O kolekcjonowaniu sztuki i kultury*

James Clifford

W kazdym Pierwszym Swiecie
Jest Trzeci Swiat,

i vice versa.

— Trinh T. Minh-Ha,
Difference, Discourse 8

Rozdzial ten jest ztozony z czterech luzno ze sobg zwiaza-
nych czgsci, poSwigconych losowi artefaktow plemiennych
od momentu, gdy zostaja one przeniesione do zachodnich
muzedw, systemow wymiany, archiwow zorganizowanych
wedlug poszczegolnych dyscyplin oraz dyskursywnych tra-
dycji. Czgé¢ pierwsza proponuje krytyczne, historyczne
spojrzenie na kolekcjonowanie, ze zwroceniem szczegolnej
uwagi na zjawiska subiektywne, taksonomiczne i polityczne.
Szkicuje ona ,,system sztuka—kultura”, poprzez ktory przed-
mioty egzotyczne byly kontekstualizowane 1 wartoSciowane
na Zachodzie w ostatnim stuleciu. Ten ideologiczny 1 zin-
stytucjonalizowany system jest dalej analizowany w drugiej
czesci, w ktorej opis kulturowy ukazany jest jako forma
kolekcjonowania. Czesc ta pokazuje jak ,autentyzm’ przy-
znawany tak grupom spolecznym, jak i ich artystycznym
wytworom bierze si¢ z konkretnych zalozen o czasowosci,
calosciowosci 1 ciaglosci. Czesc trzecia poswigcona jest
momentowi objawienia we wspolczesnym przyswajaniu nie-
zachodnich dziet ,sztuki” i , kultury”, ktory Claude Lé-
vi-Strauss uchwycit w kilku wspomnieniach z lat wojennych
spedzonych w Nowym Jorku. Krytyczna lektura wyraznie
odkrywa zalozona w tych wspomnieniach metahistoryczna
narracje, bedaca jednoczesnie ,,proba odkupienia™. Ogdlny
system sztuka—kultura poparty taka narracja jest kwes-
tionowany w catym rozdziale, a w szczegolny sposob w jego
czwartej czesci, w ktorej proponowane sa alternatywne
»plemienne” historie i konteksty.

Kolekcjonujac samych siebie

Wchodzac

Znajdziesz si¢ w klimacie kastanietow z orzecha,
Muzycznego bicza

Z ciesniny Torres, z Mirzapuru tamburynu
Zwanego dzumka, ,,uzywanego przez szczepy
Aborygenow do przywabiania drobnej zwierzyny
W ciemne noce”, papierosow kulisa

I maski Saaggi, Szamana,

Jej powieki poruszane sznurkami

Wiersz Jamesa Fentona Muzeum Pitia Riversa, Oxford
(1984:81-84), z ktorego pochodzi strofa, na nowo odkrywa
etnograficzna kolekcje jako miejsce fascynacji. Dla zwiedza-
Jacego poety nawet tabliczki z opisem eksponatow poteguja
zdumienie (,,...przywabiania drobnej zwierzyny / w ciemne
noce”) i strach. Fenton, dziecko w dorostym, odkrywa
obszary niebezpieczenstw i pozadania, bo by¢ dzieckiem na
tej ekspozycji (Przepraszam pana, gdzie jest ta uschnig-
ta [ Reka?), to zlekcewazy¢ wywieszone przy wejsciu powaz-
ne pouczenia o ewolucji ludzkosci i réznorodnosci kultur. To
zamiast nich interesowac si¢ pazurem kondora, szczgka del-
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fina, wlosem wiedzmy lub ,,piorem sojki noszonym od uroku
/ w Buckingamshire.” Muzeum etnograficzne Fentona to
miejsce intymnych spotkan z niewytlumaczalnie fascynuja-
cymi przedmiotami: osobistymi fetyszami. Tutaj kolek-
cjonowanie jest nieuchronnie zwiazane z obsesja, ze Wspo-
mnieniami. Odwiedzajacy znajduja zarysowany krajobraz
dziecinstwa /| Tu w chaotycznych stosach pamiatek... sklad
zapomnianego lub prawie niemozliwego.”

Ruszaj

Jak historyk idei lub seksualny zbrodzien,

Na te pierwotng sztuke,

Jak zakurzony semiolog, ktory uzbroit sie by rozwiklac
Siedem skladnikow klatwy tej wiedzmy

Lub skladni¢ powylamywanych zgbow. Ruszaj

W gromadzie chichota¢ nad osobliwosciami

Lecz nie wchodz do krolestwa obietnic, ktore dales
Sobie samemu, jak dziecko wchodzace do zakazanego
Lasu samotnego czasu zabaw.

Nie wkraczaj do tej zakazanej strefy ,,pelnej sidel prywat-
nosci i fantazji / | niebezpiecznego trzeciego zyczenia.” Nie
zblizaj si¢ do tych przedmiotow inaczej, niz jak do esoblivo-
Sci wywolujacych chichoty, sztuki budzacej podziw, lub
dowodu stuzacego naukowemu poznaniu. Droga tabu, ktora
postepuje Fenton, jest Sciezka nazbyt intymnych fantazji,
przywotujacych sny samotnego dziecka |, ktore sitowalo sig
z orfami o ich piora™, lub przerazajaca wizjg mtodej dziew-
czyny, w ktorej jej niespokojnego kochanka wyobraza pies
gonczy o ,,niesamowitych nadpsich oczach”. Ta droga przez
Muzeum Pitta Riversa konczy si¢ jakby czastka autobio-
grafii, wizja osobistego ,,zakazanego lasu” — egzotycznego,
pozadanego, dzikiego i rzadzonego (ojcowskim) prawem:

Wiedzial jakie tortury przygotowali tam

Dla niego dzicy, kiedy spokojnie pchnat furtke

I wszedl do lasu obok tablicy: ,,UWAGA

PUAPKI NA LUDZI I PULAPKI-SAMOSTRZALY
ZASTAWIONE NA TYCH WLOSCIACH.”

Jego ojciec chronil bowiem swoj dobry majatek.

Podroz Fentona do innosci wiedzie przez zakazane ob-
szary ,,ja”". Jego intymny sposob wiklania si¢ w te egzotyczna
kolekcje prowadzi w sferg pragnien, odci¢ta 1 kontrolowana.
Prawo zdominowane jest przez wlasnosé.

