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Abstract

Non-European Culture Heritage in a European Museum
— Strategies of (Re)presentation

One can distinguish various ways of speaking about the Other in the history of ethnography muse-
ums. The initial exotizing and objectifying attitude is being replaced by new strategies, which were
developed in response to among others postcolonial studies and the new museology movement crit-
icizing the nineteenth-century model of the institution. The new forms of exhibition presentations
can be describe in term of reflective turn, which is fulfilled by emphasizing the colonial roots of mu-
tual relations. There are also strategies touching upon the idea of a museum as a contact zone (James
Clifford) or the idea of agon (popularized by Chantal Mouffe), in exhibitions following that train
of thought unambiguous representation is replaced by creative meeting of different entities having
equal rights. The last mentioned strategy uses tools of art in presenting non-European heritage.

I am interested in ways of presenting non-European collections in European museums, as well
as convictions and visions behind them which are projected on the heritage of a community often
deprived of voice.

Keywords: ethnography museums, non-European heritage, exhibitions.

! Nie analizuje w tekscie pozaeuropejskich zbioréw i ekspozycji w polskich muzeach etnografic-
znych, zainteresowanych tym tematem odsytam do publikacji: A. Nadolska-Styczynska, Posréd za-
bytkow z odleglych stron. Muzealnicy i polskie etnograficzne kolekcje pozaeuropejskie, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2011.
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W historii muzealnictwa etnograficznego wyrdzniamy rézne sposoby opowiada-
nia o Innym. Kazde z nich funkcjonowalo w okreslonym kontekscie, stanowiac
odbicie wspolczesnych im koncepcji Innosci.

Obiekty, ktére nazywamy etnograficznymi, najpierw pojawily sie w gabinetach
osobliwosci i weszly w zakres zbioréw naturalnych, przyrodniczych (Topol 2006:
403). Wystepowaly w roli reprezentantéw rzeczywistoéci egzotycznej i osobli-
wej, skrajnie odmiennej od $wiata europejskiego. Dopiero w wieku XIX staly sie
przedmiotem osobnych kolekcji gromadzonych w formutujacych sie muzeach et-
nograficznych (Shelton 2006: 64-66).

Rozwijajacy sie w drugiej polowie XIX stulecia ewolucjonizm wprowadzit
pojecie czlowieka prymitywnego i wiare w stadialny rozwdj ludzkosci — para-
dygmaty, ktére znalazty swoje wydawaloby si¢ niepodwazalne odzwierciedlenia
w praktykach kolekcjonerskich i ekspozycyjnych. Kultury pozaeuropejskie byty
rozpatrywane i przedstawiane jako te znajdujgce si¢ na poczatkowym stadium
postepu czlowieka. Zachwianie tego jednorodnego ogladu umozliwily dopiero
koncepcje stanowigce podstawy relatywizmu kulturowego (Bennett 2006: 278),
rozwijane od poczatku XX wieku i gloszace koniecznos¢ uwzgledniania konteks-
tow poszczegolnych kultur. Jednolity obraz pozaeuropejskiego dziedzictwa ulegt
rozbiciu na réznorodne obszary kulturowe, rozpatrywane zgodnie z ich histo-
rycznymi i geograficznymi uwarunkowaniami. Wciaz jednak podtrzymany zo-
stal autorytet europejskiego podmiotu, zdolnego do klasyfikowania, zarzadzania
i prezentowania Innego dziedzictwa, ktérego obiekty pokazywane byty/sa zgodnie
z obowigzujacymi taksonomiami, wedtug ich pochodzenia, formy badz funkcji.

Procesy te (ze wzgledu na rozmiar niniejszego tekstu przedstawione w skréto-
wej i upraszczajacej formule), stanowig punkt odniesienia dla dzisiejszych sposo-
béw eksponowania pozaeuropejskich zasoboéw kultury. Dodatkowo na charakter
wspolczesnych strategii prezentacji wplynely zmiany dokonujace si¢ w obszarze
humanistyki, m.in. teorie postmodernistyczne postulujace koniec ,wielkich nar-
racji” i dominacji zachodniej perspektywy, dyskurs postkolonializmu oraz kry-
tyczne studia nad muzealnictwem. Cho¢ oczywiscie w muzeach wcigz obecne s3
manifestacje powielajace i reprodukujace przeszle schematy, to chcialam przyj-
rze¢ si¢ tym, ktére wpisuja sie w postulaty zredefiniowania roli i misji muzeum
etnograficznego.

Zwrot refleksyjny

Pierwsza z opisywanych strategii odnosi si¢ do akcentowania przeszlosci zbio-
réw etnograficznych i ich kolonialnych zZrédet. Wkomponowuje sie¢ w nastawie-
nie, ktére Wayne Modest, kurator Tropenmuseum w Amsterdamie, okresla ter-
minem implicatedness ttumaczonym jako nierozerwalne zlaczenie czy stosunek
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konsekwencji>. Wedtug Modesta wyrwane z pierwotnego kontekstu przedmioty
obcigzone sg znaczeniami nadanymi im przez ,$wiat Zachodu”, narzuconymi wy-
obrazeniami, ktdre nie powinny by¢ neutralizowane. Kolonializm nie moze by¢
wigc traktowany w kategorii historycznego, zamknigtego juz okresu, lecz jako nie-
odlaczna i wymagajaca ciaglej refleksji cze$¢ wspolczesnosci’.

