokrotnie rozkladanego i sktadanego
powodowata, ze pokrycie w szybkim czasie ulegatlo ostabieniu i zniszczeniu.
Jednakze, jesli tylko piora zachowywaly swoj pierwotny ksztalt, czgsto usuwano
dawne pokrycie i przykladano nowe — nawet wielokrotnie — rok po roku. Papier
na pokrycie wachlarza musiat zosta¢ odpowiednio przygotowany. Sklejano najczg-
sciej kilka warstw, potem polerowano, aby go usztywni¢ i nablyszczano
powierzchnig.

Z kolei chinskie wachlarze nieprzeznaczone do rozkladania przybieraty
w ciagu dziejow zazwyczaj tradycyjna forme okragla, podtuzna lub przypomina-
jaca ksztattem europejskie skrzypce. Pojawiajace si¢ w ciggu wiekéw odmiany
godne byly uwagi z powodu wspaniatego rzemiosta lub dziet sztuki na nich
malowanych albo pisanych. Pokrycie rozciagnigte zostawalo na stelazu, przedzie-
lonym idacym pionowo przez Srodek zeberkiem, ktore — przedtuzone — przecho-
dzilo nizej w raczke-uchwyt. Pokrycie wachlarza wykonywano z ozdobnego
papieru, prostej tkaniny jedwabnej albo tkanej w typowy chinski sposob (;erz),
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zdobionej haftem lub innymi wyszukanymi czy delikatnymi materialami. Do
wykonania uchwytu stuzyta kos¢ stoniowa, ztoto, srebro lub cenne drewna.

Poprzez wieki istnienia kultury chinskiej wachlarze przeznaczone do codzien-
nego uzytku — najczgsciej te nierozkladane — wyrabiano z plecionych wiokien
ro§linnych, w tym przede wszystkim z lisci palmowych i bambusa. Wachlarze
takie byly lekkie, trwate i tanie. Doskonale tez speinialy swa podstawowsg funkcje
dostarczenia uzytkownikowi pozadanej ochtody.

Wachlarze chinskie w kolekcji Muzeum Narodowego w Krakowie mozna
podzieli¢ na kilka grup wedlug okreslonych cech.

Do pierwszej z nich zaliczyliby$my sze$¢ wachlarzy ptaskich, sztywnych.
Swiadcza one nie tylko o rozmaitosci typow wachlarzy, ktore powstawaty w ciagu
dziejéw w Chinach, ale przede wszystkim przypominaja o podstawowej formie
wachlarza w tym kraju.

1. Wachlarz z polem w ksztalcie rakietki, XIX w., dar Juliana i Krystyny
Talko Hryncewiczéw; nr inw. MNK NI 73.738. Pole wachlarza powstato z bialej,
prostej tkaniny jedwabnej; dekoracja réznobarwnymi (z dominacjg czerwieni
1 16zu) motywami figuralnymi oraz kwiatowymi wykonana zostala technika haftu
oraz malowania farbami wodnymi i tuszem.

2. Wachlarz z polem w ksztalcie rakietki, XIX w., dar Juliana i Krystyny
Talko Hryncewiczoéw; nr inw. MNK NI 79.881. Pole wachlarza powstalo z bialej,
prostej tkaniny jedwabnej; dekoracja motywami figuralnymi oraz kwiatowymi
w rozmaitych odcieniach granatu i btekitu, wykonana zostata technika haftu oraz
malowania farbami wodnymi i tuszem.

3. Wachlarz z okraglym polem, koniec XIX w. / XX w., dar Juliana i Krystyny
Talko Hryncewiczéw; nr inw. MNK NI 73.739. Pole wachlarza wykonano
z jasnoro6zowej, prostej tkaniny jedwabnej; dekoracj¢ stanowig haftowane, barwne
motywy zurawi w locie oraz pien i konary sosny z galazkami i szpilkami — na
jednym z konaréw stoi para zurawi. Wachlarz ten reprezentuje typ majacy bardzo
dhuga tradycj¢ w Chinach. Istnieja zachowane do dzi§ przyklady podobnych
wachlarzy z okresu dynastii Tang, datowane na VII-IX w.

4. Wachlarz w ksztalcie zblizonym do owoidalnego, przetom XIX i XX w.,
nr inw. MNK NI 116.491b. Pole awersu wykonano z cienkiego, bawekianego
ptotna, rewersu — z jedwabiu. Dekoracja na awersie przedstawia malowana
gwaszem figuralng scen¢ dworska na tle architektury patacowo-ogrodowej, na
rewersie — na tle wzoréw — rezerwy z motywami kwiatéw lub ptakow, czgsciowo
przyklejanych. Uchwyt z rzezbionej w motywy kwiatowe kosci bydlece;.

5. Wachlarz z 18 ggsich pior, koniec XIX w.; dar dla Muzeum Przemysto-
wego hr. Wilodzimierza Dzieduszyckiego; nr inw. M. Przem. 16.300 XII D 409.
Dekoracja malowana gwaszem i srebrng farba: na awersie posta¢ kobieca wsrod
roslinnosci, na rewersic motywy kwiatowe. Od najwcze$niejszych czasow
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w Chinach pojawiaty si¢ wachlarze z pior. Chinski ideogram oznaczajacy wachlarz
jako swa czes¢ skladowa ma znak okre$lajacy ,,pioro”. Do wytwarzania takich
wachlarzy, ktore tez mialy swe odmiany, wykorzystywano pidra rozmaitych
ptakow: bazanta, pawia, zurawia, sokota i jastrzgbia, spotykane w bardziej wyszu-
kanych okazach, cho¢ zwyczajowo okreslano ten typ jako wachlarze z pior gesich,
ze wzgledu na uzycie tego najbardziej powszechnego rodzaju piér. Z wyrobu
wachlarzy z pidr zastynglo Huzhou potozone w poblizu jeziora Tai w prowincji
Jiangsu. Uwazano, ze wachlarze z pior sg szczegblnie odpowiednie do ochtody
dla nowonarodzonych dzieci i ich matek, gdyz dawaty bardzo delikatny ruch
powietrza.

6. Wachlarz typu Gong, lata pigcdziesigte XX w., dar Chinskiej Republiki
Ludowej, nr inw. MNK VI — 296. Pole wachlarza ksztaltem zblizone do tréjkata,
uplecione jest z cienkich pasm bambusa z wykorzystaniem rozmaitych splotow,
a dekoracje¢ stanowi motyw galazek chryzantemy z kwiatem i pakiem. Uchwyt
z ciemnobragzowego rogu. W prowincji Sichuan ro$nie lokalna odmiana bambusa,
z ktérej mozna uzyskaé cieniutkie, delikatne pasemka. Za panowania cesarza
Guangxu (1875—1907) z dynastii Qing, ludowy artysta Gong Juewu zaczat
wyplata¢ z nich wachlarze. Nastgpne pokolenia w tej rodzinie udoskonality te
umiejetnoscei, a wachlarze typu Gong staty si¢ unikatowym chinskim wyrobem.

Druga grupa obejmuje rowniez sze$¢ wachlarzy. Reprezentuja rozmaitosé
typoOw w innej formie — wszystkie sa rozkladane. Piora wachlarzy wykonane
zostaly z réznego rodzaju drewna lub bambusa.

1. Wachlarz, okoto potowy XVIII w., dar Juliana i Krystyny Talko Hrynce-
wiczow, nr inw. MNK NI 79.882. Pokrycie wachlarza z jedwabnej tkaniny
w kolorze kremowobialym. Dekoracja na awersie malowana wodnymi farbami
przedstawia kepe lisci i dwie galazki storczykoéw oraz ptaka w locie; obok 14
rzedow ideograméw oraz pieczgcie. Ptaki byly ulubionym tematem malarzy.
Przedstawiane byly w naturalnym swym otoczeniu — roslin, drzew lub ich galezi,
krzewow i kwiatow. Pidra wachlarza wykonano z hebanu.

2. Wachlarz, druga polowa XIX w., przejeto ze zbiorow bylego Muzeum
Przemystowego w Krakowie, nr inw. M. Przem. 7850 VIII C 145. Pokrycie
wachlarza wykonano z papieru impregnowanego sokiem §liwy daktylowej; deko-
racja na ciemnym tle papieru przedstawia zabudowania nad woda. Miasto Hang-
zhou w prowincji Zhejiang styn¢to z wachlarzy z czarnego papieru. Impregnowano
go sokiem ze S$liwy daktylowej (rosliny powszechnej w Chinach i Japonii —
japonska nazwa kaki), stad barwa. Wachlarze tego typu byly bardzo trwate.

3. Wachlarz rozktadany w kolo, koniec XIX w., przejeto ze zbioréw bylego
Muzeum Przemystowego w Krakowie (dar p. Swiderskiej), nr inw. M. Przem.

7820 XIII E L.dz. 125. Ten wachlarz z malowanego papieru mozna zlozyc
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i schowa¢ w drewnianym etui, krytym brazowa laka. Na nim jest dekoracja: na
awersie duzy ideogram shuang-xi, oznaczajacy podwojng rados¢ lub slubne blogo-
slawienstwo, umieszczany zwykle na przedmiotach, ktére miaty zosta¢ ofiarowane
jako prezent $lubny.

4. Wachlarz, lata pigédziesiate XX w., dar Chinskiej Republiki Ludowej,
nr inw. MNK VI - 295. Wycinane azurowo piéra wachlarza wykonano z drewna
sandalowego; pokrycie z cienkiej biatej tkaniny jedwabnej, malowanej w motywy
zurawi w locie na tle oblokéw oraz galazek sosny o dtugich szpilkach

5. Wachlarz, lata pigédziesigte XX w., dar Chinskiej Republiki Ludowej,
nr inw. MNK VI — 293. Wycinane azurowo pidéra wachlarza wykonano z drewna
sandatowego; pokrycie z cienkiej bialej tkaniny jedwabnej, malowanej w duze
motywy kwiatow piwonii w réznych kolorach.

6. Wachlarz, lata pigcdziesigte XX w., dar Chinskiej Republiki Ludowej,
MNK VI — 294, Piéra wykonano z bambusa powleczonego czarng laka; pokrycie
z cienkiej, réozowej tkaniny jedwabnej, malowanej w duze motywy kwiatow
piwonii w réznych kolorach.

Kolejna grupa obejmuje cztery okazy wachlarzy rozktadanych. Wyrdznia je
oprocz wspoélnych cech konstrukcji podobny typ gltownej dekoracji malowanej
gwaszem na papierowym pokryciu — jest to figuralna scena dworska na tle archi-
tektury patacowo-ogrodowej; postacie kobiet i me¢zczyzn wykonane sa z tkaniny,
ich twarze z kosci bydlecej. Pidra wykonano z drewna krytego laka ze ztota deko-
racja lub drewna w jasnym kolorze.

1. Wachlarz , kabrioletowy”, Kanton, koniec XVIII w., zakup z 1985 r., nr
inw. MNK VI-NN-7. Jest to przyklad chinskiej produkcji przeznaczonej na
eksport na Zachéd. Typ wachlarza jest calkowicie europejski, zwany kabriole-
towym. Podobne w konstrukcji wachlarze zaczgto wytwarzaé w Europie po tym,
jak w 1755 r. Josiah Childs skonstruowal nowy pojazd — kabriolet, majacy kota
zbudowane z wigcej niz jednej obreczy. Nasladujac konstrukcje kot powozu, tego
typu wachlarze mialy pokrycie w dwoéch lub trzech koncentrycznych czgsciach.

2. Wachlarz, XIX w., dar Feliksa Jasienskiego, nr inw. MNK NI 153.589
\14.450 XII D 1.dz.318

3. Wachlarz, przed 1882 r., dar dla Muzeum Przemystowego p. Okszy
Orzechowskiej, nr inw. M. Przem. 14.459 XII 318.

4. Wachlarz, druga potowa XIX w., zakup z 1985 r., nr inw. MNK VI -
NN -8

Kolejng grupe wachlarzy wyroznia typ konstrukcji: sa to wachlarze rozkta-
dane, zbudowane z szerszych nieco niz w innych przypadkach pior; pior nie taczy
pokrycie, lecz najczesciej jedwabna tasiemka.
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1. Wachlarz ptytkowy, potowa XVIII w., przejeto ze zbioréw dawnego
Muzeum Przemyslowego w Krakowie, nr inw. MNK VI — 6645. Piora azurowe
wykonane z kosci bydlecej; dekoracja malowana ztotem i gwaszem: gldéwna czgs¢
kolistej kompozycji to drzewo $liwy z ptakiem o dlugim ogonie i o barwnym
upierzeniu (prawdopodobnie bazant). Zza tego motywu widoczny jest duzy krzew
piwonii z rozwinigtymi kwiatami. Po obu stronach centralnego motywu — motyw
motyla w locie i podwdéjny kwiat $liwy.

Jest to przyktad chinskich wyroboéw eksportowych. Dekoracja przypomina
motywy wykorzystywane w zdobnictwie porcelany. Czesto zdobieniem zarowno
tego typu wachlarzy, jak i ceramiki, zajmowaly si¢ te same osoby. Podobne
wachlarze wykonywano najczgéciej w Kantonie, na zamoéwienie Holenderskiej lub
Angielskiej Kompanii Wschodnioindyjskiej; przeznaczone byly one na rynek
zachodni. Naleza do przedmiotow, ktore przez diugie lata fascynowaly wyobraznig
europejska swoja egzotyka, przyczyniajac si¢ do powstania w XVIII i XIX w. na
Zachodzie stylu chinoiserie.

2. Wachlarz, Kanton (wyrdéb eksportowy), lata 1820—30, nr inw. MNK
XIX—-3757. Piora azurowe wykonano z kosci stoniowej — ukazuja delikatne
motywy dtugich todyzek z drobnymi kwiatami, kokardek oraz ptakow w locie;
posrodku wachlarza gtadka tarcza przeznaczona na wyrycie monogramu.

3. Wachlarz, Kanton, XIX w., nabyto z kolekcji Ottona i Celiny Kowar-
skich, nr inw. MNK VI — 5482. Na piorach pokrytych czarng laka dekoracja jest
malowana ztotg laka: centralna scena figuralna — grupa mezczyzn i kobiet wérod
pawilonowej architektury ogrodu nad brzegiem basenu wodnego, okolona jest
ornamentem kwiatow i przedmiotdéw symbolicznych, rozmieszczonym syme-
trycznie w stosunku do pionowej osi posrodku wachlarza.

4. Wachlarz, okoto 1860 r., zakup z 1964 r., nr inw. MNK XIX — 4591.
Na piorach pokrytych czarng laka dekoracja jest malowana dwustronnie kolorem
zoltawym i czerwonawym: posrodku scena rodzajowa, wzdluz krawedzi motywy
kwiatowe.

5. Wachlarz, XIX w., przejeto ze zbioréw bylego Muzeum Przemystowego
w Krakowie, nr inw. MNK VI — 6649. Piora azurowe wykonano z kosci stoniowej;
dekoracja przedstawia sceny figuralne i architektur¢ pawilonowa w scenerii ogro-
dowej, odmienna na poszczegdlnych pidrach. Wachlarze rzezbione w kosci
stoniowej stanowily w Chinach wytworne dzieta sztuki, a nie przedmioty uzyt-
kowe. Ko$¢ stoniowa jako material wygladata wspaniale, ale tez rzezbienie w nigj
wymagato od rzemieslnikow szczegdlnego doswiadczenia i duzych umiejetnosci
— chinscy mistrzowie styne¢li z niezwyklego poziomu swej sztuki. Tego typu
wachlarze pojawily si¢ w Chinach po raz pierwszy ponad 2000 lat temu.
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6. Wachlarz, lata pigédziesigte XX w., dar Chinskiej Republiki Ludowej,
nr inw. MNK VI - 291. Wachlarz wykonany z drewna sandatowego w natu-
ralnym kolorze, wycinany w azurowe motywy geometryczne i stylizowane kwia-
towe.

7. Wachlarz, lata pigédziesigte XX w., dar Chinskiej Republiki Ludowe;j, nr
inw. MNK VI - 291. Wachlarz wykonany z drewna sandatowego w naturalnym
kolorze, wycinany w azurowe motywy geometryczne i silnie stylizowane
roslinne.

Obecnie zbidér chinskich wachlarzy w Muzeum Narodowym w Krakowie
liczy okoto 30 okazow. Moze prezentowaé niektore charakterystyczne cechy
wachlarzy wytwarzanych na przestrzeni dziejow w Chinach, a takze ukaza¢ ich
odmiennos¢ w stosunku do wyrobow tego typu w pozostatych krajach Azji oraz
w innych kregach kulturowych.

Malgorzata Martini

Chinese Fans in the Collection of National Museum in Cracow

The fan represents a beautiful and important branch of Chinese art. It has been valued
in China long since as one of the eight precious objects of the Taoist symbolism, the attribute
of Zhongli Quan.

The collection of Chinese fans in the National Museum of Cracow took shape mainly
owing to single donations. In this way around 27 exhibits have been gathered, being a source
of information on characteristic traits of China fans and showing their dissimilarity from
products of this type in other cultures. The collection covers dozen or so of types and variety
of forms and materials usually used for producing fans, however they represent rather objects
of everyday use not a form of traditional Chinese painting on fans.
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Haftowana makata z przedstawieniem
pagody z kolekcji Muzeum Narodowego
w Warszawie

Dalekowschodnie tkaniny haftowane znajdujace si¢ w zbiorach polskich jak
dotad nie zostalty w pelni zbadane pod katem techniki ich wykonania. W posia-
daniu polskich kolekcji znajduja si¢ obiekty pochodzace gtownie z XIX w., cho¢
zdarzajg si¢ 1 starsze, w wigkszosci z Chin i Japonii, rzadziej z Korei. Z reguly sa
to kolekcje przypadkowe, niestanowigce spojnej calosci zar6wno pod wzgledem
ikonograficznym, jak i technicznym. Tkaniny reprezentuja rézne style, rézne
warsztaty. Technika tych tkanin, tak r6zna od europejskich, wymaga szczegdto-
wego opracowania, poniewaz stanowi bogate zrodto wiedzy o dalekowschodnim
rzemios$le artystycznym. Zastosowanie réznorodnych $ciegdw oraz materialow,
a przede wszystkim nici metalizowanych do wykonania haftu stanowi obszerne
zagadnienie. Analiza spoiw wystepujacych w oplotach tych nici jest jednym
z najistotniejszych zagadnien w konserwacji tkanin. Powaznym problemem jest
zjawisko starzenia si¢ oraz nieprawidlowo przeprowadzone zabiegi konserwator-
skie, jakim tkaniny poddawane byly w przesztosci. Moze to utrudni¢ identyfikacje
materialow uzytych przez twércow badanych obiektow.

W Muzeum Narodowym w Warszawie w Dziale Sztuki Orientalnej znajduje
si¢ bogata kolekcja haftowanych tkanin dalekowschodnich, a wéréd nich tajem-
nicza makata z przedstawieniem pagody z XVIII w. (nr inw. SKAZ sz 184,
wymiary 138 x 184 cm; il. 42) Tkanina trafita do Muzeum na mocy zapisu
testamentowego Mikolaja Tomaszka vel Timaszewl. W Ksigdze Inwentarzowe;j

| W kartach inwentaryzacyjnych i Ksigdze Inwentarzowej znajdujacej si¢ w Zbiorach Sztuki
Orientalnej MNW znajduje si¢ spis obiektow przejetych z mieszkania Mikotaja Tomaszka vel Tima-
szew zgodnie z jego wola. Wérod tkanin obok makaty z przedstawieniem pagody znalazty si¢: makat-
ka zdobiona motywami motyli wérdéd kwiatow, Chiny, brak datowania (nr inw. SKAZ sz 183) oraz
makata z przedstawieniem kwiatow w koszu, Chiny, brak datowania (nr inw. SKAZ sz 185).
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figuruje jako ,,makata”, lecz jej ksztalt budzi wiele pytan oraz watpliwosci co do
jej przeznaczenia. Zastosowanie duzej ilosci haftow wykonanych S$ciegiem
ktadzionym i ni¢mi metalizowanymi przemawia za dekoracyjnym przeznaczeniem
tkaniny. Podczas uzytkowania haft tego typu narazony jest na znaczne uszkodzenia
mechaniczne. Jednak zachowane przyktady takich dekoracji na szatach taoistycz-
nych kaplanéw moga sugerowac takie wlasnie przeznaczenie.

Niemal cala powierzchnia tkaniny pokryta jest sciegami haftu ktadzionego.
W potaczeniu z oryginalno$cia przedstawienia oraz roznorodnoscia zastosowanych
materialow przedstawia wysoki poziom oraz precyzj¢ wykonania. Duza ilo$¢
Sciegdbw oraz materiatbw w zblizonej kolorystyce powoduje jednak zatracenie
czytelnosci przedstawienia tkaniny oraz wplywa na do$¢ monotonny jej odbior.
Dopiero przy dtuzszym i blizszym wpatrywaniu wylania si¢ medalion z wizerun-
kiem pagody flankowanej przez dwa lecace ptaki, znajdujacy si¢ w centralnej
czedci makaty? (il. 44). Z dwoch stron otaczajg go dwa rzedy ztotych krazkow
wyobrazajacych gwiazdy. Powyzej umieszczone s3 trzy mniejsze medaliony prezen-
tujace bramy raju oraz rozmieszczone symetrycznie po obu stronach dwa nieco
wigksze — jeden symbolizujacy Stonce, z przedstawieniem trzynogiego kruka,
drugi — Ksigzyc, z przedstawieniem zajaca przygotowujacego miksture dtugowiecz-
nosci. Ponizej cztery owalne formy z wyobrazeniami bram podobnych do siebie,
ktore symbolizuja gtowne punkty kompasu — fizyczne kierunki $wiata3. Motywy
chmur wypelniajace przestrzen sugeruja przedstawienie nieba. W gaszczu oblokow
oraz falistych linii zapehiajgcych plaszczyzng umieszczone zostaly symbole
taoistyczne4 i buddyjskie5. Dodatkowo tlo wzbogacaja przedstawienia fenikséw
unoszacych si¢ wsrod oblokow. Kompozycje zamyka od dotu pas bordiury z wize-
runkami czteropalczastych smokéw oraz innych zwierzat fantastycznych i rzeczy-
wistych wylaniajacych si¢ z morskich fal, nad ktorymi unosza si¢ feniksy. Prze-
strzenie pomigdzy zwierzgtami wypelniaja chmury oraz symbole ,,08miu
drogocennosci”67

Analogiczne przedstawienia zdobia ceremonialne szaty taoistycznych
kaptanoéw (jiangyif. Szyje i klapy z przodu obszywaja oddzielne kawatki mate-
rialu, ktéry stanowi ozdobne obramowane i zarazem ochrong, tworzac tadny
stojacy kolnierz z tylu. Szaty te sa na tyle obszerne, zeby przykry¢ nadgarstki

2 A. Priest, P. Simmons, Chinese Textiles, New York 1934, s. 88-90.

3 J.E. Vollmer, Silksfor Thrones andAltars. Chinese Costumes and Textiles, New York 2004, s. 118.

4 A. Priest, P. Simmons, op. tit., s. 70—71; Deutsches Textilmuseum Krefeld, red. A. Kastens,
Braunschweig 1983, s. 98-99.