Klasyczna analiza zachodniego indywidualizmu posiada-
nia dokonana przez C. B. Macphersona (1962) sledzi
wylanianie si¢ w XVII wieku ideatu osoby jako posiadacza:
jednostki otoczonej zgromadzonymi dobrami. Ten sam ideal
moze by¢ prawdziwy dla grup tworzacych i przetwarzaja-
cych swoje ja. Na przyktad Richard Handler (1985) analizu-
jac powstawanie kulturowej ojcowizny Quebecu, czerpie
z Macphersona dla ukazania zatozen i paradoksow zwiaza-
nych z , posiadaniem kultury”, z selekcjonowaniem i pieleg-
nowaniem autentycznej zbiorowej wlasnosci. Analiza ta
sugeruje, ze tozsamosc, czy to kulturowa, czy indywidualna
zaklada z gory koniecznos¢ kolekcjonowania, gromadzenia
dobr arbitralnie systematyzowanych wedlug wartosci i zna-
czenia. Takie systemy, zawsze silne i rzadzone regulami,
zmieniaja si¢ z biegiem historii. Nikt nie moze si¢ spod nich
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wyzwollc W najlepszym razie mozna, jak sugeruje Fenton,
naruszac Je (klusowa¢ w ich zakazanych strefach) lub
sprawiaé, ze ich oczywisty porzadek wydaje si¢ dziwny.
W nieco perwersyjnej analizie Hendlera system retrospek-
tywny — wybor dziesigciu rodzajow kulturowych wlasnosci
przedstawiony przez Historic Monuments Commission (Ko-
misje Zabytkow Historycznych) — przypomina taksonomig
warta Chinskiej encyklopedii Borgesa: ,,(1) pomniki, (2)
koscioty i kaplice, (3) forty z czasOw panowania francus-
kiego, (4) wiatraki, (5) krzyze przydrozne, (6) inskrypcje
i tablice pamiatkowe, (7) zabytki kultowe, (8) stare domy
i dwory, (9) stare meble, (10) ’les choses disparues’”
(1985:199). Wedlug Hendlera nie jest mozliwe, aby kolekc-
jonowanie i zachowywanie autentycznej tozsamosci odby-
walo sie w naturalny i niewinny sposob. Powigzane jest ono
z polityka nacjonalistyczna, restrykcyjnym prawem oraz
weigz dyskutowanym zapisem przesztosci i przysziosci.

* * *

Pewien rodzaj ,,gromadzenia” wokol jednostki i wokot
grupy — nagromadzenie materialnego ,,$wiata”, oznaczanie
subiektywnego obszaru, ktory nie jest ,innym” - jest
prawdopodobnie uniwersalny. Wszelkie takie kolekcje po-
ciagaja za soba hierarchizacj¢ wartoéci, wylaczenia, okres-
lenie podlegajacych regutom terytoriow jednostki. Jednak
wyobrazenie, Ze to zbieranie aczy si¢ z gromadzeniem dobr,
idea, ze tozsamos¢ jest rodzajem bogactwa (pod postacia
przedmiotow, wiedzy, wspomnien, doswiadczen), z pewnos-
cia nie sa uniwersalne. Indywidualistyczne gromadzenie
przez melanezyjskich , wielkich ludzi” nie jest zwigzane
z checia posiadania w sensie, w jakim rozumiat je Macpher-
son, jako ze w Melanezji celem tego gromadzenia nie jest
przechowywanie przedmiotow jako prywatnej wiasnosci,
lecz oddawanie ich, redystrybucja. Na Zachodzie jednak
kolekcjonowanie od dawna stuzy rozwijaniu ,,ja” posiada-
cza, kultury i autentyzmu posiadania.

Bardzo pouczajace jest spojrzenie w tym swietle na
dziecigce kolekcje: zbior samochodzikow u chiopcow, lalki
dziewczynek, ,,muzeum przyrody’ z letnich wakacji (a w nim
podpisane kamienie i muszelki, koliber w butelce), przecho-
wywana jak skarb miseczka wypelniona kolorowymi ostroz-
kami kredek. W tych malych rytualach znajduje ujscie
obsesja, sa one wprawka w przetwarzniu $wiata na swoja
wlasnos¢, w gromadzeniu wokoél siebie przedmiotow ze
smakiem i jak nalezy. Elementy wszystkich kolekcji sa
odbiciem szerszych regul kultury — racjonalnej taksonomii,
rodzaju i estetyki. Niepohamowana, czasem wrecz drapiezna
potrzeba posiadania przetwarzana jest na podlegajace regu-
fom znaczace pragnienia. Tak wigc osoba, ktora musi
posiadag¢, ale nie moze mie¢ wszystkiego, uczy si¢ wybierac,
porzadkowac, hierarchizowac — tworzyc ,,dobre” kolekcje.!

Bez wzgledu na to, czy dziecko zbiera figurki dinozaurow
czy lalki, wczesniej czy pozniej bedzie zachgcane do trzy-
mania swych dobr na pélce lub w specjalnym pudetku, lub
tez do urzadzenia domku dla lalek. Prywatne skarby zostang
wystawione na widok publiczny. Jesli pasja sa egipskie
figurki, od kolekcjonera oczekuje si¢ oznakowania ich,
informacji, z ktorej dynastii pochodza (nie wystarczy, ze
emanujg sile 1 tajemniczos$c), opowiadania o nich interesuja-
cych historii, odrézniania kopii od oryginatu. Dobry kolekc-
joner (w odroznieniu od maniaka i skapca) ma dobry gust
i refleksyjna naturg¢.? Gromadzenie rozwija sie w sposob
pedagogiczny 1 pouczajacy.-Ceni si¢ kolekcje jako taka — jej
taksonomiczna i estetyczng strukture, jakiekolwiek zas przy-
wiazanie do pojedynczych przedmiotow pietnuje sie Jako
fetyszyzm. Rzeczwiscie, wprowadzenie pojecia ,,wlasciwe-
go”’ stosunku do przedmiotéw (posiadanie rzadzone regufa-
mi) implikuje, ze stosunek ten moze byc ,,dziki” lub dewiacy-
jny (balwochwalczy lub mie¢ charakter fiksacji erotycznej).?
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W interpretacji Susan Stewart ,,Granice migedzy koleke-
jonowaniem a fetyszyzmem mozna wyczu¢ W napieciu
istniejacym miedzy klasyfikacja i wystawianiem na pokaz
a gromadzeniem i sekretnoscia’ (1984:163).