Przyklad takiego krytycznego ujecia zbioréw odnajdujemy w Muzeum Etno-
graficznym w Sztokholmie, na wystawie statej Pierwsze narody Ameryki Pétnocnej.
Na ekspozycje zaprasza tekst wprowadzajacy: ,,Przedmioty ujawniaja moc ludz-
kiej kreatywnosci i tesknote za pieknem. Ale przypominaja takze o tragedii, ktora
dotkneta tak wielu podczas ekspansji zachodniej cywilizacji™. Zgromadzone na
wystawie obiekty przedstawiaja codzienne zycie, zwyczaje i praktyki rdzennych
mieszkancow Ameryki Péinocnej. Sposéb ich wyeksponowania podkresla cechy
formalne rzeczy, kolorystyke, kunszt wykonania. Tradycyjny — w wyborze tematu
i sposobu opisu danej kultury — wydzwiek wystawy zakldcaja jednak przerywniki
obrazujgce niejednoznaczne i dramatyczne watki spotkania obu kultur. W cze-
$ci zatytulowanej White wash (dostownie ttumaczone jako ,wybieli¢”, w przenos-
ni ,przedstawi¢ w lepszym swietle”) na przykladzie pierwszej szkoly dla Indian
Carlisle School zaprezentowano materialy (zdjecia i opisy) obrazujace kolonialng
polityke stosowana wobec dzieci, dzialania zmierzajace do narzucenia im euro-
pejskich standardow zachowania. Praktyki, ktére w oczach realizatoréw byty ko-
lejnymi etapami procesu tworzenia nowego spoleczenstwa, faktycznie stanowily
narzedzia kulturowej opresji. Fragment Nasi Indianie rodzi pytanie o mechani-
zmy wlaczenia rdzennych Amerykanéw w obszar szwedzkiej/europejskiej kultu-
ry. Przedstawienia wspotczesnych zabawek, komiksow, plakatéw, okladek ksigzek
pozwalaja na rozpoznanie powielanych stereotypéw. Obok umieszczono kostium
Leo Westphala, ktory w latach 30. XX wieku wystepowal w brazylijskim cyrku
z »indianskim show”. Przebraniu towarzyszy tekst komentujacy wciaz utrzymuja-
cg sie popularno$¢ stroju Indianina wsrdéd uczestnikéw baléw i maskarad: ,,ubrani
w skory i fredzle stajemy si¢ czescig dramatycznej historii zamienionej w mit”.

Strefa spotkania

Kolejny sposob prezentacji pozaeuropejskiego dziedzictwa kulturowego w mu-
zeach etnograficznych wystepuje w kontrze do ujednolicajacych przedstawien
pokazujacych okreslong wizje swiata jako jedyna, stuszng i obowigzujaca. Eks-
pozycje tego typu wydaja sie realizacjg koncepcji Jamesa Clifforda, postulujacej,
by muzea staly si¢ strefa spotkania (contact zone) rownoprawnych podmiotéw.
W proponowanej przez Clifforda wersji instytucja ma dialogiczny wymiar, sta-

2 Wystapienie na konferencji The Future of Ethnographic Museums (19-21.06.2013). Pitt Rivers
Museum, Keble College, University of Oxford.

* Przy czym nie nalezy zapomina¢ o jego reperkusjach i wspdlczesnych przejawach.

* Opisy pochodza z wystawy, tlumaczenia autorka tekstu.
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nowi miejsce kontaktu réznych stron, wplywajacych na siebie oraz wzajemnie si¢
inspirujgcych. Nie ma wigc w niej miejsca na dominacje konkretnej perspektywy
(Clifford 1997: 188-219).

Koncepgji tej blisko do kategorii agonu, rozpropagowanej przez teoretyczke
polityki Chantal Mouffe. Badaczka zaklada, ze niewatpliwe istnienie pluralizmu
postaw laczy si¢ z obecnoscig konfliktu, antagonizmu niemozliwego do rozwigza-
nia. Wiele réznych i czgsto przeciwstawnych pogladéw nie moze zosta¢ skompo-
nowanych w jedng, harmonijng calo$¢. Akceptacja jednych wymaga wykluczenia
drugich. Mouffe proponuje wyjscie z tej impasowej sytuacji. Agonizm jest sposo-
bem na rozwigzanie konfliktu antagonistycznego, procesem opartym na zamianie
biegunowego stosunku ,wrog” — ,,przyjaciel” w relacje ,,adwersarzy” potaczonych
wspolng przestrzenig symboliczng. ,,Gléwna réznica pomiedzy wrogami i ad-
wersarzami polega na tym, ze adwersarze s3, by tak powiedzie¢, «przyjacielski-
mi wrogami» — w tym sensie majg ze sobg co$ wspdlnego” (Mouffe 2013: 132).
Model agonistyczny daje szanse na osiagniecie ,,konfliktowego konsensusu’, czyli
przyznania zgody co do zasad, a braku porozumienia w kwestii ich interpretacji
i rozgrywania dyskusji wtasnie na poziomie owych interpretacji. Chantal Mouf-
fe stwierdza, iz prawdziwie warto$ciowe spotkanie powinno by¢ przeprowadzane
w formie agonistycznej, tak aby stwarza¢ warunki dla nawiazania relacji przy jed-
noczesnej akceptacji réznic istniejagcych pomiedzy podmiotami dialogu.

