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RELACJE Z WYDARZEN

POLSKIE BADANIA
NAD KOLEKCJAMI
% POZAEUROPEISKIMI

16-17 czerwea 2023

Ogolnopolska konferencja naukowa organizowana z okazji jubileuszu
50-lecia Muzeum Azji i Pacyfiku im. Andrzeja Wawrzyniaka w Warszawie

.
om LAT st NAARNA baten T3\ oK
f A\ Patronat honorowy: e . Patron: Partner: INSTYTUT
MUZEUM AZJI $. W bl % et I(,O 5' STUDIOW
S’ | PACYFIKU 25.Mazowsze Soama
-

Poland

Joanna Wasilewska

Jubileusz 50-lecia Muzeum Azji i Pacyfiku im. Andrzeja Wawrzyniaka w

Warszawie

Muzeum Azji i Pacyfiku im. Andrzeja Wawrzyniaka swietuje w 2023 roku
jubileusz piecdziesieciolecia. Zalozone w 1973 roku jako Muzeum
Archipelagu Nusantary przez swego obecnego patrona, pozostaje jedynym
polskim muzeum o tak okreslonej specjalizacji, a w ostatnich latach rowniez
coraz wazniejszym miejscem dyskusji o zadaniach i perspektywach
muzealnictwa.

Konferencja jubileuszowa AZJA/PACYFIK/50 LAT. Polskie badania nad
kolekcjami pozaeuropejskimi w dniach 16 i 17 czerwca 2023 roku byla
kolejnym etapem tej dyskusji. Zostala pomyslana jako spotkanie badaczy
pracujacych w instytucjach zajmujacych sie¢ sztuka 1 kulturg
pozaeuropejska, mierzacych sie ze specyficznymi problemami, a zwlaszcza
zagadnieniami z szeroko rozumianego zakresu dekolonizacji. Chociaz Polska
nie byla bezposrednio zaangazowana w globalny proces kolonialny, to jednak

zmiany we wspotczesnym muzealnictwie dotycza takze polskich muzeow i



wymagaja od polskich badaczy krytycznych postaw i metodologii. Historia
polskich kolekcji pozaeuropejskich, sposéb ich prezentacji i zwiazanych z
nimi narracji podlega teraz wnikliwym badaniom i po czeSci
reinterpretacjom.

Ogolnopolski zasieg konferencji pozwolil przyjrze¢ sie owej specyfice polskich
instytucji gromadzacych zbiory pozaeuropejskie i wyodrebni¢ niektore
charakterystyczne obszary. Wzieli w niej udzial badacze i badaczki z Muzeum
Narodowego w Poznaniu (Oddzialu Muzeum Etnograficzne), Muzeum
Narodowego w Szczecinie, Panstwowego Muzeum Etnograficznego w
Warszawie, Muzeum Narodowego w Warszawie, Muzeum Sztuki i Techniki
Japonskiej Manggha w Krakowie, Muzeum Okregowego w Toruniu, Muzeum
Narodowego we Wroctawiu, Muzeum Miejskiego w Zorach, Akademii Sztuk
Piecknych w Warszawie, Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku, Akademii
Sztuk Pieknych im. Jana Matejki w Krakowie, Polskiego Towarzystwa
Ludoznawczego i oczywisScie goszczacego wydarzenie Muzeum Azji i Pacyfiku.
Patronat nad konferencja objat Komitet Narodowy ICOM Polska, a Polski
Instytut Studiow nad Sztuka Swiata byt jej partnerem (czeS¢ uczestnikow to
cztonkowie Instytutu).

Wygloszone referaty wukladaly sie w kilka blokow tematycznych,
poswieconych historii kolekcji, ich twoércom i kwestiom proweniencyjnym,
metodom badan nad obiektami i ich eksponowania, problematyce
konserwatorskiej i innym zagadnieniom. Szczegolnie cennym aspektem
konferencji wydaje sie znaczaca obecnosc¢ tematyki konserwacji i restauracji
dziet sztuki. Poswiecone jej prezentacje byly umieszczone w kontekscie
wykraczajacym poza kwestie stricte technologiczne, poruszaly wazne kwestie
kulturowe i etyczne, czy wrecz wyzwania pojawiajace sie¢ w sytuacji pracy z
obiektami pochodzacymi 2z bardziej odlegltych od wlasnego kregow
kulturowych. Zwracano uwage zarowno na koniecznosS¢ badan
interdyscyplinarnych, jak i miedzynarodowych, pozwalajacych na stosowanie
metod i technik réznego pochodzenia. Sama konferencja zyskata dzieki temu
wybitnie interdyscyplinarny wymiar.

Watkiem, ktory pojawial sie silnie w roznych wymiarach, byly kwestie

proweniencyjne, powigzane nierzadko z tematyka dekolonizacyjna. Zywa



dyskusje wywolaly, przywolane przez kilka prelegentek, przyklady historii
kolekcji w Polsce po II wojnie swiatowej, kiedy to dokonywano na wielka
skale centralizacji zbiorow, nie tylko przenoszac je arbitralnie z muzeow
znajdujacych sie na terenach wczesniej niemieckich, ale i polskich. Pozostaje
to wciaz bardzo zywym i angazujacym problemem, jednym z wyznacznikow
polskiej specyfiki kolekcji pozaeuropejskich, do ktorych skomplikowanej
historii dotaczajg dodatkowo migracje w obrebie kraju. Rozpoczeta na forum
konferencji dyskusja bedzie niewatpliwie kontynuowana. Méwiono rowniez o
sposobach tworzenia kolekcji XX-wiecznych, zarowno w  okresie
miedzywojennym, jak i PRL, w tym o waznych kolekcjonerach polskich,
takich jak zalozyciel Muzeum Azji i Pacyfiku Andrzej Wawrzyniak, Jadwiga
Toeplitz-Mrozowska czy Tony Halik.