Szeroko zakrojone studium Stewart O pragnieniu kresli
,.strukture pozadania”, ktorej zadanie, wciaz podejmowane
i niemozliwe do zrealizowania, polega na pokonaniu przepa-
éci dzielacej jezyk od doswiadczenia, ktore ma on zapisaé,
Autorka zglebia pewne powracajace strategie stosowane
przez ludzi Zachodu od XVI wieku. W tej analizie miniatura,
czy to portret czy domek dla lalek, ucielesnia burzuazyjne
pragnienie wewnetrznego doswiadczenia. Stewart bada réw-
niez strategi¢ gigantyzmu (od Rabelaisa i Guliwera po
nasypy ziemne i tablice ogloszeniowe), pamiatki i kolekcje.
Pokazuje, jak kolekcje, a w szczegolnosci muzea, stwarzaja
zhudzenie adekwatnego przedstawienia $wiata najpierw wy-
rywajac przedmioty z ich szczeg6lnego kontekstu (czy to
kulturowego, historycznego czy intersubiektywnego) i kazac

im reprezentowac abstrakcyjne calosci; na przyktad ,,maska
plemienia Bambara” staje si¢ etnograficznym metonimem

kultury Bambara. Nastepnie, w celu przechowywania i wy-
stawiania danego przedmiotu, wypracowany zostaje sche-
mat klasyfikacji a tym samym rzeczywistos¢ samej kolekcji,
jej spojny porzadek, niweczy histori¢ tworzenia i prze-
znaczenia tego przedmiotu (s. 162-165). Przez analogie do
marksowskiej fantastycznej obiektywizacji towarow Stewart
dowodzi, ze we wspdlczesnym muzeum w kulturze zachodu
»Zludzenie istnienia stosunkow migdzy przedmiotami za-

stepuje stosunki spoleczne™ (s. 165). Kolekcjoner odkrywa

przedmioty, przyswaja je sobie i ocala. Swiat obiektywny jest
dany, a nie wytworzony, stad historyczne uklady sit zwiazane
z nabywaniem pozostaja nieznane. Nadawanie znaczenia
w muzealnej klasyfikacji i ekspozycji jest mistyfikowane jako
odpowiednie przedstawianie. Czas i porzadek kolekcji zacie-
ra konkretny spoleczny wysilek jej tworzenia.

Praca Susan Stewart, jak i, miedzy innymi, opracowania

Philipa Fishera (1975), Krzysztofa Pomiana (1978), Jamesa

Bunna (1980), Daniela Deferta (1982), Johannesa Fabiana
(1983) oraz Remy Saisselina (1984), jasno wskazuja, ze

kolekcjonowanie 1 wystawianie to zjawisko decydujace dla |

tworzenia si¢ Zachodniej tozsamosci. Gromadzone artefak-
ty, bez wzgledu na to, czy trafiaja do gabloty osobliwosci,
prywatnego salonu, muzeum etnograficznego, folklorystycz-
nego czy sztuk pigknych — funkcjonuja w ramach tworzacego
si¢ kapitalistycznego ,,systemu przedmjotc')w (Baudrillard
1968). Ze wzgledu na ten system tworzy si¢ Swiat wartosci
i podtrzymuje znaczace uszeregowanie i krazenie artefaktow.
Dla Baudrillarda zebrane przedmioty stanowia ustruktury-

zowane otoczenie, ktorego tymczasowosc zastgpuje ,,realny |
czas” historycznego i produkcyjnego procesu: ,,Srodowisko |

osobistych przedmiotow oraz ich posiadanie — czego kolek-

cje s3 krancowym przejawem — stanowi jednoczcsme nie- |
zbedny i wylmagmowany wymiar naszego zycia. Rownie |

niezbedny jak sny™ (1968:135).

& * *

Historia antropologii i sztuki nowoczesnej musi dostrzec

w kolekcjonowaniu zarowno forme zachodniego subiek-
tywizmu, jak i zmieniajacy si¢ zestaw skutecznych instytuc-
jonalnych praktyk. Historia kolekcjonowania (nie ograni-
czona tylko do muzeéw) ma zasadnicze znaczenie dla
zrozumienia, w jaki sposob grupy spoleczne, ktore wymyslity
antropologi¢ i wspofczesna sztuke, przyswoily sobie eg-
zotyczne przedmioty, fakty i znaczenia. (Uzyte w orygmale
stowo appropriate — .,przyswmc sobie”, ,,uczyni¢ swoim”

jak i stowa ,,proper”, ,,property”, pochodzi od iacmsklego
proprius.) Wazne jest, aby przeanalizowaé w jaki sposob
rozroznienia dokonane w okreslonych momentach tworza
ogolny system przedmiotow, w obrebie ktorego kraza i nabie-