Realizacja wyzej opisanych wytycznych w formie wystawy wydaje si¢ niezwy-
kle trudnym zadaniem. Jak pokaza¢ wielo$¢ réwnoznacznych perspektyw oraz
rezygnowac z zuniwersalizowanej wersji rzeczywistosci? Udalo si¢ to osiagnac
na wystawie Czyje obiekty. Skarby sztuki z krélestwa Beninu, prezentowanej we
wspomnianym juz Muzeum Etnograficznym w Sztokholmie. Ekspozycja obej-
muje dziela z brazu, kosci stoniowej, koralu, artefakty zwigzane z obyczajowoscia
Krolestwa, zwlaszcza postacig wladcy - krola Oba, a takze obrazy wspotczesnego
Beninu, wchodzacego w sklad dzisiejszej Nigerii. Uwage przykuwaja cyfry sta-
nowigce tlo i punkt odniesienia wystawy — 1897 — data inwazji brytyjskiej, kto-
ra spowodowata upadek preznie rozwijajacego si¢ krolestwa. Skutkiem ekspansji
kolonialnej bylo m.in. wywiezienie okoto 4 tysigcy zabytkowych obiektow, ktore
dzi$ mozemy znalez¢ w British Museum, muzeach etnograficznych w Berlinie,
Wiedniu, Hamburgu, Oksfordzie, Chicago, a takze w Nowym Jorku - w Metropo-
litan Museum of Art. Kolekcja Muzeum Sztokholmskiego opiera si¢ na prywat-
nej darowiznie przekazanej na poczatku XX wieku, wzbogaconej zakupem kilku
wspolczesnych obiektow.

Wprowadzenie na wystawe stanowi literalne zastosowanie sugestii agonicznej
dyskusji, odbiorca zostaje skonfrontowany z zagadnieniem repatriacji obiektow,
styszy wypowiedzi na temat prawa do posiadania i eksponowania przedmiotéw
nalezacych do innych kultur. Z ekranéw naptywaja sprzeczne twierdzenia:

Modlimy sie, aby ludzie i rzad Austrii udowodnili swoje czlowieczenstwo i wielkoduszno$é
i zwrécili nam obiekty, ktore opuscily nasz kraj (Omo N’Oba Erediauwa);
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British Museum pracuje z zagranicznymi muzeami i instytucjami — wlaczajac te w Nigerii -
w sposob, w ktorym kolekcja przechowywana w zaufaniu moze by¢ udostepniana w kontekscie
muzeum $wiata. Wierzymy, Ze w partnerstwie jesteSmy zdolni do promowania afrykanskiej kul-
tury i historii §wiata (Neil Mac Gregor, Dyrektor British Museum).

Tak jakby zabrali dusze, rdzen. Kiedy si¢ je odzyska, powrdci pelnia (ksiezniczka Theresa Ere-
diauwa, Benin);

Muzea w Nigerii majg jedng z najlepszych na $wiecie reprezentacji wlasnej kultury i nasza ko-
lekcja nie stanowitaby znaczacego dodatku. Te artefakty majg istotna role informowania ponad
3 milionéw okolicznych odbiorcéw o kulturze Beninu i - co musi by¢ powiedziane - o historii
brytyjskiego imperializmu (Julian Spalding, Dyrektor Muzeum w Glasgow).

Powr6t kazdego artefaktu do Beninu ma wielkie znaczenie, poniewaz obiekty powrdca na ot-
tarze przodkow, gdzie religijnie, kulturalnie i historycznie naleza (West African Museums Pro-
gramme, Lagos, Nigeria).

Wedlug mnie argument o zwrocie zawarto$ci muzeum do krajow, z ktérych pochodzg, jest od-
rzuceniem misji muzeum, ktora polega na prezentacji ,,Innego’, co z definicji oznacza: poza jego
ojczystym $rodowiskiem. Obiekty sztuki sa réwniez ambasadorami rodzimej kultury i dzieki
tej zdolnosci sa elementem dialogu miedzy ludzmi (Stephan Martin, Dyrektor Musee du quai
Branly).

Wprowadzenie w ramy wystawy dyskusji na temat Zrédel muzealnych kolekcji
zmienia perspektywe ogladu, kwestie repatriacji pozostawia jednak nierozstrzyg-
nieta. Pojawiaja sie gtosy nawotujace do zwrotu artefaktow do kultur, z ktérych
pochodza, opowiadajace si¢ za koniecznos$cia odzyskania wlasnego dziedzictwa.
Kontrargumenty wysuwaja postulat uniwersalnosci kultury, okreslaja muzea pro-
wadzgce globalng polityke jako miejsca odpowiednie do ochrony i rozpowszech-
niania obiektéw. Cytujac Piotra Piotrowskiego:

Sprawa jest [...] do$¢ ztozona. W gruncie rzeczy sprowadza sie z jednej strony do problemdéw mo-
ralnych i pytania, czy muzea publiczne Zachodu ponosza odpowiedzialnos$¢ za imperialistyczna
polityke panstw kolonialnych i zwigzany z nimi rabunek kulturowy. Z drugiej, ma ona wymiar
ekonomiczny: zgromadzone w muzeach zachodnich antyki to olbrzymi majatek. Sg jeszcze inne

aspekty problemu: prawne, techniczne, czyli konserwatorskie, polityczne (Piotrowski 2011: 26).

Omowione ,,spotkanie” dotykajace repatriacji obiektow nie wyrokuje sposobu
rozwigzania sytuacji, lecz stanowi przestrzen negocjacji. Trzeba jednak pamietac,
iz u jego fundamentow lezy podstawowa nieré6wnos¢ rzutujaca na wspdlczesng
sytuacje, w ktorej to kultura pozaeuropejska musi walczy¢ o uznanie jej praw i po-
Zycji.