5 Ibidem, s. 66-67.

6 Ibidem, s. 72-73.

7 Ibidem; M. Dusenbury, Flowers, Dragons and Pine Trees: Asian Textiles in the Spencer Mu-
seum ofArt, Kansas 2004, s. 136; Deutsches Textilmuseum Krefeld..., s. 98-99.
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kaptana podczas rozkladania rak. Doslownie otaczaty go znaki i symbole
taoistycznej kosmologii i akcentowaly dramatyczne ruchy (czgsto dos¢ dyna-
miczne) podczas choreografii taoistycznych rytuatéw. Kiedy kaplan schodzit ze
$wigtej przestrzeni wchodzac w tlum wiernych, jego szata i wyobrazenia na niej
roznosity aur¢ $wigtosci na laikows.

Najstarsze zachowane szaty jiangyi zostaly odkryte w XII w. w grobowcu
w poblizu Dantong w prowincji Shanxi9. Taki typ szaty utrzymat si¢ od pano-
wania dynastii Qing az do czaséw wspotczesnych.

Tyt szat przedstawia niebo. Centralny medalion zawiera taoistyczny niebianski
schemat ze stoncem, ksi¢zycem, konstelacjami, czterema bramamil(). Symbole:
chmury, zurawie, medaliony i feniksy, natozone sa na motyw kraty z ktadzionych
zlotych nici na niebieskim attasie. Dolna cz¢$¢ szat ozdobiona jest symbolicznym
wizerunkiem wszech$wiata ze wspanialymi smokami oraz innymi zwierzgtami
wytaniajacymi si¢ z fall L W centrum na plecach znajduje si¢ przedstawienie zlotej
pagody flankowanej przez dwa zlote ptaki i otoczonej przez chmury. Srodkowe
wyobrazenie z kolei otaczaja ztote kota wyobrazajace Ksigzycowe Patace, gwiazdy
umieszczone wzdhuz ksig¢zycowej $ciezki podczas obrotu dookota ziemi. Podczas
okresu Szesciu Dynastii (420-589), gwiazdy te byly ubostwiane i taczone
z taoistycznym panteonem. Powyzej po lewej stronie ukazany jest medalion
przedstawiajacy ksiezyc z zajagcem przygotowujacym eliksir nie§miertelnosci, i po
prawej stronie stonce — z krukiem. Stonce i ksiezyc rozdzielaja trzy ztote meda-
liony, ktore wyobrazaja miejsca zamieszkania Trzech Czystych Bytow. To trzy
najwyzsze niebianskie krolestwa utozsamiane z Trzema Niebamil2.

Niebianski schemat i symbole dobrej fortuny wyhaftowane na szatach miatly
wzmacnia¢ mistyczng moc kaptana. Poprzez noszenie wizerunku kosmicznego
porzadku, ciato kaptana stawalo si¢ lustrem, w ktérym odbijal si¢ wszechswiat
i pozwalal mu na porozumiewanie si¢ z niebianskim §wiatem. Niebianska ,,mapa”
przedstawiana z tytu tej szaty uzywana byta do ukazania symbolicznego zwiazku
nieba i ziemi w $wigtej przestrzeni oltarza. Symbole astralne na taoistycznych
szatach jiangyi taczyly kaplana z kosmosem!3.

W kolekcjach zachodnich znajduje si¢ znaczna ilo$¢ taoistycznych szat.
Ksztatt jest dos¢ konsekwentny, ale przedstawienie i kompozycja ulegaja znacznym

8§ M. Dusenbury, op. cit., s. 136.

4 Ibidem.

10 J.E. Vollmer, Decoding Dragons; Status Garments in Ching Dynasty China, Oregon 1983,
s. 208, pl. 92; A. Priest, P. Simmons, op. cit., s. 55.

Il A Word of Costume and Textiles. A Handbook ofthe Collection, red. S. Anderson Hay,
Rhode Island 1988, s. 77.

12 Ibidem.

13 J.E. Vollmer, Silks..., s. 118.
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zmianom. Chociaz typ szaty jiangyi laczy wigkszos¢ najwazniejszych motywow
taoistycznych, mozliwe jest, ze obfitos¢ i réznorodnos$¢ wyobrazen poszczegdlnych
przedstawien ulegata ciaglym przemianom.

Wigkszos¢ tych szat powstata w Chinach. Ich datowanie tylko na podstawie
przedstawienia jest trudne, poniewaz z reguly zdobione sa3 motywami przekazy-
wanymi z pokolenia na pokolenie. Pojawiajace si¢ niewielkie réznice wynikajg
jedynie z indywidualnych inwencji twoérczych hafciarzy, czego nie mozna przyjac
jako wyznacznik datowania obiektéw. Dopetnieniem pewnych przypuszczen moze
by¢ identyfikacja materiatow zastosowanych do wykonania tkanin.

Przedstawienie pagody zdobigce taoistyczne szaty wystgpuje zawsze w tym
samym miejscu — na plecach. Towarzyszy mu para feniksow rozmieszczonych
symetrycznie, jak na XVII-wiecznej szacie z Metropolitan Museum of Art
w Nowym Jorkul4, na XIX-wiecznej taoistycznej szacie z Kent State University
Museum (Ohio). Wizerunkowi pagody towarzysza niekiedy dwie pary feniksow.
Takie przedstawienie zachowato si¢ na szacie z Deutsches Textilmuseum Krefeld!$
i omawianej makacie ze zbiorow warszawskich. Na kazdym z przedstawionych
przyktadow przedstawienie pagody ma zblizong forme.

Praktycznie cala powierzchni¢ taoistycznych szat pokrywaja $ciegi haftu
ktadzionego ulozone w charakterystyczny dla nich sposéb. Ponizej medalionu
z przedstawieniem pagody nici metalizowane w partii haftu ktadzionego ukladane
byly spiralnie, natomiast przestrzen pomigdzy poszczegdlnymi przedstawieniami
wypelniona byta niémi metalizowanymi przymocowywanymi po dwie i ulozonymi
w drobne fale nawigzujace do motywu kratki. Kontur medalionéw utworzony
byt z paska ztoconego papieru. Poszczegolne przedstawienia wykonane byty bardzo
gesto ulozonymi ni¢mi jedwabnymi, $ciegiem ktadzionym skr¢conym, natomiast
ich kontury — niémi metalizowanymi — $ciegiem kltadzionym prostym. Pas
bordiury obwiedziony byl paskami ztoconego papieru oraz motywem meandra
z nici metalizowanych.

Tkanina z przedstawieniem pagody z MNW wykonana jest z dwoch rodzajow
jedwabnej tkaniny attasowej. W partii pola srodkowego z atlasu w kolorze
bezowym i w partii bordiury — z atlasu w kolorze jasnozielonym. Praktycznie cala
jej powierzchni¢ pokrywa bogaty haft. Duza roznorodnos$¢ kolorow przedzy
jedwabnej, zastosowanie kilku rodzajow nici metalizowanych oraz paskow ztoco-
nego papieru poteguje wrazenie dekoracyjnosci tkaniny. Zdecydowana wigkszo$¢
przedstawienia wykonana jest dwoma rodzajami $ciegu kladzionego: $ciegiem
ktadzionym prostym i $ciegiem kladzionym skrgeconym. Ksztalty ornamentow
wykonane zostaly $ciegiem kladzionym skreconym, natomiast kontury i prze-

14 A. Priest, S. P. Simmons, op. tit., s. 88-89.
15 Deutsches Textilmuseum Krefeld..., s. 98.
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strzenie pomig¢dzy poszczegdlnymi przedstawieniami $ciegiem kladzionym
prostym.

Haft makaty z przedstawieniem pagody z MNW wykonany jest wielobarw-
nymi ni¢mi jedwabnymi, paskami zloconego papieru oraz dwoma rodzajami nici
metalizowanych. Poszczegoélne przedstawienia wykonane zostaly S$ciegiem
ktadzionym skreconym ni¢mi jedwabnymi. Kontury poszczegodlnych przedstawien
oraz faliste linie wypelniajace przestrzen tta wykonane zostaly Sciegiem prostym
ktadzionym ni¢émi metalizowanymi (il. 43). Nici te ztozone sg z jedwabnego
rdzenia okrgconego paskiem papieru ztoconego z domieszka miedzi. W centralne;j
partii, obok medalionu z pagoda, fragmenty falistych oraz spiralnych linii wyko-
nane zostaly nicig metalizowana zasadniczo odmienng. Jej uzycie jest do$¢ zagad-
kowe, gdyz wyraznie odroznia si¢ od tlta, co sprawia wrazenie przypadkowego.
Jedwabny rdzen okrgcony zostat zlotg folia, nastgpnie pokrytg cynkiem. Ztoto od
zawsze $wiadczyto o prestizu i kojarzyto si¢ z boskoscia. W zwigzku z tym pojawia
si¢ pytanie, dlaczego w tym przypadku zloto zostato zakryte. Do tej pory wyko-
nano identyfikacj¢ nici metalizowanych metoda analizy spektralne;j.

Nici metalizowane w partii haftu kladzionego prostego ukladane byly poje-
dynczo, podwojnie i potrdjnie. Niektore fragmenty haftu zostaly wzbogacone
dodatkowo paskami zloconego papieru, na ktorym wykonany zostal dodatkowo
haft ktadziony skrecony przedza jedwabna. W partii dolnego pasa bordiury wyste-
puje Scieg wykonany przedza jedwabna.

W jednym tylko miejscu wystgpuje haft atlaskowy — w partii fal dopetnia-
jacych kompozycje dolnego pasa bordiury. Scieg ten charakteryzuje si¢ bardzo
gesto utozonymi obok siebie $ciegami w jednym kierunku, zakrywajacymi tlo
haftu od brzegu do brzegu w obrgbie motywu, jednakowo po obu stronach
tkaniny. Tutaj dodatkowo zostal wzbogacony $ciegiem kladzionym wykonanym
ni¢mi metalizowanymi.

Scieg ktadziony skrecony jest pewna odmiang $ciegu ktadzionego. Zachowat
si¢ on na tkaninach z epoki Han (206 r. p.n.e — 220 n.e.), co moze sugerowac,
ze $cieg prosty kladziony byl dobrze znany w owym czasie. Pierwszym krokiem
przy wykonywaniu $ciegu kladzionego skregconego byto skrecenie ze soba dwoch
nici jedwabnych w taki sposob, aby daty efekt guzkowatego splotu, a nastgpnie
przymocowanie ich do podloza z tkaniny. Nastgpnie dwie nici kladzione byty
czasem w obrebie calej ptaszczyzny ornamentu, czasem w obrebie konturu w pota-
czeniu z innymi $ciegamil®.

Sciegi haftu ktadzionego zajmuja wazne miejsce w szeregu $ciegdw stosowa-
nych na Dalekim Wschodzie. R6Zznorodnos¢ stosowanych do ich wykonania nici
dawata zdumiewajace i jakze roézne efekty. Nici metalizowane tworzyly potysku-

16 A. Priest, P. Simmons, op. cit., s. 24.
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jaca, metaliczng powierzchni¢, natomiast w przypadku nici jedwabnych czy
bawemhianych odpowiednio ze sobg skreconych — efekt guzkowatej powierzchni.
Z reguly nici jedwabne wypetnialy plaszczyzny ornamentéw, natomiast nici
metalizowane stosowane byly do wykonania konturéw.

Szaty te zdobi duza ilo$¢ roznego rodzaju nici metalizowanych. Ich pierwo-
wzorem byly paski pokrytego metalem papieru owinigte wokol jedwabnego
rdzenial7. Nie wiadomo doktadnie, kiedy narodzita si¢ technika produkcji nici
z oplotem papierowym ztoconym. Przypuszcza sig, ze bylo to w III w. p.n.e.,
kiedy wynaleziono warsztat tkackil8. Produkcja i zastosowanie nici z oplotem
papierowym srebrzonym badz zloconym wigzatly si¢ §cisle z jedwabnictwem, byty
to bowiem towary luksusowe uzywane do wyrobu kosztownych tkanin. Nici tego
rodzaju nie mogtly by¢ przeciggane przez tkaning, dlatego tez ukladano je na
tkaninie i przymocowywano. Jedna lub dwie utozone obok siebie tworzyty kontury
ornamentul9, a niekiedy pokrywaty cate ptaszczyzny wzorow.

Oplot nici metalizowanych cze¢sto wykonywany byt z paskéw pokrytego
metalem papieru20, skory2l lub pergaminu22. Metal nanoszony byt w formie
proszku lub ptatka23.

Zgodnie z doktryna Pigciu Elementow, istnialo pig¢ podstawowych metali,
z ktorych kazdy symbolizowal rowniez kierunek w przestrzeni. Oprocz ztota —
zoltego metalu, huangjin, odpowiadajacego centrum, bylo to srebro, baijin —
metal biaty okre§lajacy zachdd, miedz, gijin — czerwony, oznaczajacy potudnie,
dalej zelazo, beijin — metal czarny i kierunek péinocny oraz otow, gingjin — metal
biegkitny i kierunek wschodni24.

W tekstach zrédtowych pierwsze informacje na temat ztota pojawiaja si¢
okoto 121 r., w leksykonie Shuo Wen, gdzie metal ten okresla si¢ dawnym stowem
tang25. Drugim starozytnym stowem przytaczanym przez to kompendium byto
lu, oznaczajace najlepsze zloto, zastapione wkrotce przez wyrazenie shu jin, czyli

17 J.P.P. Higgins, Cloth ofgold. A history ofmetallised textiles, London 1993, s. 62-63.

18 Ibidem, s. 9.

19 Ibidem, s. 63.

20 Ibidem, s. T—12.

2l N. Indictor, R.J. Koestier, M. Wypyski, A.E. Wardwell, Metal thread made ofproteina-
ceous substrates examined by scanning electron microscopy — energy dispersive X-ray spectrometry,
,»Studies in Conservation” 34 (1989), s. 171—182.

22 Ibidem.

23 K. Tronner, A.G. Nord, J. Sjostedt, H. Hydman, Extremely Thin Gold Layers on Gilded
Silver 'jbreads, ,,Studies in Conservation” 47 (2002), s. 109-116.

24 J. Needham, Lu Gwei-Djen, Chemistry and chemical technology, part 11: Spagyrical discov-
ery and invention: Magistries ofgold and immortality, Cambridge 1974, s. 7, 9; na temat chinskiej
proto-chemii zob. ibidem, s. 12.

25 Ibidem, s. 51 za: Ch. 1 A, p. 13.2.
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zloto oczyszczone26. Jedna z najstarszych wzmianek o wykorzystaniu ztota, ,,z0ttego
metalu", do dekorowania tkanin, cho¢ nie wiadomo doktadnie, czy w formie nici,
czy w postaci aplikowanych plakiet, znajduje si¢ w ksiedze Zhou Li, skompilo-
wanej w czasach dynastii Han, ale zawierajacej wiele danych z pdéznego okresu
Zhou, okoto IV w. p.n.e.27

Tworzenie stopow metali szlachetnych, w tym imitacji prawdziwego zlota
i srebra, w ktorych wyglad i kolor powierzchni produktu odgrywaty czgsto decy-
dujaca rolg, byto jedna z najbardziej rozwinigtych gatezi metalurgii w dawnych
Chinach28. Stopy o jednorodnym sktadzie, ktére miaty imitowaé ztoto bez uzycia
duzych ilosci cennego metalu, byly wytwarzane przez rozpuszczenie ztota z innymi
metalami. W uzyskaniu dobrej imitacji pomagal fakt, ze rozpuszczone zloto
zachowywato kolor, cho¢ jego odcien znaczaco si¢ zmienial29. Podobnie jak
w Europie do produkcji stopow ,zottego metalu” wykorzystywano miedz,
a zwlaszcza cyng, otow, cynk i arszenik, czgsto mieszajac wszystkie skladniki
razem, na podobienstwo rzymskiego claudianum30.

Identyfikacja oplotow nici metalizowanych zostata wykonana metoda rent-
genowskiej analizy fluorescencyjnej xrfprzy uzyciu spektrometru rentgenowskiego
MiniPai 402531. Analiza (przeprowadzona na dziewigciu probkach pobranych
z réznych partii haftu) wykazala obecno$¢ 10 pierwiastkow. W wystepujacych
stopach metali z wyjatkiem jednego (miedz, cynk i zelazo), wystepuje ztoto. Sa
to nastgpujace stopy: 1) zelaza, ztota, miedzi i otowiu; 2) zlota, zelaza i miedzi;
3) zelaza, ztota, potasu, krzemu i glinu32; 4) zelaza, zlota, miedzi, krzemu, glinu

26 Ibidem, za: Ch. 14 A, p. 297.2, zob. Erb Ya, ch. 6, p. 6b, problem omdéwiony rowniez
w J. Needham, op. tit., s. 54 i dalej.

27 Byly to szaty egzorcysty Fang-hsiang-shih, na ktoérych naszyto cztery zlote oczy, zob.
J. Needham, op. tit., s. 54, przyp. f.

28 Ibidem, s. 188-189. Zdaniem Needhama, przy konsekwentnej argumentacji mozna od-
tworzy¢ sktad wielu z przytaczanych przez dawna literaturg stopow, czgsto roznie okre§lanych przez
autoro6w. Autor odsyta tu do wciaz aktualnej ksigzki Chang’a Hung-Chao, Lapidarium Sinicom:
a Study ofthe Rock, Fossils and Minerale as known in Chinese Literature, Peiping 1927.

29 Wedlug pionierskich badan C. Hatchetta, opublikowanych w 1803 r,, przy stapianiu zto-
ta z niewielkimi domieszkami innych metali zawsze dochodzi do zmiany jego fizycznych wiasno-
$ci. Przy uzyciu Ni, Mn, Co, Zn, As i Sb (w tym przypadku) nast¢puje zmiana barwy i kruchosci
stopu na odpowiednio coraz gorsze parametry. Zob. ibidem, s. 195, przyp. a, jak rowniez
C. Hatchett, Experiments and Observations on the Various Alloys, ,,Philosophical Transaction of the
Royal Society” 1803, vol. 93, s. 43.

30 Ibidem, zob. réwniez M. Berthelot, Introduction a Etude de la Chimie des Ancien et du
Moyen-Age, 1888.

31 Analizy wykonat Adam Cupa w Zaktadzie Technologii i Technik Malarskich UMK w To-
runiu.

32 W materiale archeologicznym z grobu z okresu dynastii Chin z 297 r. zidentyfikowano
glin, ktorego zawarto$¢ w stopie Al/Cu/Mn wynosita 85%. Glin jest bardzo trudnym do wytopie-
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i kadmu; 5) zelaza i zlota; 6) zelaza, zlota i miedzi; 7) zelaza, zlota, potasu
i krzemu.

Wykonanie naszlifow oraz dokumentacji fotograficznej ukazato poszczegdlne
warstwy oplotow. Widoczna jest skéra oraz papier, na ktére nanoszony zostat
ptatek metalu. Arkusz ztotego i srebrnego platka na lakierowanym papierze
umieszczany byl pomiedzy plaszczyzng tkaniny a haftem, zeby odbija¢ swiatlo
przez rzadko utozone nici kladzione. Dzigki temu zabiegowi tkanina zyskiwata
dodatkowy blask33. Do oplotéw nici uzywano réznorodnych metali. Stosowano
m.in. ztoto, srebro, cynk, miedz oraz ich stopy. Niekiedy, zamiast papieru, foli¢
cynkowa pokrywano ztotem i miedzia. Wigksza domieszka miedzi dawata bardziej
czerwonawy odcien.

Niezmiernie wazng rol¢ w budowie nici metalizowanych odgrywato spoiwo
laczace metal z papierem. W zaleznos$ci od jego rodzaju, uzyskiwano rozne efekty.
Spoiwa mialy r6znorodne odcienie: od bieli, zotcieni az do ciemnych pomaranczy.
Jako spoiwa w kolorze bialym uzywano kleju glutynowego. Uzywano takze
roznego rodzaju mieszanin zlozonych z biatek (jajo kurze), olejow, woskow.
W celu uzyskania pomaranczowego zabarwienia dodawano niekiedy do tej
mieszaniny czerwieni zelazowej. Uzycie wigkszej ilosci pigmentu pozwalato uzyskaé
bardziej czerwonawe zabarwienie, mniejszej — od pomaranczowego do zottego.
Spoiwo o zabarwieniu biatym wzmacnialo potyskliwos¢ srebra. Kolory od zottego
po pomaranczowy w potaczeniu z cienkim ptatkiem srebra nasladowaty barwe
zlota. Stosunkowo cienki ptatek srebra mégt by¢ na tyle przejrzysty, ze spod spodu
wida¢ byto przeswitujaca barwg¢ pomaranczowa, co sprawialo w efekcie koncowym
wrazenie ztota. Takie potaczenie stosowane bylo do wykonania tkanin tanszych,
ktore mialy sprawia¢ wrazenie bardziej wartoSciowych. Z reguly byly one wyko-
nywane na rynek europejski wraz z pojawieniem si¢ mody na towary orientalne,
gtownie w XIX w. Zastosowanie spoiwa zoltego badz pomaranczowego w pota-
czeniu ze ztotem wzmacniato jeszcze bardziej barwe zlota.

Tkanina ze zbiorow MNW mogta by¢ niegdys szata taoistycznego kaptana,
gdyz zdobiona jest motywami charakterystycznymi dla tego typu obiektow. Na
przestrzeni wiekow ksztalt szat oraz motyw pagody pozostaly niezmienne, nato-
miast pozostale przedstawienia ulegaly pewnym przeobrazeniom. Takze zwierzeta
zdobigce dolny pas bordiury zasadniczo nie ulegaly zmianie. Niewielkie roznice
w ich przedstawieniu wynikaty jedynie z inwencji tworczej hafciarzy. Technika
wykonania makaty ze zbioréow MNW jest bardzo zblizona do wigkszos$ci taoistycz-
nych szat. Z jakiego$ powodu najprawdopodobniej zostata przerobiona na makate,

nia metalem. Znany w czystej postaci od 1827 r. zaczal by¢ produkowany masowo dopiero od
1889 r. Needham opowiada si¢ jednak za uwzglednieniem mozliwosci istnienia takich stopow,
uzyskanych by¢ moze przypadkowo. Zob. idem, op. cit., s. 192—193.