Konferencja byla ozywionym, inspirujacym spotkaniem, nie tylko
celebrujacym wazna rocznice, ale tez istotnym dla dyskusji o polskim
muzealnictwie i zbiorach okreslonego profilu. Organizatorzy beda czynic

starania o publikacje materialow pokonferencyjnych.

Karolina Krzywicka

AZJA/PACYFIK/50 LAT. Polskie badania nad kolekcjami

pozaeuropejskimi — konferencja

W  dniach 16-17 czerwca 2023 roku odbyla sie konferencja
AZJA/PACYFIK/ 50 LAT. Polskie badania nad kolekcjami pozaeuropejskimi,
zorganizowana z okazji Jubileuszu 50-lecia Muzeum Azji i Pacyfiku im.
Andrzeja Wawrzyniaka w Warszawie. Konferencja odbyla sie¢ we wspolpracy z
Polskim Instytutem Studiéw nad Sztuka Swiata oraz Komitetem Narodowym
ICOM Polska.

Komitet naukowy konferencji tworzyli: dr Joanna Wasilewska, dyrektorka
Muzeum Azji i Pacyfiku, prof. dr hab. Jerzy Malinowski, prezes Polskiego
Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata, dr Piotr Rypson, przewodniczacy
Komitetu Narodowego ICOM Polska, prof. ASP dr. hab. Weronika Liszewska,
(Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Akademia Sztuk Pieknych w



Warszawie), Katarzyna Nowak, dyrektorka Muzeum Sztuki i Techniki
Japonskiej Manggha w Krakowie, prof. ASP dr hab. Bogna Lakomska,
Kierowniczka Zakladu Historii i Teorii Sztuki, Akademia Sztuk Pieknych w
Gdansku oraz dr hab. Joanna Minksztym (Muzeum Etnograficzne w
Poznaniu). Sekretarzem konferencji bytla Karolina Krzywicka (MAiP).
Konferencja byla przeznaczona dla badaczy pracujacych w instytucjach
zajmujacych sie sztuka i kultura pozaeuropejska, ktorzy mierza sie z
nowymi, specyficznymi problemami, odrebnymi od tych dotyczacych sztuki
europejskiej i polskiej. Konferencja miatla na celu rozwazenie w gronie
specjalistow najwazniejszych zagadnien =z tym zwiazanych. Zasieg
ogolnopolski konferencji pozwolil przyjrzec¢ sie specyfice polskich instytucji
gromadzacych zbiory pozaeuropejskie i wyodrebni¢c ich najwazniejsze
problemy. Rezultatem obrad jest umiejscowienie polskiej tozsamosci
kulturowej i tradycji kolekcjonerskiej wsrod kolekcji na swiecie, wyréznienie
specyfiki typowej dla muzeow polskich, wymiana doswiadczen i
wypracowanie wspolnych rozwigzan.

Konferencja stworzyla warunki do dyskusji szczegolnie w zakresie etyki
pracy muzealnikow (m.in. pozyskiwania zbiorow, badania proweniencji),
metodologii badan sztuki i innych obiektow dziedzictwa pozaeuropejskiego
oraz doboru metod konserwatorskich.

Program  konferencji obejmowat cztery sesje: Historia  kolekcji
pozaeuropejskich (), Badania nad obiektami (lI), Problematyka
konserwatorska (III) oraz Dekolonizacja i inne wspolczesne problemy

muzealnictwa (IV).



Dr Joanna Wasilewska, dyrektorka Muzeum Azji i Pacyfiku
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Prof. Jerzy Malinowski, prezes Polskiego Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata
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Dr hab. Anna Styczynska-Nadolska, Polskie Towarzystwo Ludoznawcze
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Karolina Krzywicka, organizatorka konferencji
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Uczestnicy konferencji na nowo otwartej wystawie statej Muzeum Azji i Pacyfiku
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Ewa Rykata, Ewa Kosiacka-Beck
Dr inz. arch. kraj. Ewa Rykata i dr inz. arch. kraj. Ewa Kosiacka-Beck,

Katedra Sztuki Krajobrazu Wydziatu InZynierii i Budownictwa SGGW

»Z natury w kulturze - Jarostaw Koziara, artysta plastyk, pedagog

publicysta”. O spotkaniu w Oddziale Warszawskim SARP.

25 maja 2023 roku, w ramach cyklicznych spotkan w Oddziale
Warszawskim SARP z ,Tworca w krajobrazie”, mieliSmy mozliwosc
zapoznania sie¢ z dzialaniami i pracami lubelskiego artysty plastyka
Jarostawa Koziary, tworcy zajmujacego sie wieloma dziedzinami sztuk

wizualnych, tworzacego niekonwencjonalne i monumentalne projekty

artystyczne.

il. 1. Jarostaw Koziara na spotkaniu w OW SARP 25 maja 2023. Fot. Magdalena
Kazulo-Kleyff
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Artysta jest autorem wielu ciekawych prac, a na spotkaniu z licznie
przybylymi gosémi w SARP-ie na ul. Foksal zaprezentowal te zwiazane
szczegblnie z dzialaniami w przestrzeni i wpisujace si¢ w tworczosc¢ i
aktywnosci sztuki ziemi — polskiego land artu, czy bardziej znanych jako
interwencje w Swiat przyrody.