Jeszcze inne proby partnerskiego spotkania kultur podejmowane sg w wysta-
wach tematycznych, w ktérych obiekty pozaeuropejskie laczone sg z tymi po-
chodzenia europejskiego, rzeczy wspoélczesne pojawiaja si¢ obok historycznych,
mieszaja si¢ dziela sztuki, przedmioty uzytkowe, artefakty. Proweniencja przed-
miotéw nie ma znaczenia, nie ma réwniez miejsca na ich warto$ciowanie, klu-
czowy jest ogdlny sens, temat, do ktdrego odwoluja. Z takich wystaw szczegdlnie
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stynie szwajcarskie Muzeum Etnograficzne w Neuchatel, podejmujace w ekspo-
zycjach czasowych motywy uniwersalne, toposy takie jak cialo, $mier¢, kobieta,
dzwiek, kapitalizm (Jaworska 1996: 54-65). Ilustracja owego nastawienia byla
réwniez czasowa ekspozycja Sztuka wlosow. Frywolnos¢ i trofeum, pokazywana
w Musée du quai Branly w Paryzu. Wystawa gromadzaca przedmioty z rozmaitych
dyscyplin skupifa si¢ wokot podkreslania uniwersalnosci tematu i przekonania,
iz jednostki ludzkie prezentuja swoj status, pozycje, charakter i poglady wtasnie
przez wlosy i ich uczesania. Zastosowany zabieg polegal na rozpoczeciu wystawy
cze$cig obejmujaca europejskie praktyki, symbole, znaczenia nadawane wlosom,
a nastepnie konfrontowat je z pozaeuropejskimi zwyczajami. Wybdr przedmio-
tow, a przede wszystkim teksty je opisujace, pomagaly w rozpoznaniu obszarow
wspolnych, tego, co faczy, a nie dzieli (Maniak 2013: 40-47). Tutaj w przeciwien-
stwie do réznicujgcego agonu akcent padl na podobienstwa pomiedzy kulturami
europejskimi a dziedzictwem innych regionow $wiata.

W kontekscie proceséw zmierzajacych do rdwnouprawnienia kultur mozna
réwniez rozpatrywaé coraz powszechniejsze praktyki przeformulowania nazw
muzeéw etnograficznych. Muzeum Etnograficzne w Sztokholmie znalazlo sig
w strukturach National Museum of World Culture, podobnie amsterdamskie
muzeum zostalo wiaczone w ramy National Museum for World Cultures, Muze-
um z Berlina wkrétce zostanie przeniesione do powstajacego Humboldt Forum.
Réwniez muzeum wiedenskie podlega przeksztalceniom, w 2017 roku planowane
jest jego ponowne otwarcie, tym razem pod szyldem World Museum. Cho¢ za
zmianami w strukturach muzeéw stoja rozmaite czynniki (m.in. finansowe, poli-
tyczne), to mozna réwniez zastanawiac si¢ nad rolg nazwy zréwnujacej wszystkie
kultury $wiata na jednym poziomie®. Przy analizie programdw instytucji warto
jednak kazdorazowo zadawa¢ pytania o faktyczng obecno$¢ dziedzictwa kultury
europejskiej, o to, czy uzasadniona jest krytyka, ktora Janusz Baranski podjat wo-
bec Musée du quai Branly:

[...] nie ma jej [kultury europejskiej - KM] na wystawie, nie poddaje sie ogladowi jak réwny
z rédwnymi, lecz niczym Mandelsztamowski ,,cien gérala kremlowskiego” rozcigga sie ponad
reszty, potezna i dumna, narzucajgca swoje zasady taksonomii, metafizyki, logiki i aksjologii
(Baranski 2013: 9).

To jest sztuka (?)

Ostatnia z wymienionych strategii prezentacji pozaeuropejskiego dziedzictwa
kulturowego spelniana przez jego estetyzacje posiada diuzszy od poprzednich ro-
dowdd. Przyjrze sie jej w sposdb szczegdlowy. Jej zrodet mozna szukaé w modzie

> Na osobng interpretacje zastuguja réznice w nazwach muzedéw: Museum of World CULTURE
— Museum for World CULTURES, i zwigzane z tym kwestie definiowania kultury, a takze miejsce
etnografii/antropologii i obecnos¢ innych dyscyplin w tak okreslanych instytucjach.
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na lart négre panujacej w Paryzu w pierwszych dekadach XX wieku; przedmioty
pochodzace z Afryki, okreslane przymiotnikami: osobliwe, dzikie, Negro, zyski-
waly estetyczne rozpoznanie i rbwnoczesne uznanie na rynku sztuki (Grijp 2009:
57).

Histori¢ burzliwego zwiazku etnografii ze sztuka w przestrzeni muzealnej
najlepiej obrazuje przejscie, ktére dokonatlo si¢ we Francji w latach 20. i 30. XX
wieku, a dokladnie okres, w ktérym ,eklektyczne i pelne sprzecznosci Muzeum
Etnograficzne zostaje zastgpione nowoczesnym Muzeum Czlowieka” (Szerszen
2015:79).

Pierwsze — eklektyczne i pelne sprzecznosci - Muzeum Etnograficzne mies-
cito sie w Patacu Trocadéro wzniesionym z okazji Wystawy Swiatowej w 1878
roku, budynku o osobliwej, inspirowanej sztuka mauretanska architekturze. Nie-
co fantazyjny wyglad Palacu wspolgral ze sposobem prezentacji muzealnych
zbioréw, mialy one bowiem zadziwi¢, wzbudzi¢ zachwyt zwiedzajacych, a czasem
takze stanowi¢ Zrddlo inspiracji. Eksponowane przedmioty byly niedo$wietlone,
sttoczone w niewielkiej przestrzeni, nierzadko pokryte kurzem, opisane jedynie
w niewielkim stopniu. Nie odsytaly do szerszego, kulturowego kontekstu, a raczej
przypominaly tajemnicze i pociagajace zbiory gabinetéw osobliwosci. Jak pisze
James Clifford, ,,brak spdjnego uporzadkowania naukowego eksponatéw prowo-
kowal do traktowania ich raczej jako osobnych dziel sztuki niz obiektéw kulturo-
wych” (Clifford 2000: 151). Ograniczenie do estetycznego wymiaru doswiadcze-
nia rzeczy w Trocadéro poswiadcza juz legendarna reakcja Pabla Picasso, ktory
skupit sie na cechach formalnych, zachwycil ich innoscia, nie dostrzegl jednak
znaczen i sposobow uzycia przedmiotéw (Szerszen 2015: 72). Rzecz przyporzad-
kowywana do kategorii ,,sztuka prymitywna” stawala si¢ fetyszem, przedmiotem
pozadania.