- raja sensu cenione artefakty. Nasuwaja si¢ tu daleko idace
y@giﬁug jakich krytc_riéw ‘ooeniam’: s4 autentyczne wy-
twory kultury lub sztukl?‘.i akie wartosci stuza roZnicowaniu
starych 1 nowych wytworow? Jakie kryteria moralne i polity-
zne lezg u podstaw ,,dobrego”, odpowiedzialnego, sys-
tematycznego kolekcjonowania? Dlaczego, na przykla'd,
masowe nabywanie przez Leo Frobeniusa przedmiotow
afrykanskich na przefomie wickow dzi§ wydaje sig byc
przesada? (Zobacz rowniez Cole 1985 oraz Pye 1987.) Jaka
jest definicja pelnej kolekcji? Gdzie lezy réwnowaga miedzy
naukowa analiza i wystawianiem na pokaz publ;czny? (W
Santa Fe doskonala kolekcj¢ amerykatiskiej sztuki tubylezej
przechowywuije si¢ w School of American Research w pomie-
szczeniu zbudowanym, dostownie, jako krypta i do ktorego
dostep jest Scisle ograniczony. Mue}ée 'de I'Homme wystawia
mniej niz dziesiata czese swoich zbiordw; reszta przetrzymy-
wana jest w stalowych szafach lub w stosach po katach
obszernej sutereny.) Dlaczego do niedawna zupelnic oczywi-
ste wydawalo sig, ze niezachodnie przedmioty powinny byc¢
przechowywane w curopejskich muzeach, nawet jesli ozna-
cza to, ze zadnego z cennych eksponatéw nie mozna
zobaczyé w kraju, z ktorego pochodzi? Jak, w roznych
momentach historycznych | w okres$lonych warunkach ryn-
kowych, odrdznia si¢ ,antyki”, ,,osobliwosci”, ,sztuke”,
..pamiatki”, ,,pomniki” i ,,etnograficzne artefakty”? Dlacze-
go wiele muzeéw antropologicznych zaczglo w ostatnich
latach wystawiac niektore ze swoich eksponatow jako ,,arcy-
dzieta”? Dlaczego sztuka przeznaczona dla turystéw dopiero
niedawno spotkata si¢ z zainteresowaniem antropologow?
(Zobacz Graburn 1976, Jules-Rosette 1984.) Na czym pole-
galo zmienne wzajemne odziatywanie pomigdzy kolekcjono-
waniem w dziedzinie historii naturalnej a wyborem ant-
ropolegicznych artefaktow przeznaczonych do eksponowa-
nia i analizy? Takie pytania moZna by mnozy¢.

Krytyczna historia kolekcjonowania zajmuje si¢ tym, jakie
elementy $wiata materialnego zachowuja, cenia i wymieniaja
miedzy soba poszczegdlne grupy i jednostki. Choé taka
historie, co najmniej od poczatku ery wielkich odkryc, trzeba
dopiero napisa¢, Baudillard proponuje wstepny schemat
uszeregowania przedmiotdw na wspdlczesnym kapitalistycz-
nym Zachodzie. Jako aksjomat przyjmuje funkcjonowanie
wszystkich kategorii znaczacych przedmiotow — wigczajac te
uznane za dowody naukowe lub wielka sztukg — w roz-
gal¢zionym systernie symboli | wartoscl.

A oto chocby jeden przyklad: ,,New York Times™ z 8 gru-
dnia 1984 donidst o powszechnym pladrowaniu wykopalisk
archeologicznych Anusazi na Poludniowym Zachodzie
Ameryki. Za wykopane w ten sposéb dobrze zachowane
malowane naczynia i urny z epoki brazu mozna bylo
otrzymac¢ na rynku 30.000 dolaréw. Inny artykut wydruko-
wany w tym samym numerze zawieral zdjecie naczyn urato-
wanych przez archeologdéw u wybrzezy Turcji ze szczatkow
fenickiego statku. Jedno doniesienie opisywaito potajemne
zbieranie dla zysku, drugie naukowe zbieranie dla wiedzy.
W moralnej ocenie oba akty ratownicze zostaly sobie
Jaskrawo przeciwstawione, cho¢ wszystkie odkryte naczynia
byly znaczace, pickne i stare. Wartosé komercyjna, estetycz-
nainaukowa w obu przypadkach wyznaczona zostala z gory
przyjetym systemem wartodci. W systemie tym za faktycznie
Interesujgce i pigkne uznawano przedmioty z przeszlosci
1 przyjeto zalozenie, ze kolekcjonowanie przedmiotdow co-
dziennego uzytku pochodzacych z dawnych (najlepiej minio-
nych) cywilizacji jest korzystniejsze niz kolekcjonowanie, na
przykiad, wspolczesnych malowanych chiriskich termosow
lub dostosowanych do upodoban kupujgcych bawelnianych
koszulek z Oceanii. Historycznie nastawieni kolekcjonerzy
nadajg swoim staroZytnym eksponatom znaczenie ,,glebi”.

+ Crasowosé jest reifikowana i ocalana jako zrédlowy auten-
i tyzm, piekno i wiedza.

Nie zawsze zachodnie kolekcje byly zdominowane przez
ten archaizujacy system. Osobliwosci z Nowcgo Swiata
zbierane i doceniane w XV1 wieku nie zawsze uwazano za
wartosciowe ze wzgledu na ich antycznosé, jako wytwory
pierwotnych czy minionych cywilizacji. Czgsto zaliczano je
do kategorii przedmiotéw cudownych, do wytwordow wspol-
czesnego ,,zlotego wieku” (Honour 1975; Mullaney 1983;
Rabasa 1985). Pdzniej obclazone retrospektywnym nasta-
wieniem zachodnie przyswajanie sobie istniejacych na Swie-
cie kultur zostato zrewidowane (Fabian 1983; Clifford 1986).
Kulturowy lub artystyczny autentyzm w rownym stopniu
wiaze sig z wynalazczy terazniejszoscia co z przeszloscia, jej
obiektywizacja, zachowaniem czy odrodzeniem.

* * *

Qd przetomu wiekow kolekcjonowane przedmioty po-
chodzenia niezachodniego klasyfikowane sa w dwoch gtow-
nych kategonach: jako artefakty kulturowe (kategoria nau-
kowa) lub dziela sztuki (kategoria estetyczna).* Innym
kolekcjonowanym przedmiotom, takim jak masowe produ-
kowane towary, ,.sztuka dla turystow”, oscbliwosci i tym
podobne, wartosé jak dotad przyznawano mnigj systematy-
cznie; w najlepszym wypadku znajduja one miejsce na
wystawach ,lechniki” lub , folkloru”. Miejsce poszczegdl-
nych kategorii w tym, co mozna okreslié ,,nowoczesnym
ukladem sztuka—kultura™ mozna przedstawi¢ za pomocg
(nieco upraszczajacego) diagramu.

.. Kwadrat semiotyczny” A.J. Greimasa (Greimas i Rastier
1968) pokazuje, ,,ze dowolna poczatkowa opozycja dwu-
warosclowa moze, za poliocy operacjl negacji 1 odpowied-
nich syntez, wygenerowaé znacznie wigkszy zbior termindw;
wszystkie one muszg jednak pozostaé zamkniete w granicach
systemu wyjsciowego” (Jameson 1981:62). Fredric Jameson,
dostosownjac to twierdzenie do potrzeb krytyki kultury,
wykorzystuje kwadrat semiotyczny do ukazania ,,ograni-
czen konkretnej $wiadomoscei ideologicznej, [wyznaczajace))
granice koncepcyjne, ktorych §wiadomosd ta nie jest w stanie
przekroczyé, i wewnatrz ktorych zmuszona jest oscylowac”
(1981:47). Biorac z niego przyktad, przedstawiam tu plan
(patrz rysunek) specyficznego historycznie, dyskusyjnego
obszaru znaczen 1 instytucii.