33 J.E. Vollmer, Silks..., s. 118.
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chociaz wszelkie przestanki sugeruja, iz pierwotnie petnita funkcj¢ szaty taoistycz-
nego mnicha. Wprawdzie w posiadaniu MNW znajduje si¢ tylko tyl szaty, istnieje
prawdopodobienstwo, ze gdzies moga znajdowac si¢ dwie poty jej przodu. Gérny
pas bordiury, ktory mogt niegdy$ obszywac przednie jej poly zostat bardzo precy-
zyjnie doszyty i obecnie stanowi bordiur¢ zamykajacg kompozycje w gornej partii.
Podszewka najprawdopodobniej zostata wymieniona na nowa. Starannie przyszyta
wzdluz krawedzi calej tkaniny potwierdza zamierzenie przerobki szaty na makate.
Fakt ten dodatkowo potwierdzaja przyszyte gornej partii metalowe koteczka
stluzace do zawieszenia tkaniny. Stosunkowo ci¢zki haft wykonany na do$¢ deli-
katnej tkaninie atlasowej nie zdradza przeznaczenia uzytkowego, a raczej dekora-
cyjne. Zachowane jednak szaty taoistycznych kaptanéw zdobione takim wtlasnie
haftem zupelnie temu zaprzeczaja.

Sposéb wykonania makaty jest bardzo interesujacy i wymaga przeprowa-
dzenia wielu badan, ktore pozwola blizej pozna¢ uzyte materiaty i wykorzystana
technike. Bedzie to bardzo przydatne podczas konserwacji tego typu tkanin, by
mogly one cieszy¢ oko nie tylko koneserow przez kolejne wieki.

Katarzyna Zapolska

Embroidered Tapestry with Pagoda from the Collection
of the National Museum in Warsaw

The techniques used in the embroidered tapestries from the Far East found in Polish
collections have not been investigated so far. Such tapestries, when presented in European
museums, are the only chance for the spectators to encounter different mentality, philosophy
and the culture of the authors. The Polish collections include objects mainly from the 19th
century, although some of them arc even older. The majority of them originated in China and
Japan. The works from Korea are relatively rare.

The art of the Far East embroidery seems close to the European one. However, a closer
investigation shows the fundamental differences in both the technical structure and the mate-
rials used. An example of the Chinese embroidery is the 18th century tapestry presenting
pagoda. It was bought by the National Museum in Warsaw from Mikotaj Timaszko in 1978
and at present it is located in the Department of the Oriental Art at the said museum. Nearly
the whole surface of the fabric is covered with the flat stitches. Apart from the originality of
the image and the diversity of the materials used, it also presents a high level and the precision
of'the work. A variety of the materials used proves that a lot of research must be done in order
to learn the principles of the Far East embroidery.

So far the identification of the metallized thread has been conducted with the use of
spectroanalysis. It constitutes a good start for further research of the embroidery techniques
used in the objects found in the collection of the National Museum in Warsaw.
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Muzeum Narodowe w Warszawie

Taborety ceramiczne w zbiorach polskich.
Zarys historii i mody mebli oranzeryjnych,
ogrodowych i dekoracyjnych

Europejska kultura przyswoita sobie dalekowschodni taboret ceramiczny nie
tylko z uwagi na forme¢ i dekoracj¢, ale przede wszystkim jako praktyczny typ
siedziska ogrodowego i oranzeryjnego.

Nalezy podkresli¢, ze zakup i posiadanie mebli ceramicznych w Europie
drugiej potowy XVIII w. nalezal do przedsiewzi¢é¢ drogich i luksusowych. Cho¢
w XIX w. dzigki rosnagcej produkcji upowszechnita si¢ ich obecno$¢ na rynku,
nadal postrzegane byty jako przedmioty dekoracyjne. W Europie wykorzystywano
je przede wszystkim do ozdoby oranzerii, sztucznych grot oraz wnetrz w guscie
chinskim, rzadziej wystawiano je czasowo do ogrodu, rowniez w celu ozdoby
1 urozmaicenia przestrzenil.

Cho¢ historia mebli ceramicznych sigga w Chinach XII, a w Europie
XVIII w., jest ona malo znana, nieusystematyzowana i pelna niejasnosci. Sa one
tylko marginalnie wzmiankowane w literaturze dotyczacej historii ceramiki.
Dlatego tez tekst ten jest jedynie wstepnie zarysowanym szkicem tematu, proba
zebrania dostepnych w literaturze wiadomosci oraz podsumowania badan zrédto-
wych. Meble ceramiczne wchodza w zakres moich zainteresowan z uwagi na ich
wykorzystywanie w plenerze (oranzerie, ogrody), meblowa forme¢, walory funk-

| ,,Chinizujace" taborety w formie watkow dekorowaly oranzeri¢ w Moszni. W zbiorach
MNW w Warszawie znajduja si¢ trzy miniatury wykonane w technice akwareli, ukazujace otocze-
nie patacu w Moszni (MIN 397-399). W albumach dokumentujacych wnetrza i otoczenie patacu
w Lancucie, wykonanych ok. 1928 r. przez Jozefa Piotrowskiego, znajduja si¢ dwa przedstawienia
pokazujace wykorzystanie taboretow ceramicznych: w pierwszym przypadku dekorujacych wngtrza
Korytarza czerwonego, w drugim — flankujacych wejscie do storczykami. Zamek w Larncucie, CL. V
— Meble i dywany oraz cz. VIII — Oranzeria, ogrody, cieplarnie i korty tenisowe, Lwow 1929, w zbio-
rach Muzeum Zamku w Lancucie.
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cjonalne i dekoracyjne oraz znaczenie i miejsce, ktore zajety w historii mebli
plenerowych.

Zachowane w polskich zbiorach muzealnych meble ceramiczne mozna
podzieli¢ na dwie grupy. W muzeach miejskich sa to zwykle pojedyncze obiekty,
ktore trafity do zbiorow jako dary lub celowe nabytki $wiadczace o wytwodrczosci
polskich fabryk. W kolekcjach muzedéw patacowych natomiast znajduja si¢ wigksze
kolekcje stanowigce pierwotnie wyposazenie tychze patacow. Meble te obecnie
rzadko wystawia si¢ w galeriach stalych i na wystawach czasowych. Zwykle
dostepne sa jedynie dla niewielkiego grona badaczy.

W Polsce taborety ceramiczne znajduja si¢ w wielu zbiorach muzealnych.
Sposréd nich wyrdzni¢ nalezy przede wszystkim kolekcje Muzeum Narodowego
w Warszawie, Muzeum Zamku w Lancucie, Muzeum Patacu w Wilanowie2.

Dalekowschodnie poczatki

Z uwagi na walory dekoracyjne i duzg odporno$¢ na zmienne warunki
klimatyczne ceramika w postaci naczyn, rzezb i dekoracji architektonicznych byta
obecna w plenerze juz w starozytnosci3. Wszedzie tam, gdzie panowala wysoka
temperatura i podwyzszona wilgotno$¢, meble i naczynia do przechowywania oraz
pielegnacji roslin wykonywane z terakoty, porcelany, fajansu oraz kamionki
Swietnie zdawaly egzamin praktyczny.

Ceramiczne siedziska zaczely si¢ pojawia¢ w XII w.4, a w czasie panowania
dynastii Ming (1.368-1644) staly si¢ jednymi z podstawowych sprzgtow, ktore

2 MNW posiada sze§¢ taboretow z wytworni europejskich (dwa wiloskie, para francuskich,
jeden bliskowschodni, jeden na wzor dalekowschodni z nieustalonej manufaktury europejskiej —
angielskiej?) oraz siedem taboretow dalekowschodnich. W kolekcji Muzeum Zamku w Lancucie
znajduje si¢ osiem taboretow ceramicznych (cztery francuskie i cztery chinskie) zakupionych przez
marszatkowa Izabele Lubomirska (pocz. XIX w.) i Romana Potockiego (pocz. XX w.) do dekoracji
patacu (Korytarz Czerwony i Pokoje Chinskie) i ogrodu (przed storczykarnia przy kortach teniso-
wych). Zachowane informacje o zakupach znajduja si¢ w inwentarzach patacowych. W zbiorach
Muzeum Patacu w Wilanowie zachowalo si¢ 21 ogrodowych taboretéw i stotkoéw ceramicznych,
pochodzacych z historycznej kolekeji wilanowskiej. W tej samej liczbie odnotowane zostaly w in-
wentarzu spisanym w 1936 r., kiedy to w wiekszosci eksponowano je w Pokojach Chinskich na
pierwszym pigtrze patacu. Po raz pierwszy Hz nich wzmiankowanych jest w archiwaliach pocho-
dzacych z okresu po potowie XIX w. Spisano je wowczas jako czgs¢ wyposazenia ,,Oranzerii”, czyli
oszklonej werandy wzniesionej ok. 1856 r. na tarasie przy potudniowym skrzydle patacowym,
usytuowanej pomigdzy 6wczesnym Pokojem Bilardowym (obecnie Przedpokoj Lubomirskiej),
a Salonem (obecnie Salon Lubomirskiej). By¢ moze caly zespét zostal pozyskany do Wilanowa
przez rodzing Potockich. Informacj¢ charakteryzujaca zbior wilanowski przygotowata Barbara Sze-
legejd, kustosz Muzeum Patacu w Wilanowie.

3 M. Siewniak, A. Mitkowska, Tezaurus Sztuki Ogrodowej, SMatstasNa 1998, s. 50, 51, 260.

4 Historia sztuki ogrodowej w Chinach si¢gga IV w. p.n.e. W ciagu wiekéw poczatkowo bar-
dzo surowe zatozenia ogrodowe wzbogacano o pagody, altany, stawy, gazony z kwiatami i krzewa-
mi, a takze zbiory kamieni oraz meble ogrodowe.
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umieszczano w ogrodach, na tarasach i we wngtrzach mieszkalnychS. Forma swa
przypominaty wieloscienne beczulki badz walce, ktorych wysokos¢ wahata si¢ od
40 do 45 cm. Odlewane byly w formach, z kamionki lub biskwitu. Glazurowano
je obustronnie, co zabezpieczalo powierzchni¢ przed zmiennymi warunkami
klimatycznymi. Naktadano na nie kolorowe emalie: turkusowa, bragzowo-fioletowa,
czy zielono-z6tta. Wystgpowaly tez taborety pokryte szkliwem seladonowym.
W XVII w., jako element dekoracyjny, zaczglty pojawiac si¢ na ich powierzchni
rozmaite sceny dworskie, a dekoracja roslinna i geometryczna wypetniala cala
powierzchni¢ mebla. Pdzniej tworzono juz bardziej rozbudowany, bogaty orna-
ment, w roznorodnej kolorystyce. Dominujaca barwa wyznaczata odtad w termi-
nologii europejskiej podzial porcelany chinskiej malowanej naszkliwnie emaliami
na tzw. rodziny, np. zo6ttych czy rézowych. W czegsci srodkowej umieszczano
rezerwy (jednobarwne geometryczne pola) i wypetiano je symbolami dobrych
wrozb, smokami, kwiatami i pgdami bambusowymi. Ten typ zdobienia szczegélnie
widoczny byl na taboretach eksportowych, w ktorych specjalizowaly si¢ warsztaty
na potudniu kraju, w portowym Kantonie. W XVIII i XIX w. wykonywaty one
gléwnie meble na zamowienia 1 wedle gustu europejskiego odbiorcy6.

Dla odciazenia konstrukcji w taboretach na siedzeniu i bokach wykonywano
otwory réznej wielkosci i ksztaltdow, tworzace mate dekoracyjne azury. Zwykle
podtuzny otwor na siedzisku umozliwial przenoszenie tych mebli w rézne czegsci
ogrodu. Taborety zaopatrywano w luzne poduszki, troczone sznurkami do
otworow lub nakrywano je migkkim materiatem, ktdry przymocowywano
tasiemka, obwigzujac jg wokot brzusca. Dodawato to nie tylko wygody, ale réwniez
podnosilo dekoracyjnos¢ mebli.

Przedmioty te stuzyly celom uzytkowym i ozdobie, ulatwiatly rowniez podzi-
wianie otaczajacej natury i kontemplacjg.

Egzotyczne wzory w Europie

W XVII w., na fali zainteresowan kulturg chinska, Europa wzbogacila swa
wiedze rowniez w kwestii sztuki ogrodowej. Rozwijana przez setki lat umiejgtnosé
zakladania i komponowania zatozen ogrodowych dotarta do nas dzigki misjona-
rzom, malarzom i poetom, a przede wszystkim dzigki podroznikom. Do spopu-
laryzowania form chinskich w Europie przyczynity si¢ wydawane od lat pigédzie-
sigtych do siedemdziesiatych XVIII w. wzorniki Williama Chambersa7. Na ich

5 Wang Shucun, Yangliuging nianhua ziliao ji [Kolekcja drukoéw noworocznych z Yangliu-
qing], Beijing 1959.

6 Konsultowala Joanna Popkowska ze Zbiorow Sztuki Orientalnej MNW.

7 Sir William Chambers und der Englisch — chinesische Garten in Europa. Ergebnis des von den
Staatlichen Schiéssern und Gdrten Worlitz — Oranienbaum — Luisium durchgefiihrten internationalen
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stronach prezentowano budowle ogrodowe, altanki, treliaze, mosty i meble,
a takze maszyny i narzedzia ogrodnicze oraz latarnie i lampiony8. Te egzo-
tyczne wzory najszybciej wprowadzono do angielskich zatozen ogrodowych,
ktorych projektanci poszukiwali w owym czasie formuty ogrodu najblizszego
cztowiekowi.

Poczatkowo taborety ceramiczne przywozono w duzej ilosci z Chin, pozniej
rozpoczg¢to rowniez kopiowanie ich w wytworniach europejskich. Produkcja nie
byta $lepym nasladowaniem wzorow, ale tworczym ich przetwarzaniem dostoso-
wanym do 6wczesnych moéd i zapotrzebowania.

Zaglebie ceramiczne Staffordshire

W Anglii, ktora z takim entuzjazmem przyjmowala wszystkie nowosci
plynace ze Wschodu, wytwarzaniem mebli ceramicznych w drugiej potowie XVIII
i pierwszej potowie XIX w. zajeli si¢ wytworey z zaglebia ceramicznego w Staf-
fordshire9. Sposrod kilkunastu manufaktur dziatajacych miedzy Liverpoolern
a Birminghamm znane sa produkty zaledwie kilku, m.in. dwéch duzych wytwoérni:
Thomasa Miniona i Josiaha Wedgwooda oraz mniejszych manufaktur: Williama
Brownfielda czy Williama Badelleyal0. W koncu XVIII i w pierwsze] potowie
XIX w. formy i dekoracje wykonywanych na tym terenie sprzgtow nawigzywaty
do kultury starozytnych Grekow. Okolo potowy XIX w. zaczgly przypominaé
twory natury, tj. korzenie drzew, todygi i pnacza. Nurt ten, uzupelniany moty-
wami zaczerpnigtymi ze stylu eklektycznego, trwal do konca XIX w.l1!

Najstarsza z dziatajacych tu manufaktur byla fabryka Wedgwooda, czynna
od 1765 r., wykonujaca taborety zarowno z bialego biskwitu, jak i z porcelany
imitujacej kamee (na niebieskie tto naklejano biale postacie). Prosta forme¢ walca
dekorowano ptaskorzezbionymi scenami z mitologii i historii Grecji i Rzymul2.
Meble wedgwoodowskie byly znane na kontynencie nie tylko dzigki eksportowi,
ale takze dzigki kopiom, jakie wykonywano w Sévres i w Ivry kolo Paryza.

Symposiums ,,Sir William Chambers und der Englisch — chinesische Garten in Europa” in Oranien-
baum von 5. bis 7. Oktober 1995, Ostfildern — Ruit bei Stuttgart 1997.

8 W. Lipowicz, O chinskiej architekturze ogrodowej, [w:] Cudowna Kraina Catay. Chinska
architektura ogrodowa, Poznan 2000, s. 29-37; kat. wystawy Muzeum Sztuk Uzytkowych, Poznan,
wrzesien-pazdziernik 2000.

9 E. Pichelkastner, E. Holzl, Bruckmanns Fayence-Lexikon. Majolika, Fayence, Steingut, Min-
chen 1981, s. 207, 279-280.

10 J. Gloag, A Complete Dictionary ofFurniture, revised and expanded by Clive Edwards, New
York 1991, s. 578.

1l Ibidem, s. 667.

12 Keramik, Vom gebrannten Ton zum Porzellan. Eine Stilgeschichte durch vier Jahrtausende,
red. R.J. Charleston, London 1977, s. 273, il. 783.
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Najpopularniejsze jednakze sposréd manufaktur w Staffordshire byly wyroby
Mintonéw. Wydaje si¢, ze o ich sukcesie zadecydowata nie tylko tradycja i masowa
produkcja, ale réwniez roznorodnos¢ form i wariantéw kolorystycznych. W 1798 r.
Thomas Minton wraz z Williamem Pownallem i Josephem Poulsonem zatozyli
w Stoke on Trend wytworni¢ porcelanyl3.

Taborety ceramiczne tam produkowane byly poczatkowo zdobione na wzor
wyrobow chinskich, gdzie na biale tlo nanoszono niebieskie wzory. W biatych
rezerwach na $rodku umieszczano kobaltowe galazki kwitnacej wisni lub chry-
zantemy, krajobrazy i scenki rodzajowe ograniczajac je geometrycznymi bordiu-
rami. Jednakze w latach dwudziestych XIX w. zmiana powszechnie panujacej
mody i gustow wymusita takze ewolucj¢ dekoracji, ktore oparto teraz na klasycz-
nych wzorach zaczerpnigtych ze sztuki starozytnych Grekow.

Zmiana taka mogla dokonac si¢ dzigki nowo zatrudnionym projektantom,
pracujacym weczesniej we francuskim Sevres, ktoérzy wprowadzili do fabryki
tamtejszy styl i kolory. W ten sposob fabryka stata si¢ jedna z najwigkszych
rywalek dla Seévres. Sposrod motywow roslinnych najbardziej charakterystyczne
staty si¢ kwiaty passiflory, lotosu i tulipana oraz liscie akantu i palki wodne;.
Dekoracje roslinng zamykata identyfikujaca niemal wyroby tej firmy bordiura
z perelkowaniem. Dzigki licznemu i dobrze wykwalifikowanemu zespotowi angiel-
skich i francuskich projektantéw i dekoratoréw oraz dobrej technologii, a takze
wysokiej jakosci porcelany, taborety od Mintonow staty si¢ jednymi z najbardziej
poszukiwanych na $wiecie mebli d6 oranzerii.

Cho¢ William Brownfield prowadzil swa manufakture 100 lat pdzniej
(w latach 1860-90), takze, jak Wedgwood, wykorzystywat wzory klasycyzujace,
ktore ponownie staly si¢ modne. Motywy te rozbudowal o wzory czerpane ze
sztuki egipskiejl4d. Meble hipnotyzowaly feeriag zywych barw i niespotykanych
ksztaltow. Obok typowych beczutek i walcow wykonywano taborety w formie
hermy, kwiatow lotosu i symboli religijnychls.

William Badelley, jeden z wielu ceramikow z zaglebia Staffordshire, od
1862 1. produkowal naturalistyczne sprzety z terakoty. Formy i dekoracja siedzisk
(krzeset, foteli i taw), waz, doniczek, kwietnikdw, zardynier, koszykéw z kwiatami
nawigzywaty do twordw natury (pni, pnaczy, galezi, pedow itp.)16. Opublikowany

13 W. Chaffers, Marks & Monograms on European and Oriental Pottery and Porcelain, Lon-
don 1974, vol. 2, s. 95-96; znak wykorzytywany od 1847 r.; oraz: R.G. Haggar, Concise Encyclo-
pedia of Continental Pottery and Porcelain, London 1960, s. 151-154.

| The Bulfinch Illustrated Encyclopedia ofAntiques, red. P. Atterbury, L. Tharp, London
1994, s. 258-259.

15 Jeden z takich taboretow z ok. 1872 r. w formie walca przewezonego posrodku, dekorowa-
nego patkami wodnymi, kwiatami lotosu i passiflory, nalezy do klasztoru oo. Bonifratroéw w Warszawie.

16 J. Gloag, op. cit., s. 667.
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w stowniku Johna Gloaga rysunek Maureena Stafforda przedstawia projekt produ-
kowanych przez Baddeleya foteli w formie nieokorowanych pni, ujetych w miejscu
oparcia i na bokach gatgziamil7.

Niedaleko Tamworth w drugiej potowie XIX w. dzialata wytwoérnia Wilne-
cote Works wytwarzajaca obok terakotowych stotkow wazy i ostony na doniczki.
Sprzety te o naturalistycznych formach, wykonane z ciemnoczerwonej terakoty,
glazurowano na brazowo i czasami wykanczano zielonkawym lustrem!8.

Inne wytwornie europejskie

Na kontynencie taborety ceramiczne wytwarzane byly we Francji, w fabry-
kach porcelany w Sévres oraz farfurniach w Gien i Ivry pod Paryzem, a takze
w niezidentyfikowanych wytworniach wioskich i niemieckich.

Produkcja Sévres nawiazywala poczatkowo do wzoréw dalekowschodnich
pod wzgledem formy i dekoracji. W XIX w. brzusce dekorowano przede wszystkim
charakterystycznymi dla tej wytworni motywami roslinnymi (galazkami kwiato-
wymi, kwiatami i wicia roslinng).

Z taboretow ceramicznych wykonywanych w Gien znany jest tylko przyktad
pary stotkow bedacych wtasnoscia Muzeum Narodowego w Warszawie, a powsta-
lych okoto potowy XIX w. Taborety te w formie przewegzonego po $rodku walca
nosza typowa dla tej wytworni, a stosowang okoto trzeciej ¢wierci XIX w. deko-
racj¢ groteskowa, zaczerpnig¢ta z renesansowej ceramiki wloskiejl9.

O farfurni w Ivry pod Paryzem wiadomo bardzo niewiele. Dzialajaca od
drugiej ¢wierci XIX w. manufaktura posiadata duzy piec, w ktorym z cata pewno-
$cia mozna byto wypala¢ tak duze formy, jak komplet taboretoéw nalezacych do
zbiorow Muzeum Zamku w Lancucie20. Forma i dekoracja sg typowo secesyjne.
Niestety zachowane w zamku dokumenty nie notujg ich zakupu przez wiascicieli.
Moze zostaly one przywiezione z jednej z licznych podrozy zagranicznych. Tabo-
rety maja bardzo grube S$cianki, co moze §wiadczy¢é o tym, ze mozliwosci firmy
nie nalezaty do najlepszych.

Taborety wloskie znane sa nam tylko z obiektow zachowanych w polskich
kolekcjach muzealnych i przypisywanych temu regionowi na podstawie glazur
i charakteru dekoracji, wtasciwej temu regionowi2l.