Muzeum Trocadéro wedtug Jamesa Clifforda stanowilo w pewnym stopniu
odbicie idei surrealizmu etnograficznego, obszaru wspdlnego etnografii i awan-
gardy artystycznej. Antropolog opisuje surrealizm etnograficzny jako synergie
dwdch nastawien do rzeczywistosci, ktéra dokonala si¢ w okreslonym momencie
historycznym (Francja, lata 20. i 30. XX wieku), ale réwniez jest wcigz obecna
w praktyce etnograficznej. Jako elementy charakterystyczne dla surrealistycznej
postawy etnograficznej wymienia rozpoznanie relatywizmu wilasnego porzadku
kulturowego, poszukiwania alternatywnych (egzotycznych) rzeczywistosci, opar-
cie na poetyce fragmentu oraz eksplorowanie margineséw kultury i sfer tabuizo-
wanych (Clifford 2009: 133-167). Surrealizm etnograficzny stara si¢ ulatwic zro-
zumienie Innego, rGwnoczesnie jednak podwaza to, co wlasne, czyniac je obcym.

Miejsce takiego spotkania sztuki i etnografii, potaczenia niezwykle tworcze-
go i wykraczajacego poza sfere estetyki, stanowila przestrzen czasopisma ,,Docu-
ments” wydawanego od 1929 roku. Pismo redagowane przez Georgesa Bataillea,
Michela Leirisa i Carla Einsteina bylo wedlug Tomasza Szerszenia ,,laboratorium
mieszajacym porzadki sztuki i nauki’, eksperymentem, wystgpieniem przeciwko
ujmowaniu §wiata w nieprzekraczalne ramy dyscyplin (Szerszen 2015: 102). Pod-
tytul czasopisma brzmial: ,,Archeologia. Sztuka. Etnografia. Rozmaito$ci™:
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[...] w,Documents” wszystko jest tak samo istotne. Tak sformutowany podtytul bierze - do-
stownie — w nawias stowo ,,Sztuka’, stawiajac je na réwni z ,, Archeologia’, ,,Etnografig” i wreszcie
z ,Rozmaito$ciami” Relatywizuje tym samym europejskie, wyidealizowane podejscie do este-
tyki: w propagowanym w ,,Documents” antropologicznym ujeciu to, co uznaje si¢ za ,,sztuke’,
jest tylko jednym z wielu mozliwych sposobdéw ludzkiej ekspresji, jednym z mozliwych §ladow
obecnosci cztowieka (Szerszen 2015: 109).

Przytaczajac kolejny fragment opracowania Szerszenia:

W ,Documents” znalez¢ mozna zaréwno klasycznych artystow dziewietnastowiecznych (In-
gres, Delacroix, Degas), jak i malo znanych i hermetycznych twércéw z wezeéniejszych epok
(Hercules Seghers, Antoine Caron, Piero di Cosimo), dzieta ,,prymitywow”, sztuke afrykanska,
neolityczng, meksykanski barok, wspoltczesng kulture popularng, artefakty archeologiczne i et-
nograficzne, bulwarowe i kryminalne varieté, wreszcie — calg mase zdje¢ i artykuléw poswigco-
nych tematom, ktorych nie sposob sklasyfikowaé (Szerszen 2015: 100).

Ostatni, pigtnasty numer pisma zostal wydany na poczatku 1931 roku. Po tym
doswiadczeniu interdyscyplinarnego opisu rozmaitych wymiaréw rzeczywistosci,
probie ujetej w forme czasopisma, Sciezki etnografii i sztuki zaczynaja si¢ rozdzie-
la¢. Etnografia zmierza ku profesjonalizacji®, i - jak kazda dyscyplina walczaca
o akademickie uznanie - stanowczo wyznacza granice badan i metodologie, wy-
kluczajac obszary, ktére moglyby zakldci¢ badz rozproszy¢ jej status. Podobne
zmiany zachodza w muzeach.

W 1928 roku na czele Muzeum Trocadéro staneli Paul Rivet oraz Georges-Henri
Riviere. Rozpoczal si¢ okres reform i przeksztalcen, zakonczony w 1936 roku
wyburzeniem Patacu Trocadéro i wybudowaniem Palais de Chaillot, ktéry rok
pozniej stal sie siedzibg Muzeum Czlowieka (Musée de 'Homme). W nowym
muzeum nie bylo juz miejsca na zbiory ,,sztuki” czy estetyczne ujecia ekspona-
tow’. Rozdzieleniu ulegta kolekcja muzeum, zbiory ,,sztuki prymitywnej” trafity
do Musée national des Arts d’Afrique et d'Océanie, cz¢$¢ zbioréw poswigconych
kulturze ludowej Francji zostata przekazana do nowo powstalego Musée natio-
nal des Arts et Traditions Populaires. Naukowy paradygmat etnografii wymagat
oparcia na klasyfikacji. Obiektom towarzyszyta wiec kontekstowa interpretacja,
wyjasnienie funkcji i znaczenia. Przedmioty, wcze$niej rozpoznawane jedynie na
podstawie wartosci estetycznej, pogrupowano zgodnie z kryterium pochodzenia
i umieszczono wéréd innych pochodzacych z tego samego regionu (Trabka 2010:
134).