Ze wstgpnego przeciwstawienia przez negacje wyprowa-
dzone zostaly cztery pojecia. Wyznaczaja one dwie osie,
pozioma i pionowa, oraz cztery strefy semantyczne pomig-
dzy nimi: (1) strefg autentycznych arcydzief, (2) strefe
autentycznych artefaktow, (3) strefe nieautentycznych arcy-
dziel, oraz (4) strefe nicautentycznych artefaktow. Wigk-
szo$¢ przedmiotow, starych czy nowych, unikalnych czy .
popularnych, dobrze znanych czy egzotycznych, mozna
umiesci¢ w jednej z tych stref lub ambiwalentnie na granicy
migdzy dwoma strefami.

System ten klasyfikuje przedmioty i przypisuje im wzgled-
na warto$c. Okresla , konteksty™, do ktdérych przedmioty
prawidlowo naleza i w obrgbie ktorych sig poruszaja. Z dotu
do gory 1 od prawej do lewej nastgpuje staty ruch w kierunku
pozytywnych wartoici. Ruch ten selekcjonuje artefakty
o rosnacej wartosci lub unikatowoscl, przy czym ich wartosé
jest w naturalny sposob zagwarantowana przez ,.zanikaja-
cy” status kulturowy, lub tez przez cenowe i selekcyjne
mechanizmy rynkowe. Wartos¢ rzemiosta Shakeréow jest
odbiciem faktu, ze spolecznosé ta juz nie istnieje: ilosé jej
wytwordw jest ograniczona. W swiecie sztuki obiekt uzna-
wany jest za ,wazny” przez koneserow i kolekcjonerow
wedlug kryteriow bardziej zlozonych niz sama estetyka
{Backer 1982). Doprawdy, panujace definicje tego, co jest
.pickne” czy .interesujace”, zmieniaja sig czasem nader
szybko.

Duzy ruch panuje na obszarze pomigedzy | i 2 strefa.
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Obiekty przemieszczaja si¢ tu w obu kierunkach. Przedmioty
o kulturowej lub historycznej wartosci moga by¢ promowa-
ne do statusu sztuki pigknej. Wiele jest przykiadow na
przechodzenie od etnograficznej ,kultury” do ,,pigknej
sztuki”. Wyroby plemienne umieszczone w galeriach sztuki
(Skrzydlo Rockefelera w Metropolitan Museum w Nowym
Jorku) czy gdziekolwiek wystawione zgodnie z protokolem
raczej formalistycznym niz kontekstualistycznym (Ames
1986:39-42) podlegaja przemieszczeniom wzdhuz tego wias-
nie kierunku. Kategorie takie jak rzemiosta (prace Shakerow
zebrane w Whitney Museum w 1986), sztuka ludowa,
niektore antyki czy sztuka naiwna — wszystkie podlegaja
okresowej promocji. Ruch w przeciwnym kierunku zachodzi
wtedy, gdy arcydziela sztuki podlegaja kulturowej lub his-
torycznej kontekstualizacji, zjawisku, ktore ostatnio mozna
coraz wyrazniej obserwowac. By¢ moze najdobitniejszym
tego przykladem bylo przeniesienie wielkiej francuskiej
kolekcji impresjonizmu, wystawionej poprzednio w Jeu de
Paume, do nowego Muzeum Dziewigtnastego Wieku w Gare
d’Orsay. Arcydzieta sztuki znalazly miejsce na tle panoramy
okresu historyczno-kulturowego. Obejmuje ona wylaniajacy
sig urbanizm z jego tryumfujaca technologia, sztuka zarow-
no ,.zka”, jak i ,,dobra”. Do mniej drastycznych przemiesz-
czen z pierwszej do drugiej strefy dochodzi w galeriach sztuki
w trakcie rutynowego procesu ,,datowania” eksponatow,
bedacych przedmiotem zainteresowania nie tyle ze wzgledu
na sil¢ odzialywania geniuszu, ile jako pigkne przyklady stylu
epoki.

Ruch zachodzi takze migdzy gorna i dolna potowa tego
systemu, zwykle w kierunku z dohu do gory. Przedmioty
powszechnego uzytku systematycznie wchodza do drugiej
strefy, stajac si¢ unikalnymi wytworami okreslonego okresu,
a przez to nabierajac wartosci kolekcjonerskiej (stare butelki
z zielonego szkta po Coca-Coli). Wiele wspolczesnych nieza-
chodnich wyrobow oscyluje pomig¢dzy statusem ,,sztuki dla
turystow” i owocu tworczosci kulturowo-artystycznej. Nie-
ktore wspolczesne wyroby ludow Trzeciego Swiata cal-
kowicie pozbyly si¢ pietna nowoczesnego komercyjnego
nieautentyzmu. Na przykiad prymitywne malarstwo z Haiti,
komercyjne, wzglednie nowe i nieautentyczne, catkowicie
weszto do obiegu sztuka-kultura. Znaczacy jest fakt, ze prace
te pojawily si¢ na rynku sztuki poprzez powigzanie z druga
strefa, nie sa one cenione po prostu jako prace poszczegol-
nych artystow, lecz jako tworczoS¢ mieszkarcow Haiti.
Malarstwo Haiti osnute jest zwiazkami z kraing voodo,
magia i murzynskoscia. Cho¢ pewni artysci sg znani i cenieni,
aura kulturowej tworczosci przydaje im znacznie wigcej niz,
powiedzmy, Picassowi, ktory nie jest w zaden szczegolny
sposob ceniony jako ,,artysta hiszpanski”. To samo, jak
zobaczymy, okazuje si¢ by¢ prawda w odniesieniu do wielu
wytworow wspolezesnej sztuki plemiennej, czy to z Sepiku
czy z amerykanskiego Wybrzeza Polnocno-zachodniego.
W znacznym stopniu zrzucily one znamig¢ kategorii towaru
lub wyrobow dla turystow, do ktorych byly czesto de-
gradowane przez purystow ze wzgledu na swoj nowoczesny
charakter. Nie moga jednak przemiesci¢ si¢ bezposrednio do
pierwszej strefy, na rynek sztuki, nie bedac otoczone atmo-
sfera autentycznej (tradycyjnej) kultury. Bezposredni ruch
pomigdzy pierwsza i czwarta strefa jest niemozliwy.