Niestety o obiektach bliskowschodnich literatura tematu nie wspomina ani
stowem. Obiekty znajdujace si¢ w polskich muzeach, a przedstawiane ponizej, sa

17 Ibidem, s. 578.

18 Ibidem.

19 Opiniowata Ewa Katarzyna Swietlicka, adiunkt Dziatu Ceramiki i Szkla MNW. Por.
www.gien.com/boutique/inspirations.php

20 R. de Piinval de Guillebon, Paris Porcelain 1770-1850, Paris 1972, s. 273.

2l Opiniowata Wanda Zalgska, kustosz Dziatu Ceramiki i Szkta MNW.
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przypisywane temu rejonowi ze wzgledu na wykorzystywane do ich produkcji
materialy (glinki i terakota), dekoracj¢ w postaci glazury oraz ornamentu charak-
terystycznego dla naczyn z tamtych terenow. Taborety ceramiczne byly znane na
tych terenach dzigki kontaktom z kultura chinska z jednej strony, a europejskim
realizacjom przywozonym z podrozy i pokazywanym na mig¢dzynarodowych
targach — z drugie;j.

Polskie taborety ceramiczne

W Polsce rowniez wykonywano meble ceramiczne. W latach 1863—87
w Cmielowie, pod rzadami Kazimierza Cybulskiego, a potem jego zony i syna
Stanistawa, produkowano kamionkowe taborety, stoliki, wazony i donice do
ogrodow?22. Zwigkszenie produkcji i ciaglta dbatos¢ o jakos¢ wyroboéw w latach
osiemdziesigtych XIX w. wynikala z doskonalej znajomosci mody S$wiatowej
i rynkéw zbytu. Kamionka znowu stata si¢ modna, elegancka i praktyczna.
W 1870 r. na Wystawie Rolno-Przemystowej w Petersburgu Cybulski pokazat
m.in. ,krzesta ogrodowe z masy kamiennej w ogniu malowidtami przyozdobione,
wierne nasladownictwo krzeset ogrodowych chinskich, jakie zdobig ogréd patacu
w Wilanowie, krzesta te oryginalnego ksztattu w formie beczulek sa wieczno-tr-
watemi, obojetnemi na skwar stonca lub wieksza wilgo¢23. Cmielow byt w tej
dobrej sytuacji, ze na miejscu posiadal odpowiedni surowiec — ogniotrwate glinki
i szkliwo ziemne. Wyroby byly cienkoscienne, a na zewnatrz pokryte pigknym
szkliwem ziemnym, kontrastujacym z bielg szkliwa cynowego uzytego na polewe
wewnetrzng. Cybulski prowadzil w Warszawie dobrze prosperujacy Sklad Szkta,
Porcelany, Fajansu i Naczyn Kamiennych przy ul. Senatorskiej 496, ktory konku-
rowal niskimi cenami i jako$cia z ceramika sprowadzang z zagranicy24.

Bogaty asortyment wyposazenia do ogrodow proponowata Manufaktura
Majoliki w Nieborowie czynna w latach 1881—1892. W ofercie katalogowej
z ponad 367 wzorami znajdowaly si¢ ,.krzesta ogrodowe w ksztalcie beczuiki,
grzyba i w stylu Ludwika XV, a takze blat stolu oraz sprzety dodatkowe: ,,balu-
strady, donice z podstawkami, i roznorodne obsadki na rabatki z terrakoty oraz
wanna kapielowa — wielka zardiniera z kafli”. Sprzedaz w sklepie firmowym
w Warszawie przy ul. Berga 5 prowadzili bracia Zelttowie, eksportujac takze duze
ilosci wyrobow fabryki na wschod do Rosji.

22 B. Kotodziejowa, Z.M. Stadnicki, Zaktady Porcelany Cmielow, Krakéw 1986, s. 22, ii. 220.

23 Przemyst Krolestwa na Wszechrosyjskiej Przemystowej Wystawie Cesarstwa w Petersburgu roku
1870, opra¢. F. Krajewski, Warszawa 1870, s. 31.

24 Jak pisat F. Krajewski: ,,Powyzsze wyroby zwrécity na siebie w Petersburgu uwage znaw-
cow, a Jego Cesarska Wysokos¢ Wielki Ksigzg Nastgpca Tronu, raczyt zamoéwi¢ u p. Cybulskiego
kilka garnituréw naczyn kamiennych ekonomicznego uzytku”. Ibidem.
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Inspiracje

Kultura Chin byta inspiracja nie tylko dla Europy. Znacznie wczesniej, bo
juz w XII w. dzigki kontaktom handlowym stata si¢ rowniez inspiracja dla swiata
muzulmanskiego25. Tam takze, nasladujac rzemiosto dalekowschodnie, produko-
wano siedziska ceramiczne, zwane z arabskiego kursi. Byl to taboret w formie
oktogonu, na ktérego dekoracje¢ sktadaty si¢ motywy roslinne i geometryczne oraz
azury. Wycigte w formie podpory w ksztalcie minaretu podklejano dla bezpie-
czenstwa i stabilno$ci w ogrodzie grudka gliny.

Meble z kafli fajansowych

Obok wolnostojacych taboretow i foteli, do mebli ceramicznych mozna
zaliczy¢ takze na stale zwigzane z podtozem tawy i stoty o konstrukcji wykonane;j
z zaprawy murarskiej, ktorg wyklejano kolorowymi kaflami ceramicznymi. Meble
takie juz od czaséw renesansu stawiano w parkach, ogrodach i grotach Wtoch,
a w okresie pdzniejszym takze na terenie Francji i potudniowych Niemiec oraz
w Hiszpanii i Portugalii, gdzie tradycja ta przetrwata do czasow dzisiejszych26.

Anna Feliks

Ceramic Furniture - The Epitome of the History

Because of'the decorative valour and good resistance for the weather conditions ceramics
in the form ofpatterns, sculptures and the architectural ornamentations have been used in the
open spaces from the ancient times. Ceramic furniture was used in the Chinese gardens since
12th century, but in Europe they didn't appear till the 18th. Its history is not well known, very
unclear and not systematized.

Ceramic seats have been made from the stoneware, biscuit, porcelain and were glazed from
the both sides. The Oriental forms were like a polyhedral little barrel or a cylinder, from 40 to
45 cm high. The European seats imitated the eastern form or look ofthe wooden furniture. They
were polychromed and decorated with the genre scenes, floral and geometrical motives.

In the 18th century ceramic stools were imported from China to the Europe. Later they were
copied in European manufactures. Their production was not only an imitation but also a creative
work which tried to adapt their form to those days fashion and needs. Stools were made in many
manufactures in Europe, we can name only few ofthem: in England — Minton, Wedgwood, William
Brownfield, William Badelley; in France — Sévres, Gien and Ivry; in Poland — Cmielow, Nieborow.

There were also unidentified Italian, German and Russian manufactures.

25 E. Pichelkastner, E. Holzl, op. tit., s. 155.

26 O. Ferrari, G. Scavizzi, Maioliche Italiane ;el Seicento e Settecento, Milano 1965, s. 136—
137: tawy z malowanych kafli, dekorowane scenami rodzajowymi rozgrywajacymi si¢ w krajobra-
zie, motywami ro$linnymi i architektonicznymi, wmurowane w kruzganki konwentu $w. Klary
w Neapolu, autorstwa ceramikéw Giuseppe i Donato Massa, ok. 1741-1742.
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Osobliwe i wytworne.

Rzeczy ,,chinskie” w wyposazeniu
palacow elit w Rzeczypospolitej
drugiej polowy XVIII w. - konteksty

Cesarzowa Maria Teresa, obdarowana przez ksigcia Josepha Wenzla Lichten-
steina szkatula zdobiong laka, w skierowanym do niego liscie pisata: ,,Wszystkie
diamenty $wiata s3 dla mnie niczym. Jedynie te pochodzace z Indii, zwlaszcza
laka i tapiserie, sprawiajag mi prawdziwa przyjemnos$¢”’l. Dwa lata p6zniej John
Shebbeare, w satyrycznych Letters on English Nation, opublikowanych w Londynie
w 1755 r, z przekasem zauwazyl, iz: ,,Niemalze wszystko jest tu chinskie badz
gotyckie. Kazde krzesto w pokoju, ramy luster i stoly musza by¢ w tym guscie.
Sciany obija si¢ papierem zatloczonym postaciami, w niczym nie przypominajg-
cymi Boskiego stworzenia, czego roztropny nardéd powinien zakaza¢ chocby dla
dobra cigzarnych kobiet”2. Przytoczone opinie, wyrazone w odmiennych kontek-
stach przez rézne osoby, dobrze obrazuja reakcje, jakie okoto potowy XVIII
stulecia wywotywaly ,,dobra z Indii” i inspirowane nimi europejskie chinoiseries.
Fascynacja, jakiej uleglto wielu przedstawicieli elit starego kontynentu, czytelna
jest zarowno w niepoddanym rygorom etykiety liScie Marii Teresy, jak i w prze-
rysowanej satyrze, ktérg uzna¢ mozna za kasliwa reakcj¢ na popularnos¢ chinskich
papieréw i pagotow.

Na tamach polskiego osiemnastowiecznego piSmiennictwa wytknigte przez
Shebbeare’a ,,chinskie” elementy wyposazenia patacowych wnegtrz pojawiajg si¢
stosunkowo rzadko. Nie byly istotnym obiektem krytyki moralistow, ani tez

I MLE. Yonan, Veneers ofAuthority: Chinese Lacquers in Maria Theresas Vienna, ,,Eighteenth-
-Century Studies” 2004, t. 37, nr 4, s. 653.

2 J. Shebbeare (B. Angeloni), Letters on English Nation, London 1755, list 56. Na temat
J. Shebbeare’a: G. Costa, Un Avversario di Addison e Voltaire: John Shebbeare alias Battista Angeloni
S.J. Contributo alla studio dei rapporti italo-britannici de Salvini a Bareni, Estratto dagli Atti della
Accademia delle Scienze di Torino, Torino 1965, s. 565—761.
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czgsto wykorzystywanym narzedziem w reku satyrykow. O ile, chociazby w publi-
cystyce ,,Monitora”, na pltaszczyznie idei, polityki czy w sferze spoleczno-obycza-
jowej znajdziemy dosy¢ duzo odniesien do Panstwa Srodka, to estetyczne mani-
festacje fascynacji Chinami sg tam niemal nieobecne. Przyczyny takiej sytuacji sa
wielorakie, a w swym zasadniczym rdzeniu sprowadzaja si¢ do braku bezposred-
nich kontaktéw handlowych Rzeczypospolitej z Chinami, ktére skutkowalyby
masowym naptywem importow, stymulowaly rozwdj rodzimego rynku badz
doprowadzaty do bankructwa lokalnych wytworcow, a przez to m.in. ksztattowaty
nastroje spoleczne przekladajace si¢ na stosunek do Chin i Chinczykow.

Mimo iz w nieznacznym stopniu obecne w literaturze, na kartach perio-
dykow i pism publicystycznych, obiekty okreslane jako chinskie byly jednym
z istotniejszych elementow budujacych ,,$wiat rzeczy”3, ktorym otoczona byta elita
Rzeczypospolitej] w XVIII stuleciu. Kultura artystyczna Chin, w szczeg6lnosci zas
rzemiosto — kojarzone gtownie z laka i porcelang — stanowily tez jeden z gtéwnych
kontekstow jezykowych, w jakich przymiotnik ,,chinski” pojawiat si¢ w potocz-
nych wypowiedziach przedstawicieli 6wczesnych elit, spostrzezeniach zanotowa-
nych w pamigtnikach, diariuszach i relacjach z podrozy4. Przeprowadzone do tej
pory badania nie pozwalaja wskazaé osoby, ktora by tak dostownie, jak cytowana
wyzej Maria Teresa, wyrazala swe uwicelbienie dla ,,diamentow z Indii". Jednakze
znane inwentarze patacow i spisy mobiliow — cho¢by Anny z Sanguszkow Radzi-
witlowej w Bialej5, Jana Klemensa Branickiego w Biatymstoku6 czy Izabelli
z Czartoryskich Lubomirskiej w Lancucie7 — doskonale pokazuja skalg 6wczesnych
upodoban do chinszczyzny.

Wisréd rzeczy wypehiajacych patacowe wnetrza obiekty ,,chinskie” na szersza
skale pojawiajg si¢ w XVII stuleciu. Odnotowuje je choéby inwentarz kunstka-
mery ksigcia Krzysztofa Radziwitta na zamku w Lubczu8. ,,Puginat chinski", ,ksiag

3 Okreslenia ,,$wiat rzeczy” uzyl w tytule swojej ksiazki J. Dumanowski: Swiat rzeczy szlach-
ty wielkopolskiej w XVIII wieku, Torun 2006.

7| Czg$¢ odno$nego materiatu zrédlowego zawarta w: A. Niewiara, Wyobrazenia o narodach
w pamietnikach i dziennikach z XVI-XIX wieku, Katowice 2000.

5 K. Mikocka-Rachubowa, Pafac w Biatej Podlaskiej w Swietle inwentarza z 1830 r., [w:]
Z nieznanej przesztosci Biatej i Podlasia, red. T. Wasilewski, T. Krawczuk, Biata Podlaska 1990,
s. 67-88. Tutaj wyszczegolnione i skonfrontowane inwentarze patacu.

6 Spis ogdlny wszystkich pozostalosci po Janie Klemensie Branickim, 1772, Archiwum
Gtowne Akt Dawnych w Warszawie [dalej: AGAD], Archiwum Rosicie, rkps 82. Zrédto to obszer-
nie wykorzystuje i komentuje E. Kowecka, Dwor ,, najrzewniejszego w Polszcze magnata’, Warszawa
1991.

7 Inwentarz Zamku Lancuckiego miesiagca Septembris 1802 spisany, AGAD, Archiwum Po-
tockich z Lancuta, rkps 784/1. Zrodlo to obszernie komentuje i wykorzystuje B. Majewska-Masz-
kowska, Mecenat artystyczny Izabelli z Czartoryskich Lubomirskiej (1736-1816), Wroclaw-Warsza-
wa-Krakow-Gdansk 1976, s. 270-273, 384, 395-396.

8 T. Sulerzyska, Galerie obrazéw i, gabinety sztuki" Radziwittow w XVII w., ,,Biuletyn Histo-
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dwie chinskich” i ,,obraz na desce po ktorym figury ludzi chinskich na attasie”
wraz z ,,bozkami indyjskimi i innych pogan” czy ,,nosami bab” budowatly, charak-
terystyczny dla tego typu kolekcji, zminiaturyzowany obraz $wiata. W wigkszych
ilosciach, poza przestrzeniami gabinetow osobliwosci, przedmioty ,.chinskie”
wykazuja inwentarze dobr nalezacych do Jana III — choé¢by Lazienek w Zotkwi9,
patacu w Jaworowiel( czy tez sporzadzony juz po $mierci kréla inwentarz mobi-
libw z patacu wilanowskiego i skarbcow warszawskichll. Z mecenatem zwyciezcy
spod Wiednia wiaze si¢ tez pierwszy znany z terendw Rzeczypospolitej pokoj
chinski. Gabinet chynski Krola Jegomosci i znany podobniez z przekazéw zrodio-
wych gabinet ,,w octongul chinska robota” w palacu Leszczynskich w Rydzyniel2
stanowig najprawdopodobniej pierwsze ogniwa jednego z przejawdw spoteczno-
kulturowego fenomenu mody na chinszczyzng. O ile tradycja urzadzania pokoi
chinskich wiaze si¢ przede wszystkim z kulturg zycia i palacami elit, to obiekty
okreslone jako chinskie — meble, naczynia i drobne przedmioty, jak cho¢by wachlarze
— notowane sa takze w rejestrach mobiliow zamoznych przedstawicieli szlachty
i mieszczanstwal3. Wystgpuja tam jednak rzadziej i w mniejszych ilosciachl4.

Widziane przez pryzmat inwentarzy oraz europejskiego, a takze stabo znanego
polskiego rynku wyrobow luksusowych, rzeczy chinskie sytuuja si¢ w szerszej
grupie towarow. W nielicznych znanych mi wzmiankach w literaturze jednym
tchem wymieniane s3 nie tylko z perskimi czy japonskimi, jak pisat Ignacy
Krasicki w satyrze Marnotrawstwol

Ten ustawia pagody chinskie na kominie,
ten perskie gerydony, 6w japonskie skrzyniel5,

rii Sztuki” 1961, r. XXII, nr 2, s. 87—99; J. Baranowski, Kunstkammera w zamku Radziwittow
w Lubczu, ,Materiaty Muzeum Wnetrz Zabytkowych w Pszczynie” 1990, t. 6, s. 43-54.

9 M. Gebarowicz, Szkice z historii sztuki XVII wieku, Torun 1966, s. 216—230.

10 Ibidem, s. 246-254.

Il Inwentarz Generalny kleynotow, sreber, galanterijy ruchomosci roznych tudziez obrazow, kto-
re sie tak w Patacu Wilanowskimjako tesz w Skarbcach Warszawskich Je K. Mci znaydowaly podzielo-
nych Na trzech Najasnieyszych Krolewiczow Ich Mciow [...] odprawiony d. 10 Novembris Anno Do-
mini 1696, cyt. za: W. Fijatkowski, Krolewski Wilanow, Warszawa 1997, s. 183.

12 S. Sienicki, Wnetrza mieszkalne, Warszawa 1962, s. 310.

13 B. Maszkowska, Z dziejow polskiego meblarstwa okresu Oswiecenia, Wroctaw 1956, s. 47,
49, 54, 65; W. Odyniec, J. Wtodarski, Znajomos¢ cywilizacji chinskiej w Polsce do korica XVIII
wieku, [w:] Chiny w oczach Polakow do XX wieku. Panstwo-Spoleczenstwo-Kultura, red. J. Wtodar-
ski, Gdansk 2000, s. 79-88.

14 Jarostaw Dumanowski w analizowanej probie 300 inwentarzy po$miertnych szlachty wiel-
kopolskiej z XVIII w. odnalazt 67 przedmiotéw chinskich (wil inwentarzach). Jak zaznaczyt, byly
to spisy ruchomosci po najzamozniejszych przedstawicielach grupy, w przypadku ktorych analizowa-
ne przez niego rejestry byly pod kazdym wzgledem najciekawsze. J. Dumanowski, op. cit., s. 301.

15 1. Krasicki, Marnotrawstwo, [w:] idem, Satyry i listy, opra¢. Z. Golinski, Wroctaw—Kra-
kéw 1958, s. 32-33.
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ale takze z saskimi, paryskimi czy wloskimi — by przytoczy¢ Franciszka Dionizego
Kniaznina, ktéry w Balonie $niagcemu Glikonowi pozwala podgladac statek prze-
mytnikow, gdzie:

Wida¢ tam bylo tafty, rabki, gazy
Modne Chinszczyzny i wloskie obrazylé.

,»Chinskie” laki, porcynelle czy papiery uyjmowane zwykle w kontekscie funk-
cjonowania ,,mody chinskiej” w kulturze Rzeczypospolitej mieszczg si¢ takze
w szerszych kategoriach, cho¢by w niestabilnej opozycji swojskos¢ — cudzoziemsz-
czyzna, w obrebie ktorej trudno je jednoznacznie usytuowac. W $Swietle przekazow
zrodtowych 1 literackich, ktore przektadaly si¢ zreszta na praktyke urzadzania
patacowych pokoi - wszak ,,chinska” waza stala czegsto obok ,,augszpurskiego”
kielicha na ,,paryskim” stoliku — nasuwa si¢ pytanie, co pozwala na wyodrebnienie
rzeczy okreslanych jako chinskie z szeregu tatwo dostgpnych towarow, ktore na
kartach inwentarzy wspolnie budujg werbalny obraz wnetrz urzadzonych
w dobrym gusciel7. Czy znaczenia wigzane z rzeczami ,,chinskimi” byty inne, niz
te, ktore lgczono np. z ,,paryskimi’™?

Dla porzadku tylko nalezy wspomnie¢, iz nie wszystkie rzeczy, okreslane
w zrodtach mianem chinskich, pochodzity bezposrednio z Dalekiego Wschodu.
W rozleglosci semantycznej terminu ,,chinskie” miescily si¢ zarobwno importy, jak
i europejskie wyroby w typie chinoiserie. Dodatkowo przymiotnika ,,chinski”
uzywano zapewne w odniesieniu do obiektow pochodzacych bezposrednio z Azji
(niekoniecznie z Panstwa Srodka), przeznaczonych na tamtejszy rynek badz
wytwarzanych dla potrzeb kultowych, co czynito z ,,chinskiego” jedno z uniwer-
salnych okreslen tego, co obcel8. Zreszta bardzo dlugo nie widziano potrzeby
terminologicznego odrdézniania odleglych od siebie wyrobow. Dictionnaire de
l'Académie Frangaise terminem chinois obejmuje zaré6wno rzeczy pochodzace
z Chin, jak i utrzymane w guscie chinskiml9. Terminologiczng $cisto$¢ komplikujg

16 F.D. Kniaznin, Balon. Piesh druga, [w:] Poezye Franciszka Dionizego Kniaznina, Warszawa
1787, t. 2, s. 71.

17 Inspirujace byty tu dla mnie rozwazania Davida Portera, ktory postawit to samo pytanie
w kontekscie obecnos$ci rzeczy ,.chinskich" w kulturze materialnej Anglii: D. Porter, Monstrous
Beauty: Eighteenth-Century Fashion and the Aesthetics ofthe Chinese Taste, ,,Eighteenth-Century
Studies” 2002, t. 35, nr 3, s. 395-411.

18 Poza ta kategoria sytuowaly si¢ oczywiscie obiekty pochodzace z krajow islamu, blizsze
i na swoj sposob rozpoznane. Okreslenia perskie, tureckie, tatarskie etc. byly jednak w stosunku do
nich uzywane w tak samo umowny sposob.

19 Dictionnaire de [Académie Frangaise, revu, corrigé et augmenté par l'Académie elle-méme.
Nouvelle édition, enrichie de la traduction ademende des mots, Berlin 1800, t. 1, s. 260; Dictionnaire
de [Académie Frangaise. Derniére édition. Complément du dictionnaire de l'Académie, Bruxelles
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dodatkowo mechanizmy funkcjonowania rynku w Kantonie, zwlaszcza produkcji
towarOw przeznaczonych na rynek europejski, dostosowanych do estetycznych
i praktycznych wymagan odbiorcow20.