Prezentowane prace byly bardzo roznorodne i ciekawe, wykonane w réznych
skalach i o roznym charakterze, w wiekszosci wykorzystujace naturalne
sSrodowisko i malownicze otwarte przestrzenie. Wiele prac dotyka zaréwno
przestrzeni miejskiej, szczegolnie Lublina i jego Starego Miasta, ktore staty
sie glownym tematem, jak i poza nimi — krajobrazu niezurbanizowanego, a
takze nieuzytkowanego. Na warsztat tworczy Jarostaw Koziara bierze
chociazby tereny upraw, ale w wiekszosci tez miejsca dzikie, pomijane przez
czlowieka, ktore okazuja sie¢ przestrzeniami o olbrzymim twoérczym
potencijale, a ich lokalizacja niejednokrotnie pozwala zy¢ im wlasnym zyciem,
co w bardzo wyrafinowany i subtelny sposob dostrzega tworca, nadajac wielu
miejscom atrakcyjny wyglad, czy moze ,,jakiS” wyglad, wprowadzajac w nie
nowe tchnienie, sprawiajac, ze miejsca te ozywaja. Swoimi ingerencjami
uruchamia wyobraznie odbiorcy, a nowa kolejna odslona przestrzeni
dostarcza nowych doznan i emocji. Sprawia, Ze miejsca, ktore bierze na
warsztat, sa zapamietywane.

Prace powstaja zazwyczaj z naturalnych, lokalnie wystepujacych materiatow,
przez co dziela wpisuja sie w kontekst, zwracaja tez uwage na naturalne
procesy zachodzace w krajobrazie, zmiennoS¢ dobowa i sezonowa, co jest
charakterystyczne dla land artu.

Wartos¢ wielu prac polega takze na tym, ze sa zmienne i nietrwate, eteryczne
i ulotne, a jedynym utrwaleniem ich zaistnienia w czasie i przestrzeni sg
fotografie i filmy z wydarzenia.

Tworczos¢ Jaroslawa Koziary rozwija sie¢ i cieszy spora popularnoscia
rowniez ze wzgledu na to, ze w dos¢ wymowny sposéb porusza wspodtczesne
problemy egzystencjalne, w tym sztuki Srodowiskowej czy ochrony
naturalnego krajobrazu. Udowadnia takze, ze mozna 2za pomocg
artystycznych dzialan w przestrzeni zwracac uwage na wspotczesnie gorace

problemy spoleczne. Sila przekazu prac jest stosowanie naturalnych
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materialow, korzystanie z potencjalu ich ksztaltu, koloru, faktur czy
procesow naturalnej zmiennosci czy degradacji. Podkreslic tez warto
ekologiczny wymiar prac.

W ramach wielu artystycznych przedsiewzie¢, w tym z Fundacja Latajaca
Ryba Artysta zrealizowat w latach 2013-2019 Land Art Festiwal, w ktérym co
roku bralo udziat wielu tworcow dziatajacych w przestrzeni, ingerujac w
otaczajaca nature, kreujac wlasng sztuke ziemi.

W czasie prezentacji Autor przeniost nas w Swiat swoich dziatan i wlasnych
interpretacji pojec. Budujac na nowo obiekty krajobrazowe lub poprzez

dodatki wplatane w istniejacy krajobraz w czasie dziatan, nadawal miejscom

kompletnie inne znaczenia.

il. 2. Gorejqgce drzewo (2019), praca autorstwa Jarostawa Koziary na IX Festiwalu
Land Artu (zrédto: http://landart.lubelskie.pl/landart realization/drzewo-gorejace,
dostep na 17.06.2023)

Szczegolnie interesujace okazaly sie flagowe projekty tworcy, jak Amonit i
Swobodny przeplyw, w ktorych wrazenie robi skala i rozmach, z jakim

realizowane sa projekty.


http://landart.lubelskie.pl/landart_realization/drzewo-gorejace
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il. 3. Jarostaw Koziara prezentujacy na spotkaniu w OW SARP swoja prace pt.
Amonit (2011). Fot. Magdalena Kazulo-Kleyff

il 4. Jarostaw Koziara omawia Swobodny przeplyw, realizacje landartu na granicy
polsko-ukrainskiej w ramach I Land Art Festiwalu (2011). Fot. Katarzyna Lowicka
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Praca o tytule Amonit powstawala w rejonie tarasow zalewowych Wisly w
sasiedztwie Kazimierza Dolnego i jego kamieniotomow. To, jak twierdzi Autor,
sprehistoryczny amonit usypany z kilkunastu ton wapiennego kruszywa.
Forma doslownie i symbolicznie odnosi sie do miejsca i tworzywa, z ktorego
jest wykonana - skorupiakéw z niegdysiejszego dna morskiego”. Autor
prezentowal kolejne fazy budowy i pozniejsze funkcjonowanie obiektu, przez
co uswiadomil obecnym, ze projektowanie dziel krajobrazowych jest

procesem, ktory trwa w czasie.

il. 5. Jaroslaw Koziara prezentuje instalacje BABA (2015) z V Miedzynarodowego
Land Art Festiwalu zorganizowanego na terenie podlaskiego przelomu Bugu.
Fot. Magdalena Kazulo-Kleyff

Praca Swobodny przeplyw z cyklu Migracje ilustruje zjawisko
przemieszczania sie, pozostawiajac przestrzen wlasnej interpretacji odbiorcy.
Dwie przeplywajace ryby nanizane na tono urodzajnych ziem na granicy
polsko-ukrainskiej staja sie wrecz wspolczesnym symbolem przenikania.
Wedlhug Autora ,praca jest kontynuacja projektow landartowych,
realizowanych na granicy polsko-ukrainskiej w ramach dzialan zwiazanych z
ideg zblizenia dwoch spolecznosci. [To| forma 200-metrowych ryb, wyorana i

obsiana nasionami na pasie granicznym pomiedzy miejscowosciami
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Horodyszcze (PL) — Warez (UA)”. Ekspozycja zostala uwieczniona, jak wiele
innych projektow, w formie dokumentacji fotograficznej i filmowej. Tu,
podobnie jak przy okazji tworzenia innych projektow, artyscie towarzysza
wydarzenia artystyczne - koncerty, wystawy czy w wielu przypadkach
dziatania interakcji czlowieka z krajobrazem.