Sporadycznie dochodzi do przemieszczen na drodze po-
miedzy trzecia i czwartg strefa, na przyklad w przypadku,
gdy towar lub techniczny artefakt postrzegany jest jako
szczegolnie tworczy wynalazek. Przedmiot taki zostaje wyse-
lekcjonowany z komercyjnej lub masowej kultury i by¢ moze
wystawiony w muzeum techniki. Czasami przedmioty te
w pelni osiagaja krolestwo sztuki: ,,techniczne” innowacje
lub towary moga zosta¢ skontekstualizowane jako wspoi-
czesny ,,wzOr”" i w ten sposob przejs¢ przez strefe trzecig do
strefy pierwszej (na przyklad meble, zmechanizowany sprzet
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uzytku domowego, samochody i tak dalej, wystawione
w Muzeum Sztuki Wspolczesnej w Nowym Jorku).

Pomiedzy strefami 1 i 3 takze zachodzi ciagly ruch, i
Wystawione falsyfikaty sztuki sa degradowane (mimo to
zachowujac co$ ze swej pierwotnej aury). I odwrotnie, ‘
roznorakie formy ,,antysztuki” i sztuki manifestujacej swa
nieoryginalnoéé lub ,,nieautentycznosc sa kolekcjonowane
i cenione (puszki po zupie Warhola, wykonane przez Sheme
Levines zdjecie zdjecia autorstwa Walkera Evansa, nocnik,
stojak na butelki czy szufla Duchampsa). Wszystkie oblekty |
zakwalifikowane do trzeciej strefy moga byc potenqalme}
kolekcjonowane w ramach ogolnego obszaru sztuki: sg
niezwykle, wyraznie odrozniaja si¢ lub wrecz manifestacyjnie.
odcinaja od kultury. Raz przyswojone przez $wiat sztuki, jak
gotowe przedmioty [ready-mades] Duchampsa, kraza one
w obrebie pierwszej strefy.

Przedstawiony przeze mnie na schemacie system sztuka-
kultura wylacza i marginalizuje rozne zanikajace czy dopiero
wylaniajace si¢ konteksty. Zeby daé tylko jeden przykhld «
kategorie sztuki i kultury, techniki i towaroéw maja wyraznie
Swiecki charakter. Obiekty ,,religijne” moga by¢ cenione
jako wielka sztuka (ottarz Giotta), sztuka ludowa (dekoracje
kapliczki popularnego w Ameryce Lacinskiej swietego) lub
jako artefakt kulturowy (indyjskie kotatki). Przedmioty te
samodzielnie nie maja ,,mocy” czy tajemniczo$ci — nie majg
cech niegdys charakterystycznych dla ,.fetyszy”, zanim jesz-
cze zostaly przeklasyfikowane we wspolczesnym systemie
jako sztuka prymitywna lub artefakty kulturowe. Z jakiej
jednak ,,wartoséci” zostaje odarty ottarz zabrany z czynnego
kosciota (lub gdy kosciol, w ktorym si¢ znajduje zaczyna
funkcjonowa¢ jako muzeum)? Jego szczegolna moc i sakral-
nosc¢ zostaje przeniesiona do krolestwa ogolnoestetycznego.
(O wyzwaniu rzuconemu takiej Swieckiej kontekstualizaji
przez wladze plemienia Zuni zobacz rozdzial 9, przyp. 11.) 1

* * *

Waine jest, by podkresli¢ historyczny charakter systcmul
sztuka—kultura. Nie osaqgnai on jeszcze ostatecznej formy:
miejsce i wartos¢ przypisane kolekcjonowanym artefaktom
zmienialy sie i beda si¢ zmienia¢ nadal. Co wigcej, w syn-
chronicznym diagramie strefy sporéw i naruszen mozna
przedstawi¢ jedynie jako ruch lub ambiwalencj¢ miedzy
ustalonymi punktami. Jak to zobaczymy na koncu roz-
dziatu, znaczna czgs¢ wspolczesnej ,,sztuki plemiennej”
uczestniczy w statym ruchu miedzy sztuka a kulturg oraz
w tradycyjnych, zwiazanych z kultura duchowa kontekstach,
nie uwzglednionych w tym systemie (Coe 1986). Niezaleznie
od wystepowania stref spornych, w ogdlnym ujeciu system‘
ten, w przypadku kazdego kolekcjonowanego egzotycznego
przedmiotu, w dalszym ciggu sztywno zmusza do wyboru
ndrugiego domu” pomigdzy srodowiskiem etnograficznym
i estetycznym. Wspblczesne muzeum etnograficzne i mu-
zeum sztuki lub prywatna kolekcja sztuki rozwinely oddziel-
ne, wzajemnie komplementarne sposoby klasyfikacji. W pie-
rwszym praca bedaca rzezba wystawiana jest razem z innymi_
przedmlotaxm o podobnej funkql lub w poblizu przed-
miotow pochodzacych z tej samej grupy kulturowej, wiacza-
jac w nie uzytkowe artefakty takie, jak tyzki, miski czy
wlocznie. Maski czy posagi moga by¢ zgrupowane z niepo-
dobnymi do nich pod wzglw;dem formalnym przedmiotami
i przedstawione jako czes¢ rytualnej czy instytucjonalnej
calosci. Nazwiska poszczeg6lnych rzezbiarzy sq nieznane lub
przemilczane. W muzeum sztuki rzezbe identyfikuje si¢
z kreacja jednostki: Rodin, Giacometti, Barbara Hepworth.
Jej miejsce w codziennych praktykach kulturowych (wlacza-
jac w nie rynek) jest niewspoimierne do jej zasadniczego
znaczenia. Podczas gdy w muzeum etnograficznym obiekt
jest, z punktu widzenia kultury czy humanizmu, ,,interesuja-



cy”, w muzeum §ztuki jest przede wszystkim ,.pigkny™ lub
oryginalny”. Nie zawsze tak bylo. _