Estetyka chinoiserie, ktora znalazta ujScie przede wszystkim w rzemiosle
artystycznym, wystroju wnetrz, architekturze struktur ogrodowych i maisons de
plaisance, sytuowana jest na marginesie dominujgcych nurtow skupionych wokoét
roznie interpretowanej tradycji antycznej. Takie umiejscawianie chinszczyzny
w ramach europejskiego gustu wydaje si¢ automatycznie deprecjonowac rzeczy
»chinskie”, co dodatkowo wzmaga silnie zwigzana z nimi etykieta modnych.
Poniekad sktania ku temu takze dosy¢ ambiwalentny stosunek wspotczesnych
wzgledem wschodnich importéw i ich rodzimych analogii. Przytoczy¢ mozna
cho¢by slowa Jeana Frangois Blondela, ktory pisat iz ,,papiery indyjskie i chinskie
stanowia stosowng dekoracj¢ pokoi, do ktorych chodzi si¢ by napic si¢ kawy” czy
Williama Chambersa, ktory ,,chinskie budowle” traktowat jako ,,toys in architec-
ture”21. Z drugiej strony autor najstynniejszej europejskiej pagody — w angielskim
Kew Gardens — na tamach tych samych Designs of Chinese Buildings porownuje
architekture¢ Chin z architekturg starozytnej Grecji22. Widoczny zarowno tutaj,
jak tez w relacjach misjonarzy jezuickich, silny komparatystyczny stosunek do
adaptowanego obcego dziedzictwa odczyta¢ mozna zapewne jako probe oswojenia
go, w przypadku Chambersa poprzez przelozenie na znany i usankcjonowany
tradycja jezyk terminologii architektury. By¢ moze roéwnoprawne zestawienie
osiagnie¢ dwoch cywilizacji Starego Swiata widzie¢ mozna tez przez pryzmat
przekonania o dawnosci kultury Chin i jej rownie dlugiej tradycji, zakorzenionego
w Europie za posrednictwem publikacji jezuickich. David Porter w rozdzwigku
migdzy nowosciag chinszczyzny i stojaca za nig tradycja, ktérej Europejczycy byli
$wiadomi, widzi jedno ze zrdédel jej dwuznacznego statusu w kulturze materialne;j
Anglii23.

Na gruncie polskim, wsrdéd rzeczy budujacych $wiat patacowych wnetrz,
obiekty ,,chinskie” stanowig mniejsza grup¢ w stosunku do tych okreslonych jako
,paryskie” czy tez niezdefiniowanych przez proweniencj¢. Jednak zarowno dla
podrézujacych po Europie Polakéw, jak i dla cudzoziemcow odwiedzajacych

1845, s. 193; Abrégé du Dictionnaire de [Academie Frangaise, dapres la dernieére édition [...] par M.P.
Lorain, Paris 1858, s. 264.

20 Na temat tzw. chinskiej sztuki eksportowej: M. Jourdain, Chinese Export Art in Eighteenth
Century, London 1967; C. Clunas, Chinese Export Art and Design, London 1987; C. Crossman,
The Decorative Arts ofthe China Trade. Paintings, furnishings and exotic curiosities, London 2004
(wyd. I: 1991).

21 W. Chambers, Design of Chinese Buildings, Furniture, Dresses, Machines, and Utensils [...].
To which is annexed, a Description oftheir Temples, Houses, Gardens, drc, London 1757, s. a (verso).

22 Ibidem.

23 D. Porter, op. tit., s. 399.
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Rzeczpospolita, byly obiektami podobnie wartymi zauwazenia jak garnitury
paryskich mebli. Cho¢by Franciszek Bohusz, podrézujacy z Antonim Tyzen-
hauzem, po odwiedzeniu paryskiego patacu ksigcia de Condé zanotowat: ,,[...]
sg pokoiki papierem biatym obite, a na nich suchymi farbami malowane rézne
chinszczyzny [,..]"24. Przesledzenie tego typu wzmianek prowadzi do oczywistej
konstatacji, iz dla éwczesnych obserwatoréw ich najbanalniejszym, ale jednocze-
$nie najwazniejszym wyroznikiem byt z jednej strony material, z drugiej rozpo-
znawalny zasob motywow ornamentalnych. Laka i porcelana, mimo iz w toku
XVIII stulecia coraz czesciej i w znacznych ilosciach produkowane w Europie,
nieodzownie taczone byly z Chinami. ,,Chinski pokost” w powszechnej $wiado-
mosci wyparl japonski. O tym ostatnim skadinad czg¢sto wspominajg autorzy
publikacji poswigconych Chinom, podkreslajac przy tym jego duzo wigksze
walory25. Sposrdd nalezacych do polskich elit obiektow okreslanych jako chinskie,
wyroby z laki badz jej imitacji, porcelana i tkaniny stanowig najwicksza grupe.
Okreslenia ,,chinsko” czy ,,z chinska” pojawiaja si¢ w inwentarzach gtownie przy
meblach (rzadziej przy obiciach $ciennych). Wskazuje to na pokrywanie ich
imitacja laki, co w miejscowych warunkach sprowadzato si¢ czgsto do pokostu
wlasnego wyrobu. Utozsamienie ,,chinskiego” z materialem czytelne jest takze
w przywotanym przez J. Dumanowskiego zapisie moéwiacym o filizankach
z ,,chinajskiej materyji”26.

W inwentarzowych rejestrach rzeczy ,,chinskie” to czgsto obiekty dobrze
opisane: ,,Przystawek na cali 10 z brzegami troch¢ wyginanemi niebiesko malo-
wanemi pod spodem szes¢ liter chinskich w cyrkule majacemi i kwiatki naokoto
u spodu [..]” — by przytoczy¢ zapis z wykazu chinskiej porcelany w patacu wila-
nowskim27. Zaséb motywow ornamentalnych postrzeganych jako chinskie —
zarowno dla wlascicieli, jak i spisujacych inwentarze byl zrozumiatym komuni-
katem. Zapisy inwentarzowe tylko potwierdzaja jego bardzo szerokie i umowne
rozumienie. Przywota¢ tu mozna choc¢by opis malowidet lub tapet zdobiacych
Gabinet Pracy Stanistawa Augusta na Zamku Warszawskim, ktéry w 1797 r.
sporzadzit Szymon Bogumit Zug. Fantastyczna dekoracj¢ o charakterze floralnym,

24 F KM. Bohusz, Dziennik podrozy ks. Stanistawa Staszica (1777—1791). Austria-Niemcy-
Holandia-Anglia-Francja—Szwajcaria-Wiocby. Z autografu ijego kopii [...] wydat Aleksander Krau-
shar, t. 1, Warszawa 1903, s. 221. Dziennik zostal mylnie wydany jako diariusz Stanistawa
Staszica.

25 A.G. Contant d’Orville, Opisanie naturalne, historyczne, y polityczne Panstwa Chifiskiego,
thum. J. Karwowski, Warszawa 1774, s. 11.

26 J. Dumanowski, op. cit., s. 302.

27 Inwentarz Patacu Wilanowskiego i wszystkich w nim znayduiacych si¢ meblow, obrazéw
etc. Diebus Septembris 1793 spisany, AGAD, Archiwum Gospodarcze Wilanowskie. Zarzad par-
kow, patacow i sadow wilanowskich, rtkps 171, s. 142.
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zaprojektowang i cz¢§ciowo wykonang przez Jeana Pillementa, okreslit jako ,.die
Wande und der Plafon [...] mit Chinesischen Blumen Ranken gemahlt”28.

,»Chinskie” kwiaty, ptaki czy osobki — najczg¢sciej wymieniane w repertuarze
motywow ,,chinskiej” roboty — charakteryzowaty si¢ bezgranicznymi w zasadzie
zdolno$ciami adaptacyjnymi. Konsekwentnie zmieniala si¢ ich forma poprzez
dostosowanie do dominujacych w Europie nurtow — rokoko czy klasycyzmu.
Przywota¢ tu mozna tak odmienne przyktady jak wzory motywow dekoracyjnych
opracowywane przez Jeana Pillementa czy projekty Roberta Adama293&dobione
chinszczyzng meble i tkaniny podlegaly takze regutom zmieniajacej si¢ mody.
Kiedy w potowie lat szescdziesigtych XVIII w. kupiec Rousseau poszukiwat
w Paryzu adamaszku ,w figury chinskie” na ,,dnie niebieskim, zielonym lub
pomaranczowym”, zamoéwionego przez Jana Klemensa Branickiego, materiat ten
okazatl si¢ by¢ nieosiagalny, démodé™.

Powro¢my jednakze do postawionego we wstegpie pytania. Co, poza istotnym,
ale dosy¢ oczywistym wyrdznikiem, jakim jest materialowa i estetyczna strona
,rzeczy chinskich”, mogloby pozwoli¢ na wyodrgbnienie ich z szeregu innych
dostepnych towarow? W koncu rzeczy ,,paryskie” czy ,,saskie” tez rozpoznawane
byly w oparciu o stereotypowe, ,,wizualne” skojarzenia. W dokonywanej na
poziomie inwentarzy geograficznej typologii obiektow, w przypadku rzeczy ,,chin-
skich” istotne wydaje si¢ by¢ silne powigzanie materialu, sposobu zdobienia
i zasobu ornamentalnego obiektéw z krajem, z ktérego byly wywodzone. Zabieg
ten moze pociggaé za sobg wlaczenie do symbolicznej sfery obiektu szerokiego
spektrum skojarzen, jakie przez cale stulecia narastaly wokét Chin i moze mieé
zwiazek z przypisywanymi im znaczeniami kulturowymi. Sposrod krajow Dale-
kiego Wschodu, opisywanych w podrecznikach geografii czy pracach historyczno-
geograficznych, Chiny najsilniej tkwily w $wiadomosci elit Rzeczypospolite;.
Formuta opisujaca Panstwo Srodka jako kraj niezmierzonych bogactw, sprawie-
dliwych rzadéw, uczciwych mandarynow i wyrafinowanego spoteczenstwa
o wysokim morale, korzeniami siegajaca Opisania Swiata Marco Polo, przyszta
do Polski w spetryfikowanej juz formie i funkcjonowata w dwczesnym pi§mien-
nictwie i publicystyce. Pewne jej elementy elity intelektualne przyswaja¢ mogly
poprzez nauke w kolegiach jezuickich, za posrednictwem teatru i wprowadzonej

28 Za: A. Rottermund, Zamek Warszawski w epoce Oswiecenia. Rezydencja monarsza -funkcje
i tresci, Warszawa 1989, s. 176. W Gabinecie Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie za-
chowaly si¢ ich projekty: Zb. Krol. P. 183 nr 31/11; Zb. Krol. P. 183 nr 32/11.

29 Na temat dzialalnosci Pillementa i wydawanych przez niego wzornikow: M. Gordon-
-Smith, Pillement, Krakow 2006. Z prac R. Adama przywota¢ mozna chocby projekty sufitu i dy-
wanu do domu Mary Wortley Montagu (Hill Street, London): G. Beard, The Work ofRobert
Adam, London 1987, s. 61.

30 E. Kowecka, op. cit., s. 105.
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w latach czterdziestych XVIII w. lekcji geografii. Nie bez znaczenia byly tez
swobodnie dostepne w Rzeczypospolitej obcojezyczne wydawnictwa Towarzystwa
Jezusowego, jak i prace czerpigce z ich dorobku, by przywota¢ choéby oeuvre
Woltera. Ile jednak informacji i rozbudowanych stereotypéw zawartych w dostep-
nych publikacjach przenikalo do potocznej $§wiadomosci, pozostaje kwestig
otwarta. W jakim stopniu estetyczna ,,moda na chinszczyzn¢” mogta przenikac
si¢ z prowadzona réwnolegle na ptaszczyznie intelektualnej ,,chinska debatg™ Czy
migdzy funkcjonujacym w Europie stereotypem chinskiego cesarza jako dosko-
natego wiadcy-filozofa a urzadzonymi w guscie chinskim gabinetami pracy Stani-
stawa Augusta na Zamku Warszawskim i w Patacu na Wodzie moze zachodzi¢
jakas$ zalezno$¢? Te¢ kwesti¢ musimy pozostawi¢ otwartg.

Dla doskonatej wigkszosci elit Rzeczypospolitej Chiny byly pojeciem dosy¢
abstrakcyjnym i odleglym nie tylko w sensie geograficznym. Jak wskazuja badania
j¢zykoznawcow, w Rzeczypospolitej XVII i XVIII w. Chinczycy widziani byli
gltownie przez pryzmat religii — jako poganie — oraz kultury materialnej31. Skoja-
rzenia opieraty si¢ przede wszystkim na wrazeniach i powszechnie dost¢pnych
artefaktach. Trudno za kazdym zakupem lakowanych mebli i kazdym urzadzonym
chinskim pokojem szuka¢ skomplikowanego systemu odniesien. Wigkszo$¢ noto-
wanych w inwentarzach ,,chinskich” naczyn, papierow i mebli to z pewnoscia
konwencjonalne sprawunki, jeden z elementéw konsumpcji stuzacej budowaniu
prestizu. W potocznych wypowiedziach elit Rzeczypospolitej, czy odwiedzajacych
Polske podroznikéw, prozno szuka¢ odpowiedzi na pytanie o znaczenia wigzane
z przedmiotami. Dotyczy to zarbwno rzeczy ,,chinskich”, jak i wloskich obrazow
czy perskich kobiercow. ,,Na prawo i na lewo od wejscia znajduje si¢ garderoba,
z przodu za$ salon z zielono-ztotymi meblami i figurami chinskimi; na prawo
Iaczy si¢ z nim przedpokdj hrabiny, obity chinskim jedwabiem z malowanymi na
biatym tle kwiatami; na lewo przedpokoj pana”32 — opis, jaki po wizycie w pata-
cyku Branickich w Choroszczy pozostawit Ernst von Lehndorff, mozna w tym
wzgledzie uznac za typowy.

Analiza pamigtnikéw, relacji z podrézy i innych wzmianek prowadzi do
konstatacji, iz dla 6wczesnych elit ,,chinskie" bylo przede wszystkim synonimem
tego, co cenne i wytworne. ,,Gazeta Warszawska”, piszac w 1780 r. o darach
krolewskich przestanych z Portugalii do Hiszpanii, wspomniata o ,,naczyniach,
oraz porcelanowych Chinskich wielkiego szacunku”33. Stolik i serwis do kawy,
wykonane z laki przez Dominika Estreichera, jeszcze w 1782 r. byly stosownym

31 A. Niewiara, op. cit., s. 73—74.

32 E. von. Lehndorff, Dzienniki, [w:] Polska stanistawowska w oczach cudzoziemcow, oprac.
W. Zawadzki, R. 2, Warszawa 1963, s. 9.

33 ,,Gazeta Warszawska”, nr 79 z 30 IX 1780 (suplement).
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prezentem przestanym przez artyste Stanistawowi Augustowi34. Johann Bernoulli,
podczas wizyty u generata Tomasza Czapskiego zauwazyl: ,,Rzucaly si¢ tu w oczy
niektore tadne sprzety. Zbiory historii naturalnej znajdowaty si¢ w bardzo pigknej
szafie, z ktorej maja by¢ jednak przeniesione do innej — z prawdziwej japonskiej
laki; szafa ta wydata mi si¢ bardzo cenna”35. Wnetrza urzadzone w chinskim
guscie czgsto stanowily kontrast dla pozornego ubdstwa, rustykalnych chat czy
sentymentalnych pawilonéw, ktoére obcokrajowcy podziwiali w ogrodach arysto-
kratow. ,,Za budynkami mieszczacymi si¢ w skrzydlach rozposciera si¢ rozlegta
laka, a na niej wznosi si¢ gora, z ktorej szczytu mozna oglada¢ okolice, oraz kilka
chatup krytych sloma, wewnatrz ladnie ozdobionych, utrzymanych w stylu
powazkowskim; wigkszo$¢ z nich — podobnie jak tam — ma salon i gabinet. Jeden
jest wylozony duzymi, malowanymi plytami fajansowymi, inny przystrojony
gustownym chinskim obiciem, w jeszcze innym wisza chinskie ptaskorzezby
z barwionej kosci stoniowej i masy pertowej; po jednej stronie s przedstawione
rozne lubiezne sceny, po drugiej za$ nie tak drastyczne”36 — napisat Bernoulli po
odwiedzeniu ogrodu na Solcu, nalezagcego do krdélewskiego brata, Kazimierza
Poniatowskiego.

W zanotowanych obserwacjach rzadko wyczuwalny jest pozornie oczywisty
pierwiastek szeroko pojetej egzotyki. Konwencjonalne okreslenia ,,wytworne”
i ,,cenne” sytuuja rzeczy ,,chinskie” obok szeregu innych wyrobow budujacych
splendor rezydencji. W poczatkowym etapie masowego naplywu do Europy
importow porcelany i laki o ich komercyjnym powodzeniu stanowita nowo$¢ oraz
wzgledna rzadkos¢. Jak si¢ wydaje, jednym z mechanizméw, ktoére rzadzily ich
rozprzestrzenianiem, produkcjg inspirowanych nimi chinoiseries oraz zjawiskiem
okreslanym jako moda na chinszczyzneg, byt opisany przez Thorsteina Veblena
model rywalizacji poprzez konsumpcje37. W XVIII stuleciu, zwlaszcza w jego
drugiej potowie, rzeczy ,,chinskie” stanowity juz standardowy element wyposazenia
patacow arystokracji. Byly integralnym elementem otaczajacego $wiata rzeczy,
ktore definiowaly tozsamo$¢ wiascicieli. Utracity pierwotny status nowosci i rzad-
kosci. Proces ich oswajania, zwlaszcza porcelany i laki, ktore przez dlugi czas
w najwigkszym stopniu w oczach Europejczykow definiowaly Orient, w drugiej
potowie XVIII w. byt juz dokonany. Zar6wno na poziomie pisSmiennictwa, poda-
jacego cudowne receptury na mas¢ porcelanowa i przepisy na lake, demistyfiku-
jace przy tym przypisywana im cudownos$¢, jak i na plaszczyznie czysto empi-

34 K. Dzutynska, E. Fischingerowa, Estreicher Dominik Franciszek a Paolo, [w:] Stownik Ar-
tystow Polskich i w Polsce dziatajgcych, t. 2, Wroctaw-Warszawa-Krakoéw-Gdansk 1975, s. 175.

35 J. Bernoulli, Podréz po Polsce, 1778, [w:] Polska stanistawowska..., t. 1, s. 474.

36 Ibidem, s. 435.

37T Verblen, Teoria klasy prozniaczej, Warszawa 1971.
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tycznych do$wiadczen zakonczonych sukcesem w pracowni Fryderyka Bottgera
i licznymi rodzimymi przepisami na ,,chinski” pokost.

Brak mozliwosci jasnego wytyczenia, na poziomie spisow mobilow, granicy
migdzy europejskimi chinoiseries a obiektami pochodzacymi z Chin, a takze
stwierdzenia, na ile czytelna byla ona dla wspolczesnych, nie pozwala na okre-
Slenie, czy do obydwu kategorii obiektow przyktadano t¢ samg wage. W tym
kontekscie na uwage zasluguje wzmianka z pamigtnika Franciszka Karpinskiego.
Poeta w 1783 1. odwiedzit Barbar¢ z Duninow Sanguszkowa, poetke i sawantke
prowadzaca jeden ze znanych towarzyskich salonow. Po odwiedzeniu nalezacego
do ksigznej palacu w podwarszawskim Szymanowie, jeden z pokazanych mu
pokoi nazwat gabinetem ciekawo$ci. Tam tez ksi¢zna ,,miedzy osobliwo$ciami
[...] pokazywata mi batwanek, czyli bozyszcze chinskie z kilka r¢kami miedziane
i wewnatrz dete, gdzie w nich byly i pisma chinskie (podobno ich modlitwy)
chowane”38 — jak pisze. Inwentarz patacu wzmiankowany przez Karpinskiego
pokodj pozwala zidentyfikowaé jako gabinet chinski, w ktérym obok dos¢ stan-
dardowych chinskich obi¢ odnotowano m.in. blizej nicopisane bozki39. We
wspomnieniach poety na uwage zastuguje przede wszystkim dokladny opis ogla-
danego bostwa — zanotowat zwielokrotniong parg¢ rak, a takze fakt, iz ,,miedziana”
rzezba byta pusta w srodku. Jesli zaufa¢ slowom Karpinskiego, widziang przez
niego figur¢ mozna by zidentyfikowac jako jedno z bostw panteonu buddyjskiego,
by¢ moze wyobrazenie Guanyin. Informacje o ,,pismach chinskich chowanych”,
przekazane przez poetg, odpowiadaja tez praktyce umieszczania w figurach sutr.

Na tle znanych mi pamigtnikarskich wzmianek z epoki poswigconych
rzeczom ,,chinskim" spostrzezenia tlumacza Ogrodow Jacques’a Delille a sg dosy¢
wyjatkowe. Z duzym prawdopodobienstwem uzna¢ mozna, iz opisane ,,bozyszcze
chinskie” bylo figurg kultowa pochodzaca bezposrednio z Azji. Nie miesci si¢ ona
w ofercie chinskiej sztuki eksportowej, w obrebie ktorej usytuowa¢ mozna popu-
larne, docierajace do Europy figury bostw wykonywane z blanc de Chine, terre
des Indes czy drewna powlekanego laka. Co istotne i interesujace, ogladane przez
siebie bostwo Karpinski nazwat osobliwoscig. W podobnym duchu Bernoulli pisat
o zbiorach bratanka krola, Stanistawa Poniatowskiego: ,,Widziatlem réwniez
rzadkie okazy chinskich i tatarskich dziel sztuki, jak bozki itp.”40. Niestety, nie
sprecyzowal swoich obserwacji. O ,,dzietach sztuki chinskiej” pamigtnikarze wspo-
minaja bardzo rzadko. Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, co rozumiane bylto jako

38 F. Karpinski, Pamietniki Franciszka Karpinskiego. Z przedmowq Piotra Chmielowskiego,
Warszawa 1898, s. 100.

39 1. Kopania, Osobka chynska miedziana mala. Pokoje chinskie w Rzeczypospolitej XVIII w.
a wnetrza patacu w Szymanowie Barbary z Duninéw Sanguszkowej, ,Barok. Historia-Literatura-
Sztuka” 2008, R. XV, nr 1, s. 111-123.

40 J. Bernoulli, op. cit., s. 379.
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ich materialny desygnat — by¢ moze niezbyt cz¢ste w inwentarzach jadeity badz
rzezby z kosci stoniowej, dosy¢ popularny towar eksportowy i czgsta osobliwosé
w patacach elit4l.

Obicektow takich jak przywotane ,bozyszcze chinskie” inwentarze XVIII-
wiecznych patacow odnotowujg niewiele. Powstale dla potrzeb kultowych stosun-
kowo rzadko — podobnie jak meble z czerwonej laki czy inne wyroby zwiazane
z konsumpcja chinskich elit — trafialy do Europy. Wydaje si¢, iz w oczach wspot-
czesnych tylko one zachowaly status osobliwosci i rzadkosci. ,,Chinskie” papiery,
,lakowane” meble i porcelana miescity si¢ w ramach dostepnych elitom luksusow.