Prezentacja interwencji Jaroslawa Koziary w krajobraz wsrod obecnych
spotkata sie z bardzo pozytywnym odbiorem, szczegélnie istotne bylto to dla
architektow krajobrazu, dla ktorych temat ksztaltowania krajobrazu i
dobrostan czlowieka zwiazany z funkcjonowaniem w nim jest podstawag
dziatan.

Organizatorami wydarzenia OW SARP z cyklu ,Tworca w krajobrazie”
byl Oddzial Warszawski Stowarzyszenia Architektow Polskich i dzialajaca
w nim Sekcja Architektury Krajobrazu OW SARP. Partnerami wydarzenia byli
Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, Katedra Sztuki Krajobrazu
z Instytutu Inzynierii Srodowiska SGGW oraz Fundacja Latajaca Ryba.
Spotkanie moderowala Katarzyna Lowicka, przewodniczaca Sekcji
Architektury Krajobrazu OW SARP. Wzielta w nim udzial liczna grupa
studentow studiow magisterskich kierunku Architektura Krajobrazu
na SGGW.

Na stronie internetowej Oddzialu Warszawskiego SARP

www.sarp.warszawa.pl dostepna jest obszerna relacja fotograficzna ze

spotkania z Jarostawem Koziara.


http://www.sarp.warszawa.pl/
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INFORMACJE

IX KONFERENCJA SZTUKI NOWOCZESNE!

SZTUKA AMERYKANSKA XX | XXI WIEKU |

POLSKO-AMERYKAHSKIE
RELACJE ARTYSTYCZNE

Polski Instytut Studiow nad Sztuka Swiata, Katedra Historii Sztuki
Nowoczesnej i Pozaeuropejskiej na Wydziale Sztuk Pieknych
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika oraz Centrum Sztuki Wspotczesnej
»Inaki Czasu” w Toruniu zapraszaja do wzigcia udziatu w IX
Konferencji Sztuki Nowoczesnej ,Sztuka amerykanska XX i XXI wieku
oraz polsko-amerykanskie relacje artystyczne’, ktora odbedzie sie

w dniach 10-12 pazdziernika 2023 roku w Toruniu.
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# Celem konferengji jest przedstawienie polskich badan nad sztuka
amerykarnska od Armory Show 1913 roku do wspotczesnosci, a takze nad
zwiazkami sztuki polskiej i amerykanskiej. Jej zakres obejmie malarstwo,
grafike, rysunek, rzezbe, architekture, fotografie, performance i happening
oraz sztuke nowych mediow. Do szczegolnie istotnych dla polskich artystow

i badaczy zagadnien sztuki USA naleza: recepcja awangardy europejskiej

od Armory Show; nowojorski dadaizm i surrealizm; amerykanscy artysci

w srodowiskach europejskiej awangardy (Paryz); emigracja europejskich
artystow do USA po 1933 roku; srodowiska artystyczne Nowego Jorku, Chicago,
San Francisco (i in.); ekspresjonizm abstrakcyjny; modernizm i postmodernizm;
pop-art.; konceptualizm; film jako medium; neoekspresjonizm lat 70. i 80.;
postkonceptualizm i postmodernizm przetomu XX i XXI w.; nowe media w sztuce
amerykanskiej.

Przedmiotem wystapien bedzie takze tworczos¢ polskich artystow i dziatalnosc
polskich instytucji w USA, wymiana wystaw oraz relacje pomiedzy sztuka polska
i amerykanska. Istotnym obszarem tematycznym konferencji stana sie zagad-
nienia teorii sztuki i krytyki artystycznej, szkoInictwa i Zycia artystycznego,
muzeow, instytucji sztuki oraz prasy artystyczne;j.

* Jezykami konferencji sg polski i angielski.

* Prosimy o przestanie tytutow i abstraktow (okoto potowy strony znormalizo-
wanego maszynopisu) do dnia 30 czerwca 2023 roku na adres:
konferencjasztukinowoczesnej@gmail.com
* Decyzja o akceptacji propozycji nastapi do dnia 15 lipca 2023.

* Organizatorzy nie przewiduja opfaty konferencyjnej, nie pokrywaja kosztow
podrozy, noclegow i wyzywienia.

* Rezultatem konferencji bedzie wydanie recenzowanej monografii naukowej
w jezyku angielskim w serii,Studia o sztuce nowoczesnej / Studies on modern
art’, zawierajacej artykuty przestane przez uczestnikow w wyznaczonym termi-
nie i zaakceptowane przez Komitet organizacyjny.

* Komitet organizacyjny: dr Katarzyna Cytlak, dr Matgorzata Geron,
prof. Jerzy Malinowski, dr Filip Pregowski.

Przyjecia zgtoszen przedtuzone do 31 lipca.
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POLSKI 4ﬁ’
INSTYTUT PRACOWNIA STUDIOW Patstuowe A

uzeu “
NAD SZTUKA V" NAD BUDDYZMEM UW ”‘}fh

SWIATA w Warszawie §

Ogolnopolska konferencja naukowa

X Spotkanie
0 Sztuce Orientu
SZTUKA BUDDYJSKA

Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata
i Pracownia Studiéw nad Buddyzmem Wydziatu
Orientalistycznego Uniwersytetu Warszawskiego,
we wspotpracy z Panstwowym Muzeum
Etnograficznym w Warszawie organizujg
w ramach cyklu ,Spotkania o Sztuce Orientu”
jubileuszowe X Spotkanie ,,Sztuka buddyjska”.
Konferencja odbedzie sie w dniach
26-27 pazdziernika 2023 roku w siedzibie
Panstwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie.
Skierowana jest do historykdw sztuki i orientalistow,
muzealnikow i konserwatorow dziet sztuki,

Budda i QWIS dtow kulturoznawcéw i etnologow.