Roztam etnografii i sztuki nie byt jednak trwaly, obie formy interpretacji rze-
czywistosci spotykaly/spotykajg sie w przestrzeniach muzealnych, w rozmaitych
formatach i z ré6znymi skutkami.

Estetyzujace ujecia przedmiotow nie sg jedynie historyczng formg prezentacj,
stosowang np. we wspomnianym Muzeum Trocadéro, ale wcigz znajduja swo-

¢ W 1925 r. we Francji powstaje Instytut Etnologii, Marcel Mauss prowadzi stynne wyklady.
7 Rivet wydat zakaz podkreslania estetycznego wymiaru eksponatéw, ktory obowigzywat do lat
60. XX w. (Clifford 2000: 156).
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je urzeczywistnienie. Szeroko komentowanym przykladem ich (ukrytej) obec-
nosci byla wystawa ,,Primitivism” in the 20th Century Art: Affinity of the Tribal
and the Modern (Clifford 2000: 205-231) prezentowana w Museum of Modern
Art w Nowym Jorku w 1984 roku, jako za$ wspolczesng egzemplifikacje mozemy
wskaza¢ wystawe stalg paryskiego Musée du quai Branly (Baranski 2013).

Nastawienie estetyzujace przeksztalcajace niezachodnie obiekty w przedmioty
sztuki spotkato si¢ zliczna i stuszng krytyka, ktérg mozna stresci¢ w dwoch gléwnych
zarzutach. Przede wszystkim pojecie sztuki jest kategorig uksztaltowana w swiecie
europejskim, stosowane wiec w interpretacji wytworéw swiata pozaeuropejskiego
jest nie tylko ich uproszczeniem, ale réwniez przejawem wladzy, sklonnoscig do
podporzadkowania Innosci pod wlasne kategorie. Ponadto owo utozsamienie arte-
faktow z obiektami sztuki opiera si¢ na szczegélnej formie rozumienia sztuki — na
sztuce modernistycznej, postrzeganej jako autonomiczna calo$¢ ars pro arte, sku-
piona na wizualno$ci, cechach formalnych pracy i wrazeniach estetycznych.

Inny wymiar wspélobcowania antropologii i sztuki (prekursorsko realizowany
w czasopi$mie ,,Documents”) staje si¢ mozliwy dopiero w przypadku przedefinio-
wana drugiej z nich. Podwazanie paradygmatu modernistycznego zainicjowaly
ruchy awangardy, rozwijajace si¢ od pierwszej polowy XX wieku. Cho¢ wspol-
czesne ujecia sztuki bywajg réznorodne, to wybrzmiewajg w nich procesy deeste-
tyzacji i ukontekstowienia sztuki, czerpanie z metod i teorii innych dyscyplin,
$wiadomos$¢ m.in. spotecznych i politycznych uwiktan oraz, co istotne, traktowa-
nie sztuki jak systemu kulturowego (Geertz 2005: 101-125). Sztuka jawi sie wiec
jako szczegdlna forma i narzedzie opisu rzeczywistosci.

Antropologia réwniez podlegala rozmaitym transformacjom, z ktérych
z punktu widzeniu niniejszego tekstu na uwage zastuguje zwlaszcza podkresle-
nie jej interpretacyjnego charakteru. W perspektywie rozwinietej przez Clifforda
Geertza nacisk zostaje polozony na literacki wymiar opiséw etnograficznych. Pra-
ce etnografa/antropologa maja wigc charakter kreacyjny, stad czeste okreslanie
dyscypliny ,,sztuka interpretacji” (Geertz 2000).

Jeszcze inaczej o wspolnym gruncie antropologii i sztuki pisze Dariusz Czaja,
podkreslajacy blisko$¢ formut doswiadczania:

[...] doswiadczenie etnograficzne zawiera w sobie, jako warunek konieczny, doswiadczenie
estetyczne. Splataja si¢ one ze soba nierozdzielnie. Wszelkie proby wyodrebnienia jednego od
drugiego nie maja najmniejszego sensu, s3 zajeciem jalowym. Oko i umyst pracuja wspolnie. Li-
nia demarkacyjna pomiedzy sztuka i nauka zamazuje si¢ nieustannie. I chociaz efekty konicowe
pracy artysty i antropologa réznia si¢ od siebie, wspolny jest zysk poznawczy, ktdry przynosza.
Nie kopiujg oni, nie reprodukuja wiernie rzeczywistoéci, ale tworczym gestem stwarzaja ja na
nowo. Pozwalaja widzie¢ rzeczy inaczej, jakby po raz pierwszy... [...] Antropologia pozostaje
najpierw i przede wszystkim sztuka inteligentnego widzenia (Czaja 2000: 395).

Antropologia rowniez wiec jawi si¢ jako szczegélna forma i narzedzie opisu
rzeczywistos$ci.

Coraz wiekszym zainteresowaniem wérod badaczy i artystow zaczynajg sig¢ cie-
szy¢ zjawiska i postawy na przecigciu, synkretyczne, wspdlne dla obu pdl, takie
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jak Mnemosyne Abyego Warburga, Widmowa Afryka Michela Leirisa, przyjazn
Bronistawa Malinowskiego i Witkacego®.