" Elisabeth Williams (1985) naszklcmy.aiz.a pouczajacy roz-
dzial zmieniajacej si¢ historii tego rozroznienia. W dziewigt-
nastowiecznym Paryzu trudno bylo przyjac atfefaktylok;esu
przedkolumbijskiego jako catkowicie ,,pigkne”. Dominujaca
estetyka naturalistyczna uwai'flla ars Americana 7a grotes-
kowa lub niedojrzala. W' najlepszym wypadku wytwory
prekolumbijskie mogly by¢ zaliczone do kategorii antykow
i doceniane przez pryzmat mediewalizacji V;ol]et-lc-‘Duca.
williams ukazuje, jak artefakty Majow i Indian, o niepew-
nym statusie, wedrowaly pomigdzy Luwrem, Blb,hothequ_c
Nationale, Musée Guimet oraz (po 1878) Trocadero, gdzie
jak si¢ wydawato miaty w konicu znalez¢ etnograficzny com;
tzn. w instytucji, ktora traktowala je jako materiat naukowy.
Pierwsi dyrektorzy Trocadéro, Erest-Théodore Hamy i Re-
my Verneau, okazywali niewielkie zainteresowanie ich war-
toécig estetyczng.

Piekno’ znacznej czedei niezachodniej | sztuki™ jest od-
kryciem nowym. Wiele z tych obiektow kolekcjonowano
i ceniono takze przed nadej$ciem dwudziestego wieku, lecz
dla innych przyczyn. We wczesnym okresie wspolczesnym
ceniono ich rzadkosé i innosé. W gabinecie osobliwosci™
wszystkie cksponaty wymieszane byly razem, za$ kazdy
z mich osobno metonimicznie reprezentowat caly region lub
populacje. Kolekcja byta mikrokosmosem, podsumowa-
niem wszechswiata (Pomian 1978). Wiek osiemnasty przy-
nidst powazniejsze zainteresowanie taksonomia i wypraco-
waniem kompletnej serii. Naukowi naturaliSci coraz bardziej
interesowali si¢ kolekcjonowaniem (Feest 1984:90), za§
przedmioty cenione byly poniewaz ilustrowaly szeregi usys-
tematyzowanych kategorii: jedzenie, odziez, materialy budo-
wlane, narzedzia rolnicze, bron (wojenna, mysliwska) i tak
dalej. Kulminacje tych taksonomicznych wizji potowy dzie-
wigtnastego wieku stanowila etnograficzna klasyfikacja E.
F. Jomarda oraz wystawy typologiczne A. H. L. F. Pitta
Riversa (Chapman 1985:24-25). Typologie Pitta Riversa
przedstawialy sekwencje rozwojowe. Pod koniec wieku
ewolucjonizm zdominowal sposéb porzadkowania egzoty-
cznych artefaktéw. Bez wzgledu na to, czy eksponaty
przedstawione byly jako antyki, zorganizowane wedlug
regiondw geograficznych czy spolecznosci, rozproszone
w panopliach czy ustawione w realistyczne sceny rodzajowe
i dioramy, opowiadaly histori¢ rozwoju cziowieka. Przed-
miot przestat by¢ przede wszystkim egzotyczna osobliwoscia
1 stal sig teraz Zrodlem informacji catkowicie wtopionym
w swiat Czlowieka Zachodniego (Dias 1985:378-379). War-
tos¢ egzotycznych obiektow plyneta z ich przydatnosci jako
. $wiadectwa o konkretnej rzeczywistoéci wezesniejszego sta-
dium ludzkiej Kultury — wspolnej przeszlosci potwierdzaja-
cej tryumfujaca terazniejszo$é Europy.

Wraz z Franzem Boasem i wylonieniem si¢ antropologii
rﬂatywistyczncj utrwalit sig nacisk na umieszczanie przed-
miotéw w ich naturalnych kontekstach. Przedstawiane w ten
sposob  kultury™ mogty by¢ organizowane w zmodyfikowa-
ny fatcuch ewolucyjny lub rozproszone w synchronicznych
.terazniejszosciach etnograficznych™. Te ostatnie nie ozna-
czaly ani czasow starozytnych ani dwudziestego wieku, lecz
raczej reprezentowaly autentyczny kontekst zebranych eks-
ponatow, czgsto bezposrednio poprzedzajacy ich pozyskanie
lub wystawienie. Tak kolekcjoner, jak i ocalajacy je etnograf
mogliby sie ubiega¢ o ostatnie miejsce wsréd obroficow
~prawdy rzeczy”. Autentyzm, jak to zobaczymy, wytwarza
sig bowiem w trakcie usuwania przedmiotéw i zwyczajow
z 1_Ch. biezacej sytuacji historycznej — terazniejszosci-staja-
Cej-sie—przyszlodcia.

Wraz z konsolidacja dwudziestowiecznej antropologii,
etnograficznie skonstektualizowane artefakty zaczeto ceni¢
2e wzgledu na ich wykorzystanie jako obiektywnych ,,dowo-

dow™ na catoksztalt wielowymiarowego zycia i kultury
(Jamin 19824:89-95; 1985). Jednoczesnie z nowymi zjawis-
kami w kulturze i literaturze, kiedy Picasso i inni zaczynaja
odwiedza¢ ,, Troca™ a wystawione tam eksponaty plemienne
traktowac z zupelnie nieetnograficznym podziwem, powrd-
cilo pytanie o wilasciwe miejsce niczachodnich obiektow.
W oczach tryumfujacego modernizmu przynajmniej nie-
ktore z nich mogly uchodzi¢ za arcydzieta sztuki swiatowej.
Wylonita si¢ kategoria sztuki prywmitywne;j.