$wigtynia Eikan-do Zenrin-ji wKioto, Xl wiek

Celem organizowanego X Spotkania o Sztuce Orientu jest ukazanie
réznorodnosci form artystycznych sztuki buddyjskiej i ich ochrony.
Dzieki konferencji uczestnicy bedg mogli pogtebic¢ znajomos¢ historii
sztuki buddyjskiej i poznac kolekcje muzealne w kraju.

Jezykiem konferencji bedzie jezyk polski.
Nie przewiduje sie pobierania wpisowego od uczestnikéw konferencji.
Zgloszenia prosimy przesyta¢ do 30 czerwca 2023 roku
na adres mailowy warsaw@world-art.pl

Zgloszenie powinno zawierac: imie i nazwisko, tytut lub stopient naukowy, afiliacje,
tytul oraz krotkie streszczenie wystgpienia (do 600 znakéw ze spacjami).
Przewidywany czas wystapienia prelegenta: do 20 min.

Przygotowane referaty ztoza sie na publikacje pokonferencyjna.

Przyjecia zgtoszen przedtuzone do 31 lipca.
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9-11 May 2024 ATT OF THE GI'€€K DIasSPOIa CONFETENCE Zamos¢, Poland

In 2024, we will celebrate 535 years since the Greeks settled in Zamog§¢. The planned meeting
will be related to creative output of the Greek diaspora throughout Europe. The Fall of
Constantinople in particular, triggered a resettlement of the Greeks in many countries and
regions outside of Greece proper: Italy, the Balkans, Hungary, Poland, Ukraine, and elsewhere.
The comprehensive study of this type of artistic activity is rare in the history of art.

We chose the city of Zamosc¢ because the local Greek community became one of the most
influential within the Greek diaspora throughout the Polish-Lithuanian Commonwealth.

The City of Zamos¢, as one of the modern ones, consistently implementing strategic concepts
of economic development, was founded by the Chancellor and Grand Hetman of the Crown,
Jan Zamoyski, in 1580. Zamos¢, built on the basis of architectural and urban concepts of the
Renaissance architectural theories, was planned and realised by the Italian architect Bernardo
Morando. From the very beginning of its functioning, the city became a multi-ethnic and
multicultural organism. During that period, Armenians, Greeks, and Italians played the key
roles in shaping the economic life of the city.

At the time, consisting mostly of merchant class, the Greeks were the second largest national
group after the Armenians. They had received the settlement privilege already in 1589. They
were guaranteed all city rights, including access to the city council and offices — more so than in
other cities in the Commonwealth.

As Orthodox believers, they had also formed a separate religious community. They obtained

a permission to build their own church, dedicated to St. Nicholas, next to the market square. In
1591, just two years after they were granted the privilege of settlement, 12 Greek families lived
near the market square, while the total number of Greek merchants and craftsmen may have
reached about 100 people. Most of them were located in the western part of the market, next

to the Armenian quarter. The Greeks were also associated with the Zamos¢ Academy. Books

in Greek were printed in the academic printing house, making it a significant centre of Greek
printing in the whole Polish-Lithuanian Commonwealth.

Conference language:

English, French
The conference programme will be
announced in the first week of February 2024.
We will inform conference participants and

Paper submissions should be sent by the end visitors on the convenient travel options to

of December 2023 to the following address: Zamosc.

WaldemarJozef.Deluga@osu.cz

piotr.kondraciuk@akademiazamojska.edu.pl
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Komunikacja miedzykulturowa - Azja i Afryka - studia UW

Komunikacja miedzykulturowa - Azja i Afryka
studia stacjonarne drugiego stopnia
na Wydziale Orientalistycznym Uniwersytetu Warszawskiego

Studia oferuja:
+ poznanie mechanizméw odpowiedzialnych za porozumiewanie sie w roznych kulturach, przede wszystkim w kulturach Azji i Afryki
+ zdobycie umiejetnosci odczytywania obcych kodéw kulturowych, tak waznych w warunkach globalizacii

+ przygotowanie do zarzadzania zespotami wielokulturowymi i sprawnego poruszania sie w srodowisku zréznicowanym kulturowo,
minimalizowania zagrozen wynikajacych z konfrontaciji roznych kultur i dominujacych kulturowych stereotypow

Studia adresowane sa przede wszystkim do absolwentow kierunkow humanistycznych i spotecznych.

W programie przewidziano zajecia z komunikacji i mediow, antropologii, historii i stosunkoéw miedzynarodowych Azji i Afryki, dyplomacii
i kultury biznesu, prowadzone przez specjalistow — praktykow i wybitnych badaczy UW.

Absolwenci Komunikaciji miedzykulturowej — Azja i Afryka zdobeda kompetencje niezbedne do pracy w miedzynarodowym srodowisku
- np. w dziatach human resources, w administracji panstwowej, zwtaszcza w tej zwigzanej z polityka zagraniczna, w organizacjach
zajmujacych sie ochrong praw cztowieka badz wspotpracg miedzynarodowa w obszarze kultury, edukaciji i gospodarki. Mogg znalez¢
tez dla siebie miejsce w mediach i instytucjach zwigzanych z upowszechnianiem kultury. Z pewnoscia wyrozniac ich bedzie znajomosc
jezykow obcych - oferujemy bowiem mozliwos¢ nauki japonskiego i arabskiego.