Spotkania sztuki z antropologig sa coraz czestsza praktyka podejmowang przez
muzea etnograficzne. Realizowane sa wystawy, w ktorych obiekty sztuki przepla-
taja si¢ z etnograficznymi artefaktami’ badz same przyjmuja zadanie reprezento-
wania innej rzeczywistosci (ekspozycja Secret Love. A New Look on Love in China,
Museum of World Culture, G6teborg'?). Do pracy z kolekcjami muzealnymi i od-
bycia rezydencji w przestrzeni instytucji zachecani sg artysci.

W kontekscie takiego wspolbrzmienia antropologii i sztuki nie sposob nie
wspomnie¢ koncepcji Hala Fostera wytozonej w tekscie Artysta jako etnograf. Fo-
ster opisuje zwrot etnograficzny w sztuce (jako model funkcjonujacy juz od kilku-
dziesigciu lat, przygotowany sztukga minimalng), ktéry charakteryzuje si¢ zmiang
podmiotu zainteresowania artystow. Artysta ,jako etnograf” zwraca si¢ w strone
Innego definiowanego w kategoriach tozsamosci kulturowej, koncentruje si¢ na
rozmaitych kwestiach spotecznych i politycznych, porusza problemy grup i histo-
rie wykluczonych. Hal Foster wypunktowuje zagrozenia zwigzane z tg postawa,
ktore widzi w mozliwym protekcjonalizmie artysty w stosunku do owego Innego,
lub przeciwnie, w zbytnim utozsamieniu si¢ i idealizacji, a takze w braku refleksji
nad swoja pozycja (Foster 2010: 199-233).

W przypadku wielu dziatan autorytet podmiotu mdéwigcego w imieniu In-
nych zostaje podtrzymany i nie stanowi przedmiotu namystu. Zmienia si¢ tylko
jezyk, w ktérym o Innych si¢ opowiada. Jako ciekawy komentarz do tego zjawiska
mozna potraktowaé prace Jamesa Luna, artysty, potomka rdzennych mieszkan-
cow Ameryki. Luna wykonal w San Diego Museum of Man w 1986 roku perfor-
mance In the Artifact Piece, podczas ktdrego uczynit siebie jednym z eksponatow
wystawy poswieconej plemieniu Kumeyaay, mieszkanncom regionu San Diego
(Lazzari, Schlesier 2004: 403). Artysta lezal w gablocie na piasku, wéréd maneki-
néw i przedmiotdw przedstawiajacych historyczne juz sposoby zycia rdzennych
mieszkanncdw Ameryki. Przepasany skorzanym pasem, otoczony podpisami opi-
sujacymi blizny na ciele, $lady burzliwego zycia. Obok wystawiono jego przed-
mioty osobiste, m.in. papiery rozwodowe, wspolczesne obiekty rytualne uzywane
w rezerwacie, w ktérym zyt Luna, nalepki z hastami politycznymi. Performance
Jamesa Luny odnosit sie do praktyki tworzenia emblematycznych, zamrozonych
w czasie i statycznych przedstawien, stanowigcych subiektywne wizje na temat
innej kultury. Ale réwniez poruszal temat nieuwzgledniania punktéw widzenia
danej spolecznosci, fakt wypowiadania si¢ w czyims imieniu, moment, w ktérym

8 Tematom tym po$wiecono nastepujace numery czasopisma ,Polska Sztuka Ludowa. Kontek-
sty”: rocznik 65, nr 2-3, 2011; rocznik 61, nr 3-4, 2007; rocznik 54, nr 1-4, 2000. Podtytut czaso-
pisma brzmi: ,, Antropologia kultury — Etnografia — Sztuka’, co wskazuje kierunki zainteresowan.

° O rozumieniu kategorii ,dzielo sztuki” i ,artefakt” zob. M. Bal, Dyskurs muzeum, [w:] Muzeum
Sztuki. Antologia, red. M. Popczyk, Krakéw 2005.

10 http://www.varldskulturmuseerna.se/en/varldskulturmuseet/exhibitions/previous-exhibitions/
secret-love/secret-love/ [dostep: 15.09.2015].
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»pojawia sie tworzenie «innego» w neoprymitywistycznej masce, stabilizujacej
stereotypy i kulturowy autorytet artysty” (Markowska 2010: 2).

Ciekawa formuta zwigzku sztuki i antropologii byta realizowana w postkolo-
nialnym muzeum laboratorium - Weltkulturen Museum we Frankfurcie, prowa-
dzonym od 2010 do 2015 roku przez Clémentine Deliss''. Niezalezna kuratorka,
byta dyrektorka muzeum w centrum zainteresowania umiescila kolekcje, a cel
podejmowanych dzialan widziala w zdekonstruowaniu taksonomii powstatych
w duchu kolonializmu oraz zaproponowaniu nowych konfiguracji w rozumieniu
przedmiotu. W 2011 roku w Weltkulturen Museum zostala uruchomiona prze-
strzen Weltkulturen Labor — Laboratorium, w ktérym realizowane byly dzialania
wokot kolekcji. Do odbycia rezydencji zapraszano artystéw, filmowcow, pisarzy,
kuratoréw, ktorzy we wspodtpracy z pracownikami muzeum tworzyli prace (obiek-
ty, wydarzenia, instalacje) pokazywane na czasowych ekspozycjach, a nastepnie
wlaczane do kolekcji. Rezydujgce osoby najczesciej posiadaly pozaeuropejska na-
rodowos¢, pochodzily z Ameryki Poludniowej, Afryki, Azji.