Izabela Kopania

Curious — Luxurious - Useful.
“Chinese” Objects in the Decoration of Palaces
of Polish Aristocracy in the 2nd Half of the 18th Century

The inventories of the palaces of Polish aristocracy record a lot of objects described as
“Chinese”. Together with the others qualified as “Parisian", “Turkish”, and “English” they made
up the rich world of material objects surrounding the elite. The “geographical" typology of the
objects tells nothing about their provenance. The semantic extent of the adjective “Chinese”
covers both Chinese and oriental imports and European artifacts in Chinese taste. Usually,
neither the owners nor the officials making the inventory could tell them apart.

In 18 century poetry and literature, the Chinese objects were mentioned in the same
breath as Italian pictures, Persian carpets and Saxon porcelain. What does then validate the
isolation of Chinese goods from other luxury merchandises. The situation is complicated by
the fact that The Polish and Lithuanian Commonwealth had no direct trade relations with
China and the imports could neither stimulate the native economy nor determine the attitudes
towards the Chinese.

In Poland, the consumption of “Chinese” goods was mostly the domain of aristocracy.
The “downstairs” emulation of taste is hardly noticed. As Roland Barthes observed in the 60.
of 20th century, the cultural meanings of the object do not depend on the object itself, but
on its perception determined by taste and fashion and — we may add - the array ofassociations
it evokes. My point is to explore the cultural and social meanings attached to “Chinese” objects
in 18,h century Poland. Their status seems to lie somewhere between the domesticated luxury
and curiosity.

41 C. Clunas, op. cit., s. 96-104. Por. tez cytowany opis wnetrza chaty w ogrodzie Kazimie-
rza Poniatowskiego na Solcu.
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Muzeum Narodowe w Warszawie

,Chinska robota” w inwentarzach
palacu w Bialej Podlaskiej i zamku
w NieSwiezu z 1764 r.l

W3srod cenniejszych obiektow przechowywanych w krolewskich i ksigzgcych
Kunstkammerach juz w XVII w. byly przedmioty o chinskiej proweniencji, wsrod
nich przedmioty z porcelany, laki, brazy itp. Niewielka liczba takich obiektow,
ich wysokie ceny, dlugi czas oczekiwania na import, a takze kryzys chinskich
warsztatow rzemieslniczych po upadku dynastii Ming spowodowaly potrzebe
wytwarzania podobnych przedmiotow w Europie. Do$¢ szybko problem ten
rozwigzali europejscy ceramicy i cho¢ nie mogli dostarczy¢ wyrobow z prawdziwej
porcelany, to fajanse kryte cynowym szkliwem i z podszkliwng dekoracja w typie
chinskim zaspokoity rynek, a pézniej doprowadzily do odkrycia sekretu produkcji
porcelany.

Podobna sytuacja zapanowata w meblarstwie. Pierwsze kroki na tym polu
wykonali Anglicy juz w drugiej potowie XVII w. Na Wyspach Brytyjskich napi-
sano i wydano w 1688 1. pierwszy i jeden z najbardziej znanych traktatow
pos$wieconych metodzie imitacji laki autorstwa Johna Stalkera i Georga Parkera2,
ktora nazywano japanning. L nowymi lakierami i sposobami ich nanoszenia
eksperymentowano tez w innych osrodkach europejskich, gdzie wykonywano
modne meble z dekoracja chinoiserie. Do najwazniejszych nalezaty: Paryz, saskie
Drezno i pruski Berlin, Holandia, walonskie Spa, a takze Wenecja i Genua3. We

| W artykule zastosowano nastgpujace skroty: AGAD.AR — Archiwum Gléwne Akt Daw-
nych w Warszawie, Archiwum Radziwiltowskie; PHAB — Panstwowe Historyczne Archiwum Bia-
torusi w Minsku; PAHL — Panstwowe Archiwum Historyczne Litwy w Wilnie.

2 J. Stalker, G. Parker, A Treatise opJapanning And Varnishing, London 1688; w Polsce pod-
recznik o podobnym charakterze zostat napisany przez Jozefa Rogowskiego, rzemieslnika pracuja-
cego dla Rzewuskich w Podhorcach (AGAD, Zbiér Czotowskiego, Nr 429: Inwentarz ruchomosci
zamku w Podhorcach i Olesku 1768 r, s. 61, spis manuskryptow, poz. 42).

3 Problematyke t¢ omawiaja m.in.: H. Hugh, Chinoiserie. The Vision of Cathay, London
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Wtoszech stowo Lacca byto uzywane swobodnie dla wielu malowanych i wernik-
sowanych dekoracji na meblach, nie zawsze utrzymanych w chinskiej manierze.

W Europie Zachodniej od czwartej ¢wierci XVII w., a w Rzeczypospolitej
w pierwszej potowie XVIII w. styl ,,a la China” byt niezwykle popularny w kregach
arystokracji i szlachty. W Polsce pierwsze znane realizacje ,,pokoi chinskich”
datowane sa na koniec XVII w. Najstarszy znany w Wilanowie w czasach Jana
III Sobieskiego4, w nastepnym stuleciu wnetrza starych zamkow i nowobudowa-
nych palacow, wzorem rezydencji Augusta II i Augusta III, wypelniaty si¢ przed-
miotami ,,chinskimi”. Trudno jednak stwierdzi¢ czy byty to importy chinskie, czy
tez ich nasladownictwa. Najczegsciej w inwentarzach patacowych wymieniano
,,chinsko lakierowane”S meble - réznego rodzaju szafy, biurka, stoliki, zapewne
w wigkszosci przypadkoéw majace europejskie formy i imitacj¢ dalekowschodniej
laki, oraz tkaniny - ,.chinskiej roboty”, ,.chinsko wyszywane lub malowane”
obicia, kapy, zaslony, kotary.

W Rzeczypospolitej sprzety dekorowane imitacja laki okreslano jako ,,chin-
skie”, ,,chinsko malowane”, ,,chinizowane”, ,lakowe” lub ,lakowane”, ,,chinsko
lakierowane”, ,,pod chinski pokost”, ,,chinsko pokoszczone”, ,,z pokostem chin-
skim”. Meble te byly w XVIII w., a szczegélnie w jego drugiej polowie, niezwykle
popularne w kregach zamozniejszych odbiorcow. Swiadcza o tym przede wszystkim
inwentarze palacowe znanych rodéw, np.: Sapiechow w Warszawie, R6zanej i Czer-
lonie; Sieniawskich, a nastgpnie Czartoryskich i Potockich w Wilanowie; Lubo-
mirskich i Potockich w Lancucie; Zamoyskich w Warszawie, Klemensowie
i Koztowce; Lanckoronskich w Rozdole, Rzewuskich w Podhorcach; Tartow
w Warszawie; Cetnerow we Lwowie; Raczynskich w Rogalinie6 i wielu innych.
Do nich zaliczaly si¢ takze siedziby Radziwitow w Nie§wiezu, Biatej, Stawacinku,
Roskoszy i Warszawie. Ta modna postawa nakazujaca urzadzaé domostwa

1961; H. Huth, Lacquer ofthe West. The History and Craft ofan Industry, 1550-1950. University
of Chicago Press, 1971; W. Holzhausen, Lack-kunst in Europa, Miinchen 1982; E.M.H. Strasser,
Lackkunst, Stuttgart bd. wyd.; E.M.H. Strasser, Ex Oriente Lux, Londyn 1988.

4 W. Fijatkowski, Orient w Wilanowie. Szkic do obrazu kultury artystycznej Wschodu ijej euro-
pejskich mutacji w dawnej rezydencjiJana 111 Sobieskiego, [w:] Orient i orientalizm w sztuce. Mate-
rialy sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Warszawa 1986, s. 141-159.

5 W ten sposob okreslone meble autorzy pracy traktuja jako obiekty chinoiserie. Jednak trze-
ba tu zaznaczy¢, ze nie wszystkie mogly by¢ dekorowane ,,chinska” malatura, a okreslenie ,,chinsko
lakierowany” moglo odnosi¢ si¢ tylko do sprzetow pokrytych blyszczacym lakierem o czystych
barwach czerni, czerwieni, z6lcieni czy zieleni, cho¢ w omawianych inwentarzach radziwittowskich
odnotowywane byly rowniez inne meble okreslane jako lakierowane.

6 Problematyke t¢ czgsciowo omawia artykut: S. Mieleszkiewicz, Podhoreckie zegary szafowo-
podlogowe w zbiorach ksigzqt Sanguszkow, [w:] Wokdt Sanguszkow. Dzieje — sztuka — kultura. Mate-
riaty I Ogdlnopolskiej Konferencji naukowej 29-30 czerwiec 2006, red. J. Skrabski, B. Buldys, Tar-
néw 2007, s. 289-300.
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w zamorskim guscie, ganiona byta przez wybitnych obserwatorow owczesnej
rzeczywisto$ci — ksiedza Jedrzeja Kitowicza i biskupa Ignacego Krasickiego, co
rowniez Swiadczy o jej powszechnosci’.

Wydawane od poczatku XVIII stulecia traktaty i poradniki podawaty,
a wspolczesne badania fizyko-chemiczne potwierdzaja, uzywane przez rzemiesl-
nikdw surowce i sposoby wykonywania tych kunsztownych dekoracji. W zalez-
nosci od osrodka czy warsztatu ré6znorodne byly receptury, rézny tez byt efekt
koncowy poszczegdlnych wyrobows. Czgsto pseudolaka technologicznie prawie
niczym si¢ nie roznila od zwyklego malarstwa temperowego lub olejnego, poza
ostatnig warstwa werniksu dajaca jej szklisto$¢ i swietlistos¢ barw.

Znaczne ilo$ci mebli i innych lakierowanych przedmiotow w siedzibach
rodow dawnej Rzeczypospolitej powstawaty w przypatacowych stolarniach i malar-
niach, czgs¢ z nich sprowadzano z zagranicy, m.in. przez Gdansk, a do Wielkiego
Ksigstwa Litewskiego réwniez przez Krolewiec. Zamawiane byly tez w pracow-
niach w Dreznie, centrum lakierniczym i handlowym oraz kupowane podczas
pobytu dworskich rzemies§lnikow w stotecznej Warszawie9.

Aby zilustrowa¢ to zagadnienie, przeanalizowano i poréwnano inwentarze
dwoch zamkow — w Nieswiezu i Bialej Podlaskiej, nalezacych do tej samej rodziny
— ksigzat Radziwiltow z linii nieswieskie;.

W 1764 r., w wyniku niekorzystnych postanowien Konfederacji Generalnej
Litewskiej w Grodnie, ksigz¢ Karol Stanistaw Radziwilt ,,Panie Kochanku”
(1734—1790)10, wojewoda wilenski, ordynat na Nie§wiezu i dziedzic Bialej, zostat

7J. Kitowicz, Opis obyczajow za panowania Augusta 11, Warszawa 1985; 1. Krasicki, Satyry,
Warszawa 1952.

8 Sposobow bylo wiele, ale rozmaite procesy i czynno$ci byty do siebie zblizone. Przed przy-
stapieniem do malowania powierzchni¢ wyréwnywano gruntem, przewaznie kredowo-klejowym.
Czasami przed zagruntowaniem pokrywano ja ptoétnem, co bylo do$¢ czgsta metoda stosowanag
w Wenecji, a grunt werniksowano i nanoszono na niego barwne tta farbami olejno-zywicznymi.
Spoiwem byta m.in. zywica kopalowa, sandrak, bursztyn, mastyks, terpentyna wenecka. Czarne tlo
otrzymywano rowniez przez naktadanie kilku warstw z wody klejowej i palonej kosci stoniowej lub
sadzy. Po ponownym zawerniksowaniu malowano sceny, pejzaze i ornamenty. Srebrne lub zlote
fragmenty wykonywano srebrem muszelkowym kladzionym na spoiwie z gumy arabskiej oraz
proszkiem tych metali rozpylonym na mokra warstwe¢ werniksu lub nanoszonym po rozpuszczeniu
w gumie arabskiej. Do imitowania zlota lub srebra stosowano takze proszek mosigzny i cynowy.
Czgsto na barwne tto naktadano w wybranych miejscach grunt kredowo-klejowy tworzacy wypu-
kty relief, pokrywany nastgpnie pulmentem i ptatkami ztota; fragmenty ztocone podrysowywano
przewaznie czarnymi kreseczkami.

9 W Dreznie dziatat warsztat lakierniczy Martina Schnella cieszacy si¢ krolewska opieka, ze
wzgledu na kroéla Augusta II, dla ktérego Warszawa i Drezno byt siedzibami rezydencjonalnymi.
Przedstawiciele rodéw polskich byli czgstymi go$émi na dworach w obu miastach.

10 J. Michalski, Radziwitt Karol Stanistaw, [w:] Polski Stownik Biograficzny, t. 30, z. 2, 1987,
s. 248-262.
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zmuszony do opuszczenia kraju, a jego dobra objeto sekwestrem. Zgodnie
z dekretem opisano wtedy szczegotowo caly majatek ksigcia, w tym zamek
w Nieswiezull i patac w Bialejl2. W latach nastgpnych w wyniku opuszczenia
i grabiezy palace pozbawione zostaly bogatego wyposazenial3. Zatem inwentarze
z lat szesc¢dziesiatych XVIII w. udokumentowaly stan dwoch najznakomitszych
siedzib rodu Radziwittow, w momencie ich najwigkszej $wietnosci po latach
rozbudowy i wyposazania wnetrz zgodnie z 6wczesnie panujaca moda.

Il AGAD.AR XXV, 2696/1: Inwentarz z opisaniem calego Zamku Nieswieskiego Wszystkich
w Nim Mobiliow, Rzeczy w Skarbcach, Ryskamerze Gryngiwelbie, Arsenale, takoz, rzeczy znayduigce
sie¢ w Pokoiach na drugim, trzecimy czwartym Pigtrach przez Nas Ignacego z Krzetuszewa Wawrzec-
kiego Podwoiewodziego Woiewddztwa Smolenskiego i Joachima Chmare Straznikay Pisarza Grodzkie-
go Woiewodztwa Minskiego Urzednikow, do Ordynacyi Xiestwa Nieswieskiego za Dekretem Generalney
Konfederacyi WXttwa Littew. odJO. JW. Ichms¢ Panow Ignacego Kniazia Massalskiego Biskupa Wi-
leniskiego, Michata Kniazia Massalskiego Kasztelana Wilenskiego Hetmana W. W'Xttwa Litt., Michala
Czartoryskiego kanclerza WX'. Litt., Antoniego Przezdzieckiego Podkanclerzego WX". Litt., y Jozefa
Radziwitta Pisarza WX'. Litt, ordynata Kleckiego Tutorowy Kuratorow dla podaniay Intronsittowa-
nia Dobr Ordynacyi Xi¢stwa Nieswieskie in tutelarem Curatoriam q posesionera, tudziez, dla sprzqdze-
nia Regestrowy podania Onych, w Dozéry Dyspozycjq Ludziom na to wyznaczonym, destylowanych,
in prasentia Panéw Rewizorow Dakoto" Antoniego Hlebki, Bazylego Obucbowskiego, Korneliusza Ko-
pytowskiego y Jana Druckiego, tudziez Burgrabich Dominika Szatlena, Marcina Karczewskiego, Mar-
cina Wierzbickiego y Aleksandra Szatkiewicza Bixmachera oraz Ludzi pod dyspozycyq tychze Burgra-
biach bedgcych osobliwie Teodora y Michata Hausknechtow, Macieja y Franciszka Tapisierczykow,
Pawta jaworskiego y Andrzeja Slosarczykow takoz Rakocego przy Futrach, y Mikolaja przy Wozowni
zostajgcych spisywany diebus Xbris 1764 Januar 1765. Annorum sporzqdzony.

12 AGAD.AR XXVI, 492: Inwentarz zamku bialskiego w nim klejnoty, zloto, srebra, skarbce
w pokojach obicia, rozne Bogactwa Galanterie Przez nas niZej wyrazonych komisarzow spisane May,
Juny, July 1760; AGAD. AR XXV: Kopia inwentarza vigore Dekretu Sqdow Generalnych Konfedera-
¢ji WX Litt. Roku 1764 miesiqca augusta 16 dnia w Grodnieferowanego sporzqdzonyy spisany pata-
cu Bialskiego w wojewddztwie sytuowanego JOO Xsigzqt Radziwittow arm mobiliaus wszelkich w nim
znajdujgcych sie ruchomosci tudziez patacu w Stawocinkuy Roskoszy z memblami w nich bedgcemiy
ogrodami takoz z pojazdami w Cycyborku lokowanemi ktory z obowigzku wyz wyrazonego Dekretu
z woliJOOWW kuratoréwy Futorow adjundum zjachawszy pracowicie et conscione przy Burgrabiach
Patacowychy Komendancie kazdg rzecz opisawszyy na oko Ichm PP Komisarzom do tych Dobr nazna-
czonych zdawszy w oku 1766 Miesigca Juny dnia 3 Datum w Bialej; AGAD.AR XXV; Inwentarz
opisania calego zamku y ofcyn tak wewnqtrz jako zewngtrz czasu wypuszczenia z Podsekwestracji
wojska Rosyjskiego Roku 1774 z dyspozycji JOX Mikotaja Radziwitta krajczyca WX Litt... sporzqdzo-
ny w Bialej.

13 W lipcu 1764 r. Biala zostala zajechana i spustoszona przez Jana Mikotaja Chodkiewicza;
sekwestry z 1764 i 1771 r. oraz stacjonowanie garnizonu wojsk rosyjskich dopeknity zniszczenia
(A. Rachuba, Biala pod rzqdami Radziwittow w latach 1568—1813, [w:] Z nieznanej przesztosci
Bialej i Podlasia, opra¢, nauk. T. Wasilewski i T. Krawczak, Biata Podlaska 1990, s. 37—65); Nie-
swiez zostatl zdobyty przez wojska litewskie i rosyjskie w 1764 r,, a nastgpnie rozgrabiony przez
stacjonujacy tam do 1774 r. garnizon wojsk rosyjskich (B. Tauroginski, Z dziejow Nieswieza, War-
szawa 1937).
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Juz w potowie XVII w. Nieswiezl4 na Litwie i Biala Ksiazecal5 w Koronie
uchodzity za dwie gléwne siedziby Radziwillow nieswieskich, co byto nastepstwem
pewnej reguly: ordynacj¢ nie§wieska, utworzong w 1586 r. na dobrach pozyska-
nych przez rodzing w r. 1533, dziedziczyli starsi synowie, za§ dobra bialskie bedace
w rekach Radziwiltéw od konca XVI w. w podzialach majatkowych otrzymywali
z zasady mtodsi. Na Bialej zapisano rowniez w XVII w. ,, dozywocie” Katarzynie
z Sobieskichl6, zonie Michala Kazimierza, a siostrze kréla Jana 111, oraz w XVIII w.
Annie z Sanguszkowl7, zonie Karola Stanistawa, ktora poniosta ogromne zastugi
w dziele odbudowy fortuny radziwiltowskiej, a jej dzialalno$¢ na polu uprzemy-
stowienia dobr ziemskich miata w Rzeczypospolitej prawdziwie pionierski
charakter. Z tego tez powodu zamek w Nieswiezu i patac w Bialej traktowano
W sposob szczegolny.

W 1719 r., po $mierci m¢za, kanclerzyna Anna Radziwiltowa przejeta opieke
prawna nad dobrami do chwili uzyskania pelnoletnosci przez mtodszego syna
Hieronima Floriana. Michatowi Kazimierzowi — starszemu synowi przekazano po
jego powrocie z zagranicznych wojazy w 1723 r. ordynacj¢ nie$wieska, ktora
zgodnie z prawem byla wylaczona z dziatu. Podziatu pozostalych maje¢tnosci
dokonano w Bialej w grudniu 1735 r., w wyniku czego dobra bialskie przypadty
mtodszemu synowi Hieronimowi Florianowi, ktéry roéwnoczes$nie potwierdzit
matce ,,dozywocie” na tych dobrachl8. Ksiaze objat Biala w posiadanie dopiero
po $mierci matki w 1746 r. Jednym z podstawowych warunkéw podzialu byta

14 W 1582 r. Mikotaj Krzysztof Radziwilt, marszaltek wielki litewski na terenie wcze$niej-
szych fortyfikacji i zamku w Nieswiezu rozpoczat budowe renesansowo-barokowej rezydencji, wg
projektu Giovaniego Bernardone, poczatkowo sktadajacej si¢ z dwoch czterokondygnacyjnych tzw.
kamienic, czyli budynku centralnego na planie kwadratu z o§miobocznymi wiezami na narozni-
kach i poludniowego - na planie prostokata z czworoboczna wieza oraz pélnocnego budynku ar-
senatu. Budowle zostaly ukonczone w 1604 r,, a w potowie XVII w. potaczono je galeriami (The
architectural, residential and cultural complex ofthe Radziwitlfamily at Nesvizh, Government of the
Republic of Belarus 2004 - bibliografia).

15 W 1622 r. dia Aleksandra Ludwika Radziwilta, marszatka wielkiego litewskiego, Pawel
Negroni rozpoczat budowe¢ w Bialej czterokondygnacyjnego zamku na planie prostokata z pigcio-
bocznymi wiezami na narozach, zastgpujac nim drewniany dwor z XVI w. (Katalog zabytkow sztu-
ki w Polsce, SN, red. M. Katamajska-Saeed, t. 8: Wojewddztwo lubelskie, L. 2: Powiat Biata Podlaska,
red. K. Kolendo-Korczakowa, A. Oleska i M. Zglinski, Warszawa 2006, s. 250-264 - bibliogra-
fia).

16 J. Jaroszuk, Radziwittowa z Sobieskich, Katarzyna, [w:] Polski Stownik Biograficzny, t. 30,
z. 2, 1987, s. 392-396.

17 W. Karkucinska, Radziwittowa z Sanguszkow, Anna Katarzyna, [w:] Polski Stownik Biogra-

ficzny, t. 30, z. 2, 1987, s. 384-387; eadem, Anna z Sanguszkow Radziwittowa (1676-1746). Dzia-
talnosé gospodarcza i mecenat. Warszawa 2000.

18 AGAD.AR XI, 135: Kopia dziatu, percepta i expensa Anny ksi¢zny Raziwittowej za lata

1719-1736.
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zasada, ze wszyscy rzemies$lnicy ,,jacy sa tam maja by¢ gdzie sa teraz”, czyli bez
wzgledu na to, z jakiej majetnosci pochodzili lub przez kogo zostali zatrudnieni,
zostali zwigzani z miejscem, w ktérym wilasnie si¢ znajdowali. Zatem zostata
potwierdzona zasada wprowadzona jeszcze w latach dwudziestych XVIII w.
o rozdzielno$ci pracowni przypatacowych, osobnej dla Nieswieza i dla Bialej.