Wymagania i forma rekrutacji

O przyjecie na pierwszy rok studiow drugiego stopnia moga ubiegac sig¢ osoby z tytutem licencjata, magistra, inzyniera lub
rownorzednym wszystkich kierunkéw humanistycznych i nieshumanistycznych uczelni panstwowych lub niepanstwowych majgcych
akredytacje MEN. W otwartym postepowaniu kwalifikacyjnym pod uwage beda brane: a) ocena na dyplomie, b) srednia z catego okresu
studiow, c) wynik rozmowy kwalifikacyjnej. Rozmowa kwalifikacyjna ma na celu sprawdzenie ogdlinej orientacji kandydata w tematach
zwigzanych z komunikacjg oraz krajami i kulturami Azji i Afryki. Kandydat moze w postgpowaniu rekrutacyjnym zdoby¢ maksymalnie
200 pkt.

Zainteresowanych prosimy o kontakt z Komisja rekrutacyjng Wydziatu Orientalistycznego: rekrutacja.orient@uw.edu.pl.

Informacje o kierunku studiow sa dostepne pod linkiem:

https:/ /irk.uw.edu.pl/pl/offer/PELNE2023/programme/S2-
KMAA /?from=field:P. KMAA

a tu wszystkie kierunki terminy rejestracji:

https:/ /irk.uw.edu.pl/pl/offer /PELNE2023 /registration /?page=1&page leng
th=200



https://irk.uw.edu.pl/pl/offer/PELNE2023/programme/S2-KMAA/?from=field:P_KMAA
https://irk.uw.edu.pl/pl/offer/PELNE2023/programme/S2-KMAA/?from=field:P_KMAA
https://irk.uw.edu.pl/pl/offer/PELNE2023/registration/?page=1&page_length=200
https://irk.uw.edu.pl/pl/offer/PELNE2023/registration/?page=1&page_length=200
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Art of the Orient — zaproszenie do publikacji

Art
Orient

2022, Vol. 11

We would like to invite you to participate in the publication of the new
volume of academic journal Art of the Orient published in English language
by Polish Institute of World Art Studies.

We accept articles in different fields of art and related disciplines
(archaeology, history, anthropology, museology etc.) The articles submitted
to this journal undergo a double-blind peer review process and are published
after editorial approval.

Papers (up to 15,000 words) should be submitted to
bogna.lakomska@asp.gda.pl

Abstracts (150 words), references and figure descriptions should be
submitted as separate files.
The deadline is 20th of September 2023

Zapraszamy do udzialu w publikacji nowego tomu czasopisma naukowego
Art of the Orient wydawanego w jezyku angielskim przez Polski Instytut
Studiéow nad Sztuka Swiata.

Przyjmujemy artykuly z r6znych dziedzin sztuki i dyscyplin pokrewnych
(archeologia, historia, antropologia, muzealnictwo itp.). Artykuty przechodza
proces podwojnej recenzji i sa publikowane po akceptacji redakcji.

Teksty (do 15 000 stow) nalezy nadsylac na adres
bogna.lakomska@asp.gda.pl

Streszczenia (150 slow) i podpisy do ilustracji nalezy przesyla¢ w osobnych
plikach.

Deadline, to 20 wrzesnia 2023 roku.



mailto:bogna.lakomska@asp.gda.pl
mailto:bogna.lakomska@asp.gda.pl
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ARTYKULY

Anna Katarzyna Maleszko

O japonskich emaliach

Emalia komorkowa jest ta dziedzing rzemiosta artystycznego, ktora rozwineta
sie¢ w Japonii bardzo po6zno, bo dopiero w XIX wieku. Nie znaczy to
bynajmniej, ze nie znano wczesniej na Wyspach Japonskich metod zdobienia
powierzchni metalowych pasta szklana. Trzeba jednak pamietac, ze
emalierstwo powstalo w staroZytnosci nie na Dalekim Wschodzie, lecz w
kulturach basenu Morza Srédziemnego i Bliskiego Wschodu, a w Europie
jest zaliczane do najstarszych technik rzemiosta artystycznego.

Emalia komorkowa i zlobkowa byly znane od poczatku i tysiaclecia przed
Chr. od Turkiestanu, przez obszar Morza Srédziemnego, az po tereny
zamieszkale przez Celtow, ktorzy zdobili emalia zlobkowa plakietki z brazu.
W Grecji od ok. VI wieku przed Chr. z emalii wyrabiano bizuteri¢; w
rzymskiej Galii i Nadrenii uzywano emalii, wraz z technika millefiori (szkla
mozaikowego), do dekorowania konskich uprzezy, naczyn, brosz i klamer do
pasow. Wysoki poziom techniczny i artystyczny uzyskaly wyroby emalierskie,
wykonywane glownie w technice komorkowej, w Persji w czasach Sasanidow
(II-VII wiek po Chr.). stad w VI wieku przejeli te technike rzemiesSlnicy z
Bizancjum, ktore w X-XI wieku stalo sie najwazniejszym osrodkiem
emalierstwa. W Europie sztuka emalierska byla do X wieku uprawiana
gtownie w Irlandii i Szkocji, dokad przyniesli jej znajomosc¢ Celtowie, ktorzy
opanowali te ziemie. W XI-XV wiekach nastgpil wspanialy okres emalierstwa
w Europie. powstaly osrodki tego rzemiosta, najpierw w Trewirze (X w.),
potem w Lieéges i Maastricht, Kolonii, Hildesheim, Limoges i St. Denis.
Zlotymi plakietkami z emaliowana dekoracja ozdabiano okladki ksiag, szaty i
naczynia liturgiczne, a nawet plyty nagrobne. W koncu XIII wieku

opracowano emalie przejrzysta, a rozkwit tej techniki przypadt na XVI i XVII
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wiek w Niemczech i Czechach. Okolo XV wieku wynaleziono w Limoges
emalie malarska (zwana rowniez limuzynska).