Clémentine Deliss twierdzi, ze muzea etnograficzne w przemysleniu i zdefi-
niowaniu swojej roli na nowo potrzebuja impulséw z zewnatrz. Szczegélng po-
zycje w tym zadaniu wyznacza sztuce, co, jak tlumaczy, wynika z jej osobistego
doswiadczenia. Deliss najpierw skierowata swoja aktywnos¢ na pole sztuki, antro-
pologia zainteresowala sie wlasnie z powodu twoérczosci wspolczesnych artystow
(studiowala sztuke i antropologie spoteczng). Obecnos¢ artystow i ich sposéb do-
$wiadczania oraz komentowania kolekcji muzeum etnograficznego opisuje w na-
stepujacy sposdb:

Artysta staje si¢ moderatorem (facilitator), osoba interpretujaca, zapewniajaca nowa optyke
i nowe stowa, ktore moga opisa¢ obiekty. [...] Artysci sg szczegdlnie bystrymi klusownikami
(astute poachers), sa wyjatkowo dobrzy w pracy z innymi dyscyplinami i zdolni do podwazenia
kanonu muzeum etnograficznego (Deliss 2014: 5).

Nie zaprzeczajac temu przekonaniu, warto jednak podkresli¢, ze wybrzmie-
wa w nim romantyczna koncepcja artysty rozumianego jako postac o szczegélnej
umiejetno$ci dostrzegania glebi rzeczy niedostepnej innym $miertelnikom.

Jeszcze pare miesigcy temu, gdy na czele muzeum stata Deliss, na stronie in-
ternetowej mozna bylo znalez¢ informacje, ze podstawe dziatalnosci instytucji
stanowi kombinacja badan naukowych i wiedzy eksperckiej z wrazliwoscig wizu-
alng. Muzealne zbiory ulegaja natomiast nieprzerwanej interpretacji w poszuki-
waniu alternatywnych klasyfikacji, a moze raczej drogi, ktéra pozwoli wyjs¢ poza
podziaty'.

Dzisiaj opis ulegl minimalnej, cho¢ wydaje si¢ znaczacej zmianie: Wyjatkowa
cechg Muzeum jest tworzenie owocnych powigzan pomiedzy badaniami nauko-
wymi a pionierskg praktyka artystyczng. Muzealni kuratorzy wspolpracuja z za-

' Clémentine Deliss zostala zwolniona z petnionej przez siebie funkcji w maju 2015 roku. Nie
podano oficjalnych powodéw tej decyzji.
2 www.weltkulturenmuseum.de/en/museum/portrait [dostep: 10.12.2015].
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praszanymi artystami, wymieniajac wiedze¢ i idee. Przez kombinacje antropolo-
gicznych kompetencji z wysokim stopniem wizualnej wrazliwo$ci moga pojawic¢
sie nowe i perspektywiczne przemyslenia dotyczgce historycznych artefaktow.

Wystawa dokonujaca ewaluacji przesztych metod i praktyk muzealnych byla
ekspozycja FOREIGN EXCHANGE (or the stories you wouldn’t tell a stranger)
(16.01.2014 - 4.01.2015), analizujaca sie¢ relacji laczacych antropologie, kolonia-
lizm, handel i kapital. Realizacje artystéw powstale w wyniku pracy z kolekeja
dotykaly proceséw obiektywizacji i systematyzacji rzeczy z odmiennych porzad-
kow kulturowych oraz mechanizméw tworzenia wizualnych przedstawien Inne-
go. Jako egzemplifikacje metody rozbrajania obowigzujacych taksonomii mozna
natomiast opisa¢ projekt Being Object Being Art (31.10.2009 — 31.10.2010), wysta-
we 1 towarzyszacy jej publikacje 130 obiektow z Ameryki, Afryki, Azji i Oceanii.
Maski, rzezby, lalki, naczynia, naszyjniki, torby zostaty wyeksponowane w sposob
charakterystyczny dla dziet sztuki, doskonale o$wietlone, opisane pod wzgledem
formy, kolorystyki, zastosowanych rozwigzan. Jednoczes$nie wtérowat im komen-
tarz kontekstowy, ktory przyzwyczailismy sie napotyka¢ w kontakcie z obiektami
definiowanymi stowem etnograficzne. Wystawa Being Object Being Art dowodzi-
fa, iz rzecz w muzeum nie musi by¢ rozpatrywana w apodyktycznej relacji ,albo/
lub”, lecz moze by¢ traktowana zgodnie z formulg ,,jak réwniez”".

Obecnos¢ sztuki i jej narzedzi w przestrzeni muzeum etnograficznego moze
wigc by¢ rozmaicie realizowana: od zawlaszczajacej i zubozajacej znaczenia przed-
miotow estetyzacji do wykorzystywania sztuki do wzbogacenia senséw rzeczy.

Strategie (re)prezentacji

Omowione strategie (re)prezentacji pozaeuropejskiego dziedzictwa sg wyrazem
tendencji zmierzajacych do odrzucenia przesztych formut wystawienniczych i ich
rehabilitacji przez krytyczng analize Zrédel muzealnictwa etnograficznego, akcen-
towanie rownoprawnosci kultur czy poszukiwanie nowych kategorii opisu, m.in.
z uzyciem narzedzi sztuki. Oczywiscie modele te moga wspotwystepowac i prze-
nika¢ si¢ w ramach jednego wydarzenia ekspozycyjnego. Trzeba jednak pamietac,
ze zostaly one ufundowane na relacjach zaleznosciowych, ktére wcigz zdarzaja si¢
wybrzmiewacé w nieréwnowadze sit i ukrytym uprzywilejowaniu.

3 www.weltkulturenmuseum.de/en/ausstellungen/archiv/56?page=3 [dostep: 10.12.2015].
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