W czasie wojny poinocnej na poczatku XVIII w. zamki bialski i nie§wieski
ulegly znacznemu zrujnowaniu przez wojska szwedzkie, co prawdopodobnie
wplynelo na decyzje o kolejnej przebudowie czy tez unowocze$nieniu wnetrz
palacowych w obu rezydencjach. W Bialej bedacej pod opieka Anny Radziwil-
lowej, w potowie lat dwudziestych przeprowadzono wstgpne przygotowania,
gromadzac potrzebne materiaty oraz poszukujac odpowiednich rzemies$lnikéw do
tworzonych pracowni: stolarskiej, sztukatorskiej, malarskiej i tapicerskiej. W ciagu
20 lat rozbudowano palac, podnoszac o jedna kondygnacje¢ galerie i gruntownie
wyremontowano, nie ograniczajac si¢ tylko do wnegtrz reprezentacyjnych, reno-
wacji poddano apartamenty prywatne, boczne galerie i pokoje goscinne w oficy-
nach oraz rozbudowano zaplecze gospodarczel9. W okolicach Bialej w latach
trzydziestych wybudowano dwie letnie rezydencje w Roskoszy i w Stawacinku.

Decydujac si¢ na tak szeroki zakres prac we wnetrzach patacowych, Ksigzna
postanowita przeprowadzi¢ je wedhug dwoéch odmiennych koncepcji, pozornie
wzajemnie si¢ wykluczajacych. Pierwsza z nich to zachowanie w stanie nienaru-
szonym pokoi, ktore historycznie wigzaty si¢ z poprzednimi wtascicielami. Doty-
czylo to czgsci pomieszczen na pierwszym pigtrze, przede wszystkim tych,
w ktorych znajdowaly si¢ galerie obrazow z portretami Radziwittow, o dekoracji
sufitow i $cian wykonanych zapewne jeszcze w XVII w. Wedtug drugiej koncepcji
wigkszo$¢ pomieszczen, a zwlaszcza prywatne apartamenty na parterze i boczne
gabinety w wiezach, urzadzono zgodnie z wymogami panujacej wowczas mody,
szczegolnie uwzgledniajgc nowosci i osobliwosci. Totez nie dziwig umieszczone
w inwentarzach palacowych opisy gabinetow i pokoi chinskich, marmurowych,
drewnianych, zwierciadtowych czy ztotych, ze sztukateriami na sufitach, z boaze-
riami, ze zwierciadlami i dekoracyjnymi materialami na $cianach.

Wedlug inwentarza z 1764 r. we wnetrzach palacowych znajdowaly si¢ liczne
elementy wystroju okreslane jako ,,chinsko lakierowane”. Generalnie mozna
podzieli¢ je na kilka kategorii: pomieszczenia, ktorych wystroj podporzadkowano
jednemu typowi dekoracji, czyli gabinety chinskie z lamperiami stolarskimi
i tkaninami obiciowymi, oraz pojedyncze elementy architektoniczne decydujace
o wystroju pokoju, jak drzwi, lamperie, tkaniny i ruchome, jak meble, przede

19 E. Lopacinski, Zamek w Bialej Podlaskiej, materialy archiwalne, ,,Biuletyn Historii Sztuki”
1957, XIX, s. 27--4S; na podstawie zebranych materialow archiwalnych autor ustalit dtuga liste
artystow i rzemie$lnikow zatrudnianych przez Ann¢ Radziwittowa w pierwszej potowie XVIII w.
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wszystkim szafy i stoliki. Charakterystyczng cecha byto tacznie dekoracji w stylu
chinskim z bogatym, ztoconym wystrojem ze zwierciadtami. Barwne i blyszczace
meble stanowily widoczny akcent we wnetrzu.

Pomieszczenia na parterze, przeznaczone na prywatne apartamenty wilasci-
cieli, pelnily takze funkcje reprezentacyjne. W dwoch pokojach wiezowych od
strony dziedzinca urzadzono gabinety chinskie20. Do Gabinetu zo6ltego (,,rogowy
chinski”) od strony kaplicy wchodzono przez amfilad¢ pokoi: z Ganku przez
Pokoéj z bilardem i Pokoéj zotty, w ktorego rogu znajdowaty si¢ ,,drzwi podwdjne
chinsko lakierowane” prowadzace do Gabinetu. Niewielkie pomieszczenie miato
marmurowq posadzke ,,szare z bialemi w taflach” i $ciany ,.filtrowane deskami...
z fugowanymi gzymsami chinsko w bialym kolorze lakierowane z wystrzyganemi
[naklejanymi] kopersztychami w réznych osobach y kwiatach” czgsciowo ,,od reki
malowanymi”. Skromne wyposazenie uzupeialy stojace na ztotych postumentach
,080bki”. W latach trzydziestych w sasiadujacej z Gabinetem Galerii wykonano
»lamperyj¢ dolna blekitnym y biatym kolorem” ,.chinskiego lakierowania”,
a w latach 1742-1743 pozostala powierzchni¢ $cian w catosci pokryto taflami
zwierciadlanymi2l. Pokoje, Gabinet i Galeria byly zapewne reprezentacyjnym
ciggiem komunikacyjnym, faczacym wejscie do palacu ze znajdujaca si¢ w ogro-
dzie, nieco odsunigta na ubocze kaplica, w ktérej na poczatku XVIII w. ztozono
trumng z cialem blogostawionego Jozafata Jana Kuncewicza, §wigtego Rusi i opie-
kuna domu radziwittowskiego22.

Drugi z Gabinetow Chinskich miescil si¢ w wiezy od strony oficyn; wcho-
dzono do niego z Ganku przez mieszczacy si¢ obok schodow na pierwsze pigtro,
Pokoj Kanarkowy z ,,obiciem burgatelowym” i ,,sklepieniem walnym... sztukator-
skim”, w ktérym w 1764 1. stalo pi¢¢ szaf chinskich z lakierowaniem w kolorze:
seledynowym (dwie), ,,z listwami zloconemi majace po szuflad 10, w goérze po
trzy drzwiczek w szkto oprawne majace po szuflad ze szklem 15, na ktory szklo
malowane w rézne landszawciki z czarnemi listwami wyztacane chinskie”, siar-
czystym (z6ttym), ,,z akomodacya réznemi kwiatami z szufladami...” oraz czarnym
(dwie) ,,z kwiatami”. Do Gabinetu wiezowego prowadzily podwdjne drzwi
,,chinsko lakierowane czarne zlotymi kwiatami i osobkami”, takze kolejne drzwi
na Galeric mialy te sama dekoracje. Sciany pokryto ,lamperia dolna roboty
stolarskiej chinsko lakierowana™, powyzej byto ,,obicie okolne w catym gabinecie
na plotnie chinsko lakierowane w kolorze czerwonym y zéttym w réznych drze-
wach osoébkach y kwiatach akkomodowane z listewkami wyzlacanemi”, zas$ ,,sufit

20 W. Karkucinska, Anna z Sanguszkow..., s. 61; jeden z nich ukonczony w lipcu 1737 r.

21 AJ. Kasprzak, Gabinet i Galeria Zwierciadlane w patacu w Biatej Radziwitlowskiej, [w:]
Rzemiosta artystyczne, materialy Sesji Oddziatu Warszawskiego Stowarzyszenia Historykow Sztuki,
Watstawa 1996, s. 85-98.

22 ). Bartoszewicz, Zamek Bialski, Warszawa 1881, s. 199.



268 Aleksandra J. Kasprzak, Stanistaw Stefan Mieleszkiewicz

w roéznych kolorach osobek y ptaszkéw chinska lakierowane”. Cato$¢ uzupetniata
marmurowa posadzka w kolorze btekitnym i szarym, kanapa adamaszkowa w zotte
kwiaty, dwa ,,Globy alias Sphera Mundi” i drobiazgi jak wazy i ,,figurki”.

Drzwi ,,chinsko czarno lakierowane z wyztacaniem” prowadzity takze do
kolejnego gabinetu rogowego — tym razem Zwierciadlanego od strony ogrodu,
nalezacego do Apartamentu ksiazgcego23. Ponadto w 1760 r. meble z dekoracja
»chinsko lakierowang” znajdowaly si¢: w Gabinecie w wiezyczce, w Apartamencie,
czyli w Pokoju wejsciowym i Alkowie, w Pokoju stotfowym i przylegajacych do
niego gabinecikach rogowych.

Na pierwszym pigtrze — pigtrze reprezentacyjnym, gdzie znajdowaly si¢ m.in.
XVII-wieczna sala rycerska, galerie i sale portretowe, na przetomie lat trzydzie-
stych i czterdziestych powstaty apartamenty uwazane za go$cinne: od strony
dziedzinca, Pokdj Marmurowy z Gabinetem i od strony ogrodu, Pokdj Ztoty
z Alkowa 1 Ztotym Gabinetem Chinskim.

W reprezentacyjnym, mieszczacym si¢ od strony dziedzinca Pokoju Marmu-
rowym obitym ,,Szpalerami”, z portretem krola Jana III Sobieskiego i z ,,sufitem
sztukatorskim” wsrdd mieszczacych si¢ tam mebli zwracato uwage przede wszystkim
»10zko czerwono lakierowane chinskie” z kapa, ptotkiem i kotarg ,,na biatym
atlasie chinska robota wyszywane” z firankami ,,pgsowymi zlotem y rdéznemi
jedwabiami z wyszywanymi osobami" podszyte ,,biala kitajka”. Chinska dekoracje
miala takze ,,malenka szafka” i ramy jednego ze zwierciadel montowane na zottym
stoliku (toaletka).

W drugim apartamencie od strony kaplicy i ogrodu, Pokoj zloty zwiercia-
dlowy od dgbowej posadzki ,,sadzonej w mitynek” do gzymsu oddzielajacego na
ptotnie malowany sufit ,,z historig” zostat pokryty bogato zlocong drewniang
boazerig z dekoracjg malarskg i lustrzanymi tafelkami mocowanymi cienkimi
zloconymi listewkami ,,w kratownicg¢”24. Najcenniejszym wyposazeniem pokoju
byly cztery ,,.chinskie szafy”, dwie z nich ,siarczysto lakierowane na 6 ndzkach
snycerskiej roboty, czerwono lakierowane z poztota” z podwdjnymi drzwiczkami
i 10 szufladkami oraz dwie z ,,czarno z biatym lakierowane w dole majace po
szuflad 10 w gorze pojedyncze drzwiczki w lustro oprawne, pod lustrem majace
szufladek 15”. W przylegajacej Alkowie stala jeszcze szafka i stolik, a za naroznymi
zwierciadlanymi drzwiami Pokoju zlotego w wiezy znajdowat si¢ Gabinet ztoty
chinski z posadzka i lamperiami marmurowymi z ,,obiciem na plétnie malowanym
ze zlotem chinskim”.

Ostatnim pomieszczeniem w patacu, w ktorym zgromadzono meble chinskie,
byt Skarbiec, gdzie wsrod 30 szaf, kufréow i skrzyn co najmniej sze$¢ szaf miato

23 Patrz, przypis 11.
24 Ibidem.
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dekoracj¢ chinska. Takze w palacykach letnich w Stawacinku i Roskoszy znajdo-
waly si¢ gabineciki z obiciem chinskim na plétnie malowanym ,z kwiatami
i osobkami” oraz stosowne do potrzeb meble.

O niezwyklym zauroczeniu i fascynacji Anny Radziwittowej tego typu tema-
tyka moze §wiadczy¢ i to, ze malowang dekoracj¢ chinska otrzymata takze trumna
z cialem blogostawionego Jozafata, przechowywana w przy palacowej kaplicy.

Podobnie jak matka, postgpowat w Nieswiezu Michal Kazimierz Radziwilt
wraz z zong Franciszka Urszulg z Wisniowieckich. Zapewne juz latach dwudzie-
stych, a na pewno w trzydziestych i czterdziestych XVIII w. rozbudowano
i podwyzszono zamek. Wnetrza otrzymaty nowe wyposazenie zgodnie z 6wczesng
moda, a historyczne sale pieczotowicie odnowiono.

Chinskie pomieszczenia byly takze w nieswieskim zamku — Pok¢j Chinski
na ,,drugim pigtrze” (druga kondygnacja) zostal ulokowany ,,nieopodal Pokoju
Drugiego Paradnego Sypialnego” i Lazienki Franciszki Urszuli25. ,,Chinskie”
meble wystgpowaly takze poza tymi komnatami. Czg$¢ sprzetow pod nieobecnosé
pana domu gromadzona byla w tzw. skarbcach, czyli plombowanych pokojach,
ktore byly pod osobista piecza ksigzgcego oficjalisty. W nich réwniez znajdowatly
si¢ interesujace nas przedmioty.

Z wnikliwej lektury dokumentéw wynika, ze ,,chinska robota” umieszczana
byla zaro6wno w pomieszczeniach reprezentacyjnych napiano nobile, jak i w prywat-
nych pokojach wtlascicieli oraz pokojach dla gosci.

W ,chinskich” pokojach w Nieswiezu, w porownaniu do Bialej brak jest
lakierowanych na sposob chinski lamperii, drzwi i futryn. Elementem wspolnym
w wyposazeniu nieswieskich i bialskich komnat s3 za to tkaniny $cienne.

Meble

Opisy zamieszczone w XVIII-wiecznych re¢kopisach nie zawsze umozliwiaja
calkowita identyfikacj¢ typu mebla, jego formy i dekoracji, jednak w niektérych
sytuacjach ultatwiaja wskazanie, z duzym prawdopodobienstwem, analogii. Poje-
dynczym sprz¢tom w inwentarzach poswigcono znaczne zapisy. Nalezg do nich
przede wszystkim meble skrzyniowe, okreslane m.in. jako szafy. Dzigki rozsze-
rzonej charakterystyce mozemy identyfikowac je jako sekretery lub biurka z nasta-
wami, szafy kredensowe z szufladami w podstawie i lustrzanymi taflami w skrzy-
dlach drzwiczek nastawy. Przyktadowo: ,,Szafa chinsko malowana z ptaszkami
y osobkami na czarnym dnie biate Filonki, w pierwszey kondygnacyi Szufladek
trzy z gatkami do wyciggania toczonemi drewnianemi; w drugiey kondygnacie

25 AGAD.AR VI, nr 1 80-a: Diariusz Michata Kazimierza Radziwitla, prace przy lazience
ezakonczono w lutym 1750 r. (17 febr. 1750).
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drzwiczki Zwierciadlowe” to zapewne szafa kredensowa, stanowigca polaczenie
szafy z komoda, o formie zblizonej do sekretery z nastawa.

Do drugiej grupy radziwiltowskich szaf naleza kabinety, czyli szafki wypet-
nione szufladkami i zamknigte dwuskrzydlowymi drzwiczkami. Wigksze kabinety
ustawiane na stolowych podstawach stuzyly do przechowywania matlych i cennych
przedmiotow, a przede wszystkim dekorowania pomieszczen i $wiadczenia
o zamoznosci domu. Szafy niesSwieskie miaty bardziej skomplikowana strukture
niz dalekowschodnie oryginaty czy wymienione w inwentarzu w Bialej. Najblizsze
analogie znamy z warsztatow saskich i angielskich.

Wsréd mebli do siedzenia odnotowano tylko kanapy z chinskim obiciem
(pig¢ sztuk). Zwraca uwage brak w obu omawianych rezydencjach krzeset i foteli
z dekoracjg w guscie chinskim, wystepujacych w inwentarzach warszawskiego
patacu Radziwitow26 oraz w innych polskich siedzibach tego czasu. Zapewne
bylo to zwiazane z przewozeniem mobilnych sprzetow i meblowaniem patacu na
czas pobytu w wilasciciela.

Stoty reprezentowane sa przez mniejsze odmiany, z blatami wyklejonymi
skora badz suknem, czgs¢ z szufladkami. Niektore zostaty okreslone jako okragle,
inne owalne. Cz¢$¢ z nich mozna okresli¢ jako stoliki pomocnicze, np. uzywane
przy stole jadanym, do herbaty, jako postumenty pod kandelabry, zegary lub
ozdobne wazy. Inne sluzyly do gry, a takze jako stoliki nocne. W$réd wymienio-
nych w dokumencie wyrdznia si¢ stolik z wysuwanym z blatu pojemnikiem
z szufladkami27, ktéry mozna by okresli¢ jako sekretarzyk {secrétaire a culbute)
lub biurko {secrétaire a capucine). Oba typy weszly do uzytku we Francji w drugiej
polowie XVIII w., wigc nalezaly w czasie spisywania dokumentu do mebli
modnych i nowoczesnych. Niektore ,,chinskie” stoliki mozna by wedlug obecnej
terminologii meblarskiej uzna¢ za szatki nocne, np. ,,stolik szafiasty”.

Do sprzgtéw umieszczanych w inwentarzach z okres$leniem ,,chinski” naleza
takze parawany i ekrany kominkowe oraz zegary, np. zapis ,futeral do zegara”
mozna interpretowac jako obudowe charakterystyczng dla dwoch typoéw: szafowo-
-podtogowego i szatkowo-stolowego.

Prawdopodobnie wlasciciele Nieswieza uzywali réwniez sekretarzykow
podroznych ,a la China". Przemawia za tym wpis: ,,szufladeczka chinska na

26 Np. AGAD.AR XVIII, sygn. 379: Inwentarz generalny Rzeczy w Skarbcuy Pokoiach w Pa-
tacu warszawskim przy karmelitach Bosych bedgcych JOXcia Imci Radziwitta Wojewody Wilerniskiego
Hetmana Wielkiego W.X.Litt. z Regestrow dawniejszych Rzeczy ImPanu Antoniemu Stepkowskiemu
spisany w Warszawie Roku 1746... 13 Novembris-, AGAD, AR XVIII, sygn. 379: Regestr wszelkich
Ruchomosci zastatych w Palacu Warszawskim Jasnie Oswieconey Xi¢zny... Radziwitlowej... Danym
tymze Patacu 1 Xbris Anno 1735.

27 ,,Stolik czarno chinsko lakierowany skurg czarng weszrodku obity z tego szafeczka z szu-
fladkami wychodzi”.
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spodzie z portrecikiem z katamarzem y piasecznikiem drewnianym, sztuk trzy”.
Wsréd mebli w nieswieskim zamku byly takze kantorek i biurko, bedace zapewne
sekretarzykiem typu bureau cle dame na podstawie w formie stotu i korpusem
zamknigtym nachylona klapa, stanowigca po otwarciu blat do pisania, oraz dwa
lustra. Jedno z nich to lustro toaletowe, przenosne, z obrotowo zamontowang
tafla pomigedzy dwoma stupkami, na niskim korpusie z szufladkag. Ramy luster
z chinskimi ornamentami wykonywano tez w przypalacowej pracowni w Bialej,
np. zwierciadlo stojace w Pokoju Marmurowym.

Znamienny byl brak w nieswieskim zamku komoéd z imitacjami daleko-
wschodniej laki, tak popularnych na zachodzie Europy i wystepujacych w innych
polskich siedzibach. Kilka takich mebli okreslonych jako ,szafki z szufladami”,
zlokalizowano w Bialej. Mozna sadzi¢, ze dwa egzemplarze ,,bez blatow” mogty
by¢ komodami w typie paryskim, tzn. z nakladanymi kamiennymi ptytami.
W patacu bialskim wystgpowaly takze odmiany nie notowane w Nie§wiezu, np.
toaletki.

W zamku przechowywano znaczne ilosci drobnych form meblowych, jak
szkatutki i pudetka (okreslanych réwniez jako skrzyneczki i puszki), tace oraz
kasety do gry. Mozna takze odnalez¢ tam dwie ,,czarki drewniane chinsko lakie-
rowane”. ,,Chinskie zwierciadlowe” ramy do obrazéw ,landszaftow” to zapewne
wyroby radziwittowskiej huty w Urzeczu z lat sze$édziesiatych XVIII w., bardzo
rzadko podejmujacej motywy chinskie. Jednakze zapis ten mozna zinterpretowac
takze jako obrazki zwierciadlane z malowanymi scenami, wykonywane w Kantonie
na rynek europejski28.

Nie wszystkie lakierowane przedmioty ,,chifnskie” mialy opisany zasadniczy
kolor, czyli tta. W$rdod zdefiniowanych przypadkow dominowat kolor czarny.
Spotykany byt roéwniez czerwony, okreslany takze jako pasowy, ktory wystepowat
najczeéciej na matych obiektach, podobnie jak jednostkowo spotykany kolor
seledynowy, biaty i zotty. Dwie ostatnie barwy w Nieswiezu wystgpowaly na
plycinach trzech mebli okreslonych jako szafy. Szersza gama kolorystyczna,
powickszona o zielen i niebieski, okreslany tez jako indygo, wystgpowata w sprze-
tach bialskich.

Skromnie w inwentarzach opisano motywy dekoracyjne. Jednak na podstawie
zachowanych obiektow z terendw dawnej Rzeczypospolitej, Saksonii, Prus i innych
osrodkéw mozna sobie przyblizy¢ ich prawdopodobny wyglad. Wymienione
w opisach ,,ptaki” to zapewne dzikie kaczki, czaple, koguty i kury. Umieszczano
takze todygi bambusa z ptakami i motylami, a przede wszystkim krajobrazy
chinskie z charakterystycznie, warstwowo utozonymi elementami: rosochatym
drzewem, krzewami, gérami, budowlami o pagodowych dachach oraz postaciami

28 U. Dammert, Welt der Poesie und Symbolik, ,,Weltkunst” 1988, H. 9, s. 1384—1388.
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podrézujacych Chinczykow. Wystgpowaly réwniez sceny figuralne z elementami
architektury i krajobrazu. Dekoracje te czesto byly ujete obramieniami wypetnio-
nymi kratkami, heksagonalnymi polami i dodatkowo pojedynczymi chinskimi
postaciami, ptakami i kwiatami. Zazwyczaj poza motywami chinskimi spotyka
si¢ takze japonskie i wielokrotnie ornamenty europejskie.

Jedna z rzadziej stosowanych technik, w zdobieniu w stylu ,,chinskim” byto
wyklejanie jednolicie malowanych powierzchni mebli wycinanymi i kolorowanymi
grafikami, zwane lacca contrafata lub lacca povera. Przykladem moze by¢ opis
szafek zegarowych ,,czerwono malowanych kwiateczkami papierowymi naklejanych
dwie”. Jednak nie wiemy, czy motywy te byly wykonane w chinskim guscie;
zdobienie tego typu zastosowano przy wykonywaniu niektére chinskich dekoracji
Sciennych w Biale;j.

Meble pokrywane ,laka” byly czgsto wzbogacane odlewanymi z mosiadzu
lub brazu, cyzelowanymi i ztoconymi okuciami. Przede wszystkim byly to ozdobne
zawiasy 1 szyldy zamkéw w typie chinskim lub europejskie ornamenty z ,,chin-
skimi kwiatami” oraz innymi dalekowschodnimi motywami. Zapisy w omawia-
nych dokumentach wskazuja tylko na nieliczne egzemplarze radziwittowskie
wyposazone w ,,brazy”.