Taki rozwd) sytuacji spowodowal zaistnienie nowych
dwuznacznosci i mozliwosci w zmieniajacym si¢ systemie
taksonomicznym. W polowie dziewigtnastego wieku wy-
twory prekolumbijskie lub plemienne uznawano za grotes-
kowe lub antyczne. W roku 1920 byly juz swiadectwami
kultury i arcydzielami w ocenie estetycznej. Od tego momen-
tu rozpoczgla sie ograniczona migracja pomigdzy tymi
dwoma zinstytucjonalizowanymi domenami. Granice mig-
dzy sztukg i naukg, wartosciami estetycznymi 1 antropologi-
cznymi ni¢ s na zawsze ustalone. I rzeczywiécie, muzea
antropologiczne i sztuk pigknych podejmuja ostatnio proby
interpretacji. Na przyktad Hall of Asiun People w nowojors-
kim Museum of Natural History reprezentuje , boutiqu-
e’owy’ styl ekspozycii, z ktore) eksponaty wydaja sie zawsze
by¢ na miejscu, tak jak ,,dziefa sztuki’ na $cianach czy stoliki
do kawy w salonach mieszczanskich. Zjawisko niejako
dopelniajace mozna obserwowad w Muscum of Modern Art,
ktore poszerzylo stata ekspozycje o artefakty kulturowe:
meble, pojazdy, sprzet uzytku domowego 1 utensylia. Nie-
ktére z nich, jak wojenne czétno z Wybrzeza Polnocno-
-zachodniego, czy szczegolnie lubiany jaskrawozielony heli-
kopter, s3 nawet podwieszone u sufitu.

Cho¢ zasady systematyzowania przedmiotdw w sziuce
i antropologii sy zinstytucjonalizowane i,,mocne”, to jednak
nie sa one niezmienne. Kategorie pigkna, kulturowosci
t autentyzmu zmieniaty si¢ 1 nadal bedy sie zmieniac¢. Stad
waine jest, aby oprzec si¢ wystgpujacej w kolekcjach tenden-
¢ji do samowystarczalnosci, do zucicrunia ich wlasnego
historycznego, ekonomicznego i politycznego procesu po-
wstawania (zobacz Haakce 1975; Hiller 1979). Byloby
idealem, pdyby historia samej kolekcji 1 ekspozycji byla
widocznym aspektem kazde) wystawy. Pojawita sig pogloska
o tym, ze Sala Boasa w American Museum of Natural
History, poswigcona Wybrzezu Potnocnozachodniemu, ma
by¢ odnowiona, a styl ekspozycji zmodernizowany. Wyglada
Jednak na to (a przynajmniej mozna mie¢ taka nadzieje), ze
plan ten zarzucono, bowiem to nastrojowe, przynalezne do
pewnej epoki pomieszczenie eksponuje nie tylko doskonaty
kolekgje, ale takze pewien moment w historii kolekcjonowa-
nia. Szeroko reklamowana wystawa ,,'Prymitywizm” w sztu-
ce dwudziestego wieku”, ktora miala miejsce w 1986 roku
w Museum of Modern Art (zobacz rozdzial 9), wyraznic
eksponowala (co zreszta podkreslano w reklamie) dokladne
okolicznosci, w ktorych pewne obiekty etnograficzne staty
si¢ nagle dzietami sztuki $wiatowej. Wieksza samoswiado-
mos¢ historyczna przy wystawianiu i ogladaniu obiektow
niezachodnich moze przynajmniej sprawicé, 7ze stosowane
przez antropologdw, artystow 1 ich publicznos¢ sposoby
kolekcjonowania siebie samych i dwiata zostang pchnigte
Z migjsca i wprawione w ruch.

Na bardziej intymnym poziomie, zamiast pojmowac
przedmioty jedynie jako znaki kultury i artystyczne obrazy
(Guidieri 1 Pellizzi 1981), mozemy przywr6cic im, tak jak to
czyni Fenton, ich utracony status fetyszy - to jest nie
przedmiotéw dewiacyjnego czy egzotycznego ,.fetyszyzmu™,
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ale naszych wlasnych fetyszy.® Ta taktyka, z koniecznosci
osobista, nadataby kolekcjonowanym przedmiotom raczej
site przywiazywania niz samg tylko zdolnoé¢ pouczania czy
informowania. Jeszcze raz artefakty z Afryki czy Oceanii
moglyby stac si¢ objets sauvages, zrodlem fascynacji zdolnym

PRZYPISY

! O kolekcjonowaniu jako strategii dyktowanej pozgdaniem zobacz tez bardzo
sugestywny katalog (Hainard i Kaehr 1982) wystawy zatytulowanej ,,Pasja kolekc-
jonowania”, prezentowanej przez Musée d’Ethnogarphie w Neuchitel od czerwca
do grudnia 1981. Ta analityczna kolekcja byta proba sily refleksyjnej muzeologii.
O kolekcjonowaniu i pozadaniu zobacz tez blyskotliwg analiz¢ American Museum
of Natural History, kondycji czlowieka amerykanskiego i zagrozenia dekadencja
w latach 1908-1936, dokonang przez Donng Haraway. W swej pracy sugeruje ona,
e pasja kolekcjonowania, przechowywania i wystawiania jest wyrazana w sposob
charakterystyczny dla kazdego rodzaju oraz dla danego okresu historycznego.
Beaucage, Gomilia i Vallée (1976) prowadza krytyczne rozwazania na temat
zlozonego do§wiadczania przedmiotow przez etnografa,

2 Esej Waltera Benjamina Rozpakowujge mojq biblioteke (1969:59-68) jest
spojrzeniem refleksyjnego entuzjasty, Kolekcjonowanie staje sig sztukg zycia blisko
spokrewnionego ze wspomnieniami, obsesja, z ocalaniem porzgdku z nieporzadku,
Benjamin widzi przypadkowosé (i przynosi mu ona pewng przyjemnosc) subiektyw-
nej przestrzeni wytworzonej przez kolekcj¢. ., Kazda pasja jest na granicy chaosu,
lecz pasja kolekcjonera graniczy z chaosem wspomnien. Nawet wigcej: przypadek,
los, ktére na moich oczach przenikajg przeszlosc sg potajemnie obecne w zamgcie
ksiazek. Bo czymze jest ta kolekcja, jesli nie balaganem, w ktorym przyzwyczajenie
tak si¢ zadomowilo, ze moze ona sprawiac wrazenie porzadku? Wszyscy slyszeliscie
o ludziach, ktorzy po utracie swoich ksigzek stali si¢ inwalidami, o tych, ktorzy aby
je zdoby¢ stali si¢ przestgpcami. Sg to dziedziny, w ktorych kazdy porzadek jest
chwiejnym aktem krancowej przypadkowosci.” (s. 60)
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Przetozyla Joanna Iracka
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