W Polsce wyroby emalierskie, zwane emalia siedmiogrodzka, wykonywano w
XIV i XV wieku w warsztatach krakowskich, poznanskich i Prusach
Krolewskich. Emalierami byli gtéwnie cudzoziemcy (Wtosi, Francuzi, Niemcy,
Wegrzy). Francuzi wprowadzili do warsztatow polskich emalie malowana,
zwana u nas ,robota francuska”.

Znajomos¢ emalierstwa przywedrowala z Zachodu do Chin i dalej do
Japonii. W Chinach byla znana juz w czasach panowania dynastii Tang
(618-907). Zachowane z tego czasu lustro brazowe, przechowywane dzis w
Japonii w skarbcu Shosoin, ma rewers ozdobiony w technice emalii
komorkowej. Najwiekszy rozwoj tej techniki w Chinach przypadt na czasy
dynastii Ming, a najwicksza jej swietnosc to okres dynastii Qing, szczegolnie
panowanie cesarzy Kangxi (1661-1722), Yongzheng (1723-1735) i Qianlong
(1735-1796). Tworzono emalie w trzech technikach — zlobkowej (champlevé),
komorkowej (cloisonné) i malowanej. Formy naczyn bardzo czesto powtarzaty
ksztalty starozytnych rytualnych brazow, powierzchnia bylta bogato zdobiona
motywami rosSlinnymi z czesto powtarzanym motywem stylizowanej wici
kwiatowej (lotosowej), wzbogaconej o motywy zwierzece i figuralne, a takze
pejzaz. Zwienczenia i krawedzie zazwyczaj zlocono. W technice champlevé
bardzo czesto byta zdobiona chinska bizuteria. W Kantonie powstatl osrodek
chinskiej emalii malowanej, zwanej kantonska, technicznie identycznej z
limuzynska; technika ta zostata wprowadzona pod koniec XVII wieku za
posrednictwem europejskich misjonarzy, ktorzy tu rozwineli ozywiong
dzialalnosc.

Technika emalierska zostata przyniesiona z Chin do Japonii w XVII wieku,
cho¢ jej poczatkow mozna sie dopatrywac w VII stuleciu za przyczyna
niewielkich emaliowanych szesciobocznych plakietek 2z brazu, ktore
umieszczono jako ozdobe na trumnie dostojnika, odnalezionych w grobowcu
Kegoshi w Sakaimura, w okolicach Nary i bedacych najprawdopodobniej

wyrobami nieimportowanymi, ale japonskimi, cho¢ technika ich wytworzenia
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wskazuje na wzorowanie si¢ na wyrobach koreanskichl!. Na kazdej plakietce
jest szescioptatkowa kwiatowa rozetka, wypelniona emalia o rdéznych
kolorach: ztotobrazowym, kremowym, zielonym, brazowym, zoltym. Poniewaz
roztopiona emalie wkraplano na podgrzana metalowa powierzchnie
przedmiotu, czasami powodowalo to nier6wnomierne wypelnienie wzoru
masag szklang, a sama powierzchnia ozdoby jest nieregularna i wypukta.
Koreanska proweniencja takich wyrobow nie dziwi, zwazywszy na ozywione
kontakty w owym czasie miedzy japonskim dworem w Yamato a arystokracja
koreanska. Innym wczesnym zachowanym przykladem zdobienia emalig jest
zwierciadlo przechowywane w skarbcu Shosoin, datowane na ok. 756 rok.
Bylo zapewne wykonane w warsztacie pracujacym na potrzeby dworu
cesarskiego. Odwrocie lustra zdobione jest w technice cloisonné, z uzyciem
zlotych i srebrnych drucikéw tworzacych wzor stylizowanego lotosu, emalia

nieprzejrzysta i przezroczysta w kolorach ciemnej i jasnej zieleni.

W duzo juz poézniejszych czasach Soami (1485-1525), mistrz ceremonii
herbaty, uzywat do ceremonii odbywajacych si¢ w palacu Higashiyama
naczyn wykonanych w technice emalii; byly to m.in. hibachi (piecyk weglowy)
i czarki 2. Nie zmienia to faktu, Ze przez kolejne stulecia technika emalierska
byla w Japonii praktycznie nieobecna i powrécono do niej dopiero w XVII
wieku. Najpierw Donin Hirata [ (1591-1646) z Edo rozwinat technike
zdobienia emalia metalowych przedmiotow, uczac sie tej techniki od
Koreanczykow. Nowa technika znalazla uznanie w oczach szoguna leyasu
Tokugawa, ktory objat Hirate swoim patronatem. Zachowana bron szoguna z
elementami zdobionymi emalia uwazana jest za robote wilasnie Hiraty,
podobnie jak metalowe, zdobione emalig okucia przesuwanych drzwi w
cesarskiej willi Katsura w Kioto. Emalia — glownie czerwona i zielong 0150
dekorowane sa tez metalowe elementy, m.in. uchwyty drzwi w mauzoleum
leyasu Tokugawa, Toshogu, w Nikko, datowane na 1. potowe XVII wieku

(szogun leyasu zmarl w 1616).

1 Por. George Kuwayama, Shippo,The Art of Enameling in Japan, katalog wystawy w Los
Angeles County Museum of Art, 1987, s. 13-14.
2 Ibidem, s. 18.