W latach dwudziestych XVIII w. z dworem bialskim zwiazane bylo liczne
grono malarzy, stolarzy i snycerzy. Prawdopodobnie zatrudniani byli na trzyletnie
standartowe kontrakty, cho¢ niektorzy z nich zwigzali si¢ z Radziwiltami nawet
na 20 lat29. Wér6d nich mozna wymieni¢ m.in. malarzy Fischera i Jana Wilkow-
skiego, tzw. malarzy chinskich oraz stolarzy Szyfmanna, Johana i Ignacego, malarza
i snycerza Aleksandra Nowickiego. Z lat trzydziestych zachowaly si¢ kontrakty
stolarza Georga Wagasa z Gdanska z 1733 r., snycerza Cyryla Malawskiego,
stolarzy Marcina Szulza Kurlandczyka, Jakuba Wizema z Prus z Grudziadza,
Krystiana Kieylerna z Cztuchowa z r., snycerza i sztukatora Michala Kwieka
z Berlina i malarza Jana de Fulchis Wlocha z 1738 r. Na przelomie lat trzydzie-
stych i czterdziestych wzmiankowani s3 tez stolarze Johann Herr z Drezna i Jan
Kroszka z Litwy. To zaledwie czg$¢ rzemieslnikow zwigzanych z Biala, ale ich
pochodzenie wyraznie wskazuje na srodowiska z ktorych pochodzi i skad czerpali
wzory.

Zachowane z lat 1733—38 regestry roboty §lusarskiej i stolarskiej chyba nie
w pelni oddajg zakres wykonywanej przez nich pracy. Pamigtac nalezy, ze byla to
praca zespolowa i kazdy z rzemieslnikow wykonywat tylko jeden z etapow, dlatego
nie zawsze mozna ogarng¢ wszystkie prace prowadzone réwnocze$nie w Patacu
w Bialej, w Stawacinku czy Roskoszy. Jednocze$nie ci sami rzemie$lnicy bialscy
z polecania ksigznej wykonywali prace takze w innych patacykach i dworach m.in.

29 AGAD.AR XXI; kontrakty zostaly utozone w porzadku alfabetycznym.
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w Warszawie, w kosciolach w dobrach podlegltych Radziwiltowej czy tez byli
wypozyczani przez nig ktoremus z dzieci. Ksigzna starajagca si¢ dogladac osobiscie
rzemieslnikow, w czasie swojej nieobecnosci w Bialej stale przypominata o tym
swoim oficjalistom: ,,Strony stolarzow... y tez o malarzéw chinskich czy wszyscy
sa zado$¢ uczynieni, aby nie byla okazya im do préznowania y stolarze to robiag
zawsze co iest pilniejszego co iest potrzebnego jak dla chinskich malarzéw’30.

Charakterystycznym dla polskiej obyczajowosci byto obdarowywanie szcze-
g6lnie mitego i waznego goscia. Cho¢ Anna Radziwitowa wedlug wspotczesnych
nie nalezata do o0séb szczodrych, to w nielicznych wykazach zachowaly si¢
wzmianki o prezentach i osobach, dla ktorych byly one przeznaczone. Oczywiscie
byta to przede wszystkim blizsza lub dalsza rodzina. [ tak w latach 1738-1739
meble z dekoracja chinska otrzymali3l: ,,JOX stucki"32 - stolek podrézny, ,,Oginska
wojewodzina witebska”33 — dwa biura, ,, JOX kanclerzyna”34 — skrzynie, ,,biskup
wilenski”35 — parawanik, Michat Kazimierz Radziwilt — dwie szafy, a ,biskup
Zatuski tucki”36 - stol. Palac w Bialej zwiedzany byl takze pod niecobecnos¢
Ksigznej, o kazdym takim wydarzeniu pisano do Anny Radziwiltowej, np. w marcu
1731 r. w Bialej przebywal podskarbi wielki koronny Franciszek Maksymilian
Ossolinski: ,,Ktory widziat wszystkie lakowania y bardzo ie chwalit, gdzie przytym
ze prosit P. Fiszera aby mu jeszcze zrobit jeden parawanik37.

Nie znamy miejsca powstania wszystkich mebli nieswieskich. Cz¢$¢ z nich
byla wykonana w innej manufakturze - stolarni w Lachwie, pracujacej od lat
czterdziestych XVI11 w. na potrzeby rezydencji w NieS§wiezu, a malowana na
terenie zamku. W Lachwie pracowat po r. 1746 znany nam z Bialej stolarz Johann
Herr z Drezna. Wéréd zinwentaryzowanego wyposazenia byly zapewne przed-
mioty wykonane w Bialej] oraz nabywane w kraju i za granica, w Gdansku
i Krolewcu, ktore byly traktowane jako wzory dla manufaktur — tachewskiej
1 bialskiej. Wyposazenie chinskie do patacu w Bialej kupowano takze w Warszawie.

30 AGAD.AR. V, 12700, List z 5 juny 1736 W. Rachety.

31 PAHL w Wilnie, fond 459, op. 1, nr 2491: Rzeczy ktore wydatem ze Skarbu z rozkazu JO
Xigzney Anny Radziwittowej darowane.

32 Hieronim Florian Radziwitl.

33 Krystyna z Abramowiczéw Oginska, zona Marcjana Michata, matka Tadeusza Franciszka
Oginskiego, pisarza wielkiego litewskiego, a meza Izabeli Radziwiltéwny, corki Michata Antonie-
go, krajczego litewskiego.

34 Konstancja Franciszka z Radziwiltéw, zona kanclerza wielkiego litewskiego Jana Frydery-
ka Sapiehy.

35 Jozef Stanistaw Sapicha, ktorego bratowa byla Karolina Teresa Radziwittéwna, zona Kazi-
mierza Leona Sapiehy.

36 Andrzej Stanistaw Zatuski.

37 AGAD.AR. V, 17490, List Kazimierza Wisnickiego z 3 1II 1731 r.
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Prawdopodobne jest, ze pojedyncze egzemplarze wyszly z pracowni Sapichow
w Kodniu. Przekonujg o tym odnotowane dary kanclerza Jana Fryderyka Sapiehy
dla szwagra Michala Kazimierza, w tym kodenskie meble oraz fakt, ze w 1746 r.
na ushugach Sapiechow pracowal malarz chinoiserie Fischer, ktory przeszedt tam
z Biatej po $mierci Anny Radziwillowej38. Ponadto meble kodenskie i inne
elementy wyposazenia mogty trafi¢ do NieSwieza w drodze spadku po siostrze
Michata Kazimierza — Konstancji Franciszce Sapiezynie.

Tkaniny

Waznym elementem ,,chinskiej” teatralizacji obu rezydencji radziwittowskich
byly tkaniny, szczegoélnie obiciowe umieszczane na $cianach, wprowadzajace
wschodnig atmosfer¢39. Notowane sa m.in. obicia ,,ponsowe w kwiaty y ptaszki
roznego koloru wyszywane” oraz ,,breciki bl¢kitne y biale chinsko wyszywanym
obiciem adornowane” czy tez ,,chinskiej roboty na dnie srebrnym w rozne kwiaty
z osObkami, Ptaszkami, Zwierz¢tami, Haruzem podszytych”. Nie wszystkie wisiaty
na scianach, czg$¢ z nich ztozono w brytach.

W niektorych przypadkach mozna z duzg doza prawdopodobienstwa zatozy¢,
ze obicia sa europejskiego wyrobu, gdyz w Chinach, za wyjatkiem prowincjonalne;j
wiejskiej produkcji, nie stosowano techniki malowania na tkaninie. Tak np.
wykonane zostaly ,,obicia na kitajce zielono malowaney w ramach drewnianych”
w Pokoju przy Lazienkach na ,,drugim pigtrze” oraz ,,Kapa, Glowy y Plotki na
atlasie bialym chinsko malowanym” z t6zka w Pokoju Wisniowieckich. Te ostatnie
materie naleza do drugiej grupy wymienianej w obu inwentarzach — tkanin
meblowych. Ograniczone s3 one do obi¢ kanap i tworzacych wyposazenie 16zek,
np. ,,L6zko alias Kothara Chinskiej materyi sasko robiona y glowy takieyze
Materyi chinskiey, na dnie zielonym ta Kothara Kitaykag karmazynowa
podszyta”.

Niektore tkaniny meblowe nie zostalty w zaden sposéb scharakteryzowane,
np. ,.kanapek chinskiej Materyi”, a wymieniane w duzych ilosciach wszelkiego
rodzaju ,kitayki” i tkaniny ,kitayczane” nie musiaty by¢ wyrobami chinskimi lub
chinizowanymi, mogly w wickszosci okresla¢ wszelkiego rodzaju cienkie, gladkie
tkaniny zaslonowe lub obiciowe.

38 PHAB w Minsku, fond 694, op. 1, nr 71: Inwentarz Patacu Warszawskiego Jasnie Wiel-
moznego Imci Pana Jana Fryderyka Hrabi na Kodniu, Czarnobylu [... | Sapiehy Kanclerza Wielkiego
W XaLitt” spisany Roku Panskiego MDCCXXXVIDnia XVMiesiqca Marca, [rejestr wyplat]: Malarz
Fiszer wzigt quarto. Od 1 Julij 1746z¢ 100 (k. 29); Fisher Malarz wzigit quartat 1 Sbris 1746z¢ 100
(k. 29 verso).

39 J. Chruszczynska, Pracownie hafciarskie i tkackie zatozone przez Anne z Sanguszkéw Radzi-
wittowi, [w:] Tkaniny artystyczne z wiekow XVIII i XIX. Materialy sesji naukowej w zamku Krélew-
skim na Wawelu, Krakow, 21 marca 1991, Krakow 1997, s. 89-102.
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Ceramika i szklo

Do najrzadszych naleza zapisy okreslajace ceramike dalekowschodnig lub
fajans i porcelang zdobione takimi motywami. Cztery nastepujace po sobie pozycje
wymieniaty razem 31 sztuk japonskich naczyn stolowych. Niektore wedtug
skromnych opisow ,ze zlotemi i Granatowemi kwiatami” mozna interpretowac
jako ceramike z Arity. Jednak pewnosci co do ich proweniencji nie ma, gdyz
owczesnie czgsto nieprawidlowo rozrézniano wytwory sztuki chinskiej i japonskiej,
czego najlepszym przykladem moze by¢ wyposazenie ,,Patacu Japonskiego”
w Dreznie Augusta II. Ceramika ta by¢ moze nalezala poprzednio do Sobieskich,
a po zakupieniu Zo6tkwi przez Radziwiltéow w 1739 r. mogta wzbogaci¢ zbiory
nieswieskie.

Stosunkowo rzadko wykonywano szkta z dekoracja chinoiserie w hucie nali-
bockiej, okreslane tam jako ,,japonska robota”40. W rejestrach szkla przekazywa-
nych do Biatej dekoracja wymieniana byla na pojedynczych szktach tylko na
przetomie lat trzydziestych i czterdziestych, np. w 1739 r. wyslano Ksi¢znej 12
kieliszkow i 10 szklanek. W spisie z 1741 r. zaznaczono, ze znajdujace si¢ w paku
22 kieliszki wykonat pracujacy w hucie ,,rysownik” Dreher, prawdopodobnie saski
rytownik Johann Christof pracujagcy w hucie juz pod koniec lat dwudziestych,
aw 1744 1. kielich z dekoracjg japonska wykonat kolejny saski rytownik pracu-
jacy na kontrakcie w hucie, Johann Friedrich Heinz.

Podsumowujac, sprzety chinoiserie nie stanowity podstawowego wyposazenia
obu zamkow, ale mozna je okresli¢ jako istotne, szczegdlnie w Bialej, tworzace
jednorodne wyposazenie niektorych sal i pokojow lub wzbogacajace wystroj
innych. Roznice ilo§ciowe w wyposazeniu ,,chinskim” obu radziwittowskich rezy-
dencji wynikaly z dlugo prowadzonych i szeroko zakrojonych prac budowlanych
w Nieswiezu, przerwanych przedwczesng $miercig ich inwestora — Michata Kazi-
mierza w 1762 r., a nastgpnie emigracja Karola Stanistawa. By¢ moze zawazyta
tu postawa Michata Kazimierza, ktory z racji pelnionych urzedow rzadziej prze-
bywatl w swojej rodowe] siedzibie i nie przywiazywal nadmiernej wagi do jej
wyposazenia, pozostawiajac to w rgkach zony Franciszki Urszuli4l. Jego przeci-
wienstwem byla matka, ktora w ostatnich latach zycia poswigcila si¢ wytacznie
odbudowie i urzadzaniu swojej rezydencji w Bialej oraz manufakturom przez
siebie zalozonym.

Radziwittowie, podobnie jak inni mitosnicy ,,chinszczyzny” w Rzeczypospo-
litej, poznali sztuk¢ Dalekiego Wschodu gtéwnie poprzez wyobrazenia europejskich

40 AJ. Kasprzak, Szkta z hut radziwittowskich w XVIII wieku. Naliboki (1722—1862).
Urzecze (1737-1846), t. 1, Warszawa 1998, s. 40.

41 Franciszka Urszula pod nieobecno$¢ meza kierowata pracami budowlanymi zaréwno
w zamku, jak i w kosciele jezuickim.
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artystow. Otwarcie si¢ na sztuke chinska i japonska bylo utatwione ze wzgledu
na zainteresowania i ciggly kontakt ze sztuka Bliskiego Wschodu. Jednak rozne
byty ich drogi dotarcia. W przypadku Orientu byl to kontakt staly, siegajacy co
najmniej XVI w., w wielu przypadkach osobisty. Recepcja sztuki Dalekiego
Wschodu odbywata si¢ dzigki propagowaniu mody przez prasg¢, wyjazdy zagra-
niczne, wplyw dworu krolewskiego, a takze dzigki importom z Anglii, Francji
i Niemiec (gtoéwnie Saksonii i Berlina).

AleksandraJ. Kasprzak, Stanistaw Stefan Mieleszkiewicz

,,Chinese work” in the Inventories of the Biala Podlaska Palace
and the NieSwiez Castle from 1764

In the 4th quarter of the 17,h century in Western Europe, and in the 1st halfofthe 18lh
century in the Polish-Lithuanian Commonwealth, the “a la China” style was extremely popular
in the circles of magnates and noblility, and the items of Chinese provenance were precious
acquisitions displayed in royal or princely Chambers of Curiosities. In Poland, the first known
realisations are dated on the end of the 17th century, and in the following century, modelling
after the furnishings of'the royal palaces of August II and August 111, the interiors ofold castles
and newly-bulit palaces were filled with the “Chinese” objects. It is still difficult to find whether
they were Chinese imports or their imitations. Most frequently, in the palace inventories there
were textiles mentioned — executed “in Kaythay work” upholstery, coverlets and “Chinese
lacquered” furniture - cupboards, chests, tables, in most cases, undoubtedly, imitations of the
Far East laquerwork, most frequently the red or black japan.

To illustrate this problem, two inventories were analised and compared. Both made in
the same time, of castles in Nieswiez and Biata Podlaska, both the property of the same family
— the Nieswiez branch of princes Radziwitl. In 1764, as a result of the resolutions of the
General Lithuanian Confederation in Grodno Karol Stanistaw Radziwit emigrated and his
property was subject to sequestration. By decree all the property of the prince was described
in detail. In the following years, as a result of the abandonment and plundering most of the
palaces were devoid of the rich furnishings. Therefore, the inventories documented the state
of the two of the most splendid seats of the Radziwilt house, that were expanded, redecorated
and received new interior décor in 1725-1760 in accordance with the reigning fashion, in the
first place in the “Chinese” style.
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Teatralne w Warszawie.

30. Czerwony mak Reinholda Gliera, scenografia Karol Frycz, Opera we
Wroclawiu, 1952, fot. Z. Mozer, Archiwum Opery Wroctawskie;j.

31. Fragment chinskiego malowidla nieznanego autora, przedstawiajgcego
rytualne portrety przodkéw, w formie zwoju pionowego w oprawie typu yi se
biao, XIX w., wlasno$¢ prywatna, stan przed konserwacja. Widoczne zniszczenia
partii wykonanych azurytem. Fot. W. Liszewska.

32. Odwrocie chinskiego malowidla nieznanego autora, przedstawiajacego
rytualne portrety przodkéw, w formie zwoju pionowego w oprawie typu yi se
biao, XIX w., wlasno$¢ prywatna, stan przed konserwacja. Fot. W. Liszewska.

33. Chinskie malowidlo Arhat Nakula z uczniem w oprawie w formie zwoju
pionowego, przelom XIX i XX w., ze zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie,
lico — stan przed konserwacja. Fot. K. Gajewska-Brodowska.
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34. Chinskie malowidlo nieznanego autora, przedstawiajace rytualne portrety
przodkéw, w formie zwoju pionowego w oprawie typuj/ se biao, XIX w., wlasnos¢
prywatna, lico — stan przed konserwacjg. Fot. W. Liszewska.

35. Stula z Kruszwicy. U géry — zachowane fragmenty, u dolu — detale
struktury prawej i lewej strony tkaniny. Fot. M. Cybulska.

36. Wizualizacja splotowej budowy tkaniny. Od goéry: widok prawej i lewej
strony tkaniny (tfo), osnowa wzorujaca, zasada tworzenia wzoru. Fot. M. Cybulska.

37. Rekonstrukcja tkaniny. Od lewej: obecny wyglad fragmentu stuly, iden-
tyfikacja partii ornamentu, rekonstrukcja wzoru na tkaninie. Fot. M. Cybulska.

38. Wirtualna rekonstrukcja oryginalnego wygladu stuty z Kruszwicy. Od
lewej: obecny wyglad fragmentu stuly, rekonstrukcja na tkaninie gladkiej, rekon-
strukcja z uwzglednieniem wzorzystosci tkaniny. Fot. M. Cybulska.

39. Figura Guanyin, Chiny, dynastia Song, ok. X-XI w., drewno, rzezba
petla, polichromia, 42,4 x 15,9 x 9,8 cm, Zbiory Muzeum Okrggowego
w Toruniu, MT/DW/172.

40. Figura Guanyin Cundi, Chiny, dynastia Ming (1368—1644), braz, rycie,
zlocenie, polichromia, 23x 21,7 x 12 cm, Zbiory Muzeum Okrg¢gowego w Toruniu,
MT/DW/11.

41. Figura bodhisattwy w pozycji lezacej, czasy Potnocnych i Potudniowych
Dynastii (420—5897?), kamien, 17,5 x 31 x 10 cm, Zbiory Muzeum Okrggowego
w Toruniu, MT/DW/26.

42. Makata z przedstawieniem pagody, Chiny XVIII w. Muzeum Narodowe
w Warszawie, nr inw. SKAZsz 184; fot. K. Zapolska.

43. Fragment makaty z przedstawieniem pagody, Chiny XVIII w. Muzeum
Narodowe w Warszawie, nr inw. SKAZsz 184; fot. K. Zapolska.

44. Fragment makaty z przedstawieniem pagody, Chiny XVIII w. Muzeum
Narodowe w Warszawie, nr inw. SKAZsz 184; fot. K. Zapolska.

45. Taboret z kompletu w formie beczutki, dekorowany reliefowo motywami
geometrycznymi i ro$linnymi, z dwoma parami przecinajacych si¢, azurowych
okregow na brzuscu i pojedynczym na siedzeniu. Chiny, koniec XVIII w. w zbio-
rach Muzeum Zamku w kLancucie od 1802 r., nr inw. S 4202 ML w parze
z nr inw. S 4203 ML.

46. Taboret w formie sze$ciobocznej beczulki, bogato dekorowany barwnym
ornamentem roslinnym, geometrycznym oraz symbolami dobrowrdézbnymi i bagu.
Chiny, pocz. lub 2. pol. XIX w. w zbiorach Muzeum Zamku w Lancucie, nr inw.
S 9914 ML.

47. Storczykarnia w parku tancuckim z kompletem dekorujacych wejscie
taboretow ceramicznych wykonanych ok. 1900 r. w podparyskiej fabryce w Ivry;
zachowane w zbiorach nr. inw. S 4928 ML - S 4931 ML (ilustracja z: J. Piotrowski,
Zamek w Lancucie, Lwow 1929, w zbiorach Muzeum Zamku w Lancucie).
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48. Wnetrze oranzerii przy patacu w Moszni na Ukrainie, akwarela ok. 1835 r.
Przy filarach widoczne taborety ceramiczne formg i dekoracja przypominajace
wyroby dalekowschodnie. Muzeum Narodowe w Warszawie, nr inw. MN 398.

49. Taboret wykonany w 2. pot. XIX w. w nieustalonej manufakturze euro-
pejskiej (Wlochy?), ze sceng przedstawiajacg epizod centauromachii (porwanie
Hippodamii): w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie, nr inw. SZC
1102.

50. Taboret wykonany w nieustalonej wytworni wtoskiej, 2. pot. XIX w.
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w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie, nr inw. SZC 3467.
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Zainteresowanie sztukg chinskg ma w Polsce zaskakujgco diugg
tradycje, siegajacg XVIlI wieku. W nastepnych stuleciach jednak -
pomimo chwalebnych wyjgtkéw, z pracami Stanistawa Kostki Potoc-
kiego na czele - zainteresowanie to nie przektadato si¢ na szerszy
rozwdj badan w tej dziedzinie. Zaréwno dla polskiej sinologii, jak
i historii sztuki stanowita ona margines zainteresowan.

W ostatnich latach, wraz z otwarciem Polski na swiat, tematyka
pozaeuropejska - czy to w kontekscie historii sztuki, jej konserwacji,
czy antropologii - jest coraz chetniej podejmowana. Badania te wigzg
sie niewagtpliwie z probg nowego ujecia i umiejscowienia wiasnej
tradycji w szerokim kontekscie swiatowym; uswiadamiajg tez, ze
promowana dzi§ wielokulturowos¢ i wymiana wartosci w rozny
sposob istniaty takze w minionych epokach.

Obecna publikacja to zbidér artykutdw poswieconych réznym
aspektom sztuki chinskiej. Cze$¢ pierwsza porusza inspirujgca
problematyke wzajemnych kontaktow i wymiany artystycznej
pomiedzy Chinami a Europg - szczegdlnie Polskg - w réznych
epokach. W czesci drugiej przedstawiono wybrane zagadnienia
z dziejow sztuk plastycznych w Chinach, ze szczegdélnym naciskiem
na procesy modernizacyjne XIX i XX wieku oraz zjawiska najnow-
sze. Nastgpne miejsce zajmujg sztuki performatywne, wreszcie
ostatni blok stanowig artykuty poswiecone kolekcjom sztuki
chinskiej w Polsce, jej przykladom w polskich zbiorach, a takze
kwestiom konserwatorskim.

Biblioteka Uniwersytecka UMK

300045247202

1049420