28

Rodzina Hirata kontynuowatla tradycje wyrobow emalierskich az do konca
XIX wieku, stosujac zaréwno technike komorkowa, jak i zlobkowa.
Charakterystyczny dla tego warsztatu sposob zdobienia jelcy mieczowych
(tsubq) i innych drobnych elementéw oprawy miecza polegal na wykladaniu
powierzchni malymi plakietkami wykonanymi z barwnej przejrzystej emalii
nakladanej na srebrne lub zlote podloze, ze zlotymi drucikami komorek;
plakietki te byly wykonywane oddzielnie i nastepnie przymocowywane do
zdobionego przedmiotu.

Wczesne japonskie emalie byly wiec zdobieniem glownie elementow oprawy
broni bialej, metalowych uchwytow drzwi, konskiej uprzezy. XVII-wieczne
wyroby sa wykonywane niemal wylacznie w technice champlevé; technike
cloisonné stosowano bardzo rzadko. Kolory emalii to zazwyczaj zielen i
brazowawa czerwien, czasami tez biel i niebieski. Z XVIII wieku pochodza
pickne emaliowane (w technice champlevé) plakietki, m.in. nakladki na
gwozdzie, wykonane do zbudowanego w 1702 roku patacu Onari-Goten w
Edo. Rezydencja nalezala do ksiecia Maedy Shounko. Dekoracja tych
niewielkich plakietek jest finezyjna — przybiera forme koszow z kwiatami,
wyraznie wzorowanych na malarskich kompozycjach kachoga ze szkoly

Kanos.

Kontrowersje wsrod uczonych budzi okreslenie czasu, w ktorym, za
sprawa kontaktow z Korea, zaczeto w technice emalii zdobi¢ réwniez
naczynia. Oczywiscie chinskie mingowskie naczynia emaliowe byly w
Japonii, jak mozna sadzi¢ z zachowanych przekazow pisanych, dobrze znane
i importowane od XVII wieku, ale w kraju nie wytwarzano podobnych
przedmiotow, przypuszczalnie niepasujacych do japonskiego stylu zycia i
japonskich ceremonii. Przypuszcza sie, ze w XVII i w XVIII wieku powstaly w
Japonii nieliczne wybory emalierskie, byly to jednak sporadyczne przypadki,

a dzis datowanie tych zachowanych obiektow budzi dyskusje®.

3 Ibidem, s. 23.

4 Takim obiektem jest na przyklad dzbanek na wode (jeden znajduje sie w zbiorach
londynskiego Muzeum V&A, drugi w zbiorach tokijskiego Muzeum Narodowego), datowane
przez jednych na 2. pol. XIX wieku, przez innych na wiek XVIII.
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Po wymuszonej na Japonczykach w latach 50. XIX wieku decyzji o
rezygnacji z izolacji i otwarciu granic dla przybyszy z zewnatrz, wraz z coraz
zywszymi kontaktami z Europa i Stanami Zjednoczonymi, nastapil bujny
rozwoj produkcji emalii cloisonné, ktore znalazty entuzjastycznych nabywcow
na Zachodzie. Eksport japonskich emalii ruszyl na dobre w latach 60. XIX
stulecia. Na wielkich miedzynarodowych wystawach swiatowych,
organizowanych od lat 50. XIX wieku (pierwsza odbyla sie¢ w Londynie w
1851) i prezentujacych osiagniecia ze wszystkich dziedzin zycia od lat 60.
zaczela brac udzial takze Japonia i dzieki temu Swiat mogl poznac¢ wspaniate
osiagniecia japonskich malarzy i grafikow, umiejetnosci tworcow wyrobow z
laki, porcelany, brazow, rzezby w kosci stoniowej i emalii. Sztuka japonska
po raz pierwszy zostala zaprezentowana na wystawie swiatowej w Londynie w
1862 roku. To nagle ,objawienie sie” dawniej praktycznie nieznanego Swiata
japonskiej sztuki zaowocowalo ,japonskim szalenstwem”, ktore po
wspomnianej wystawie w Londynie, a nastepnie w Paryzu w roku 1867
ogarneto Europe. W latach 60.-90. XIX wieku organizowano wiele wystaw
sztuki japonskiej, powstawaly znakomite kolekcje sztuki japonskiej
gromadzone przez amerykanskich i europejskich zbieraczy. Wsrod
kolekcjonowanych wytworow rzemiosla artystycznego nie zabraklo emalii.

Byla to dziedzina rzemiosta od wiekow ceniona przez Europejczykow.

Przypomnijmy pokrétce, na czym polega ta technika i jakie sa glowne jej
odmiany. Emalia to miekkie szklo, w sklad ktérego wchodzi krzemien lub
piasek i soda lub potas. Materialy sa mieszane ze soba i wypalane, przez co
uzyskuje sie niemal przezroczysty, w odcieniu niebieskawym lub
zielonkawym, polprodukt nazywany fryta. Material ten nastepnie mieli sie,
zabarwia tlenkami metali, rozrabia woda lub klejem, po czym naklada na
przygotowana uprzednio metalowa powierzchnie (zwykle miedz, mosiadz lub
braz, ale takze zloto i srebro), a nastepnie ogrzewa do odpowiedniej
temperatury. Dzieki temu procesowi szklo, topigac sie, tworzy powloke na
trwate zwigzana z podlozem. Przy wykonywaniu rozbudowanej dekoracji
proces wypalania trzeba powtarzac, nakladajac stopniowo kolejne partie
zdobien. Dlatego proces powstawania emaliowanego przedmiotu moze

czasami trwac¢ bardzo dhugo, nietrudno tez o btad. Artysta rzemieslnik musi
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wiec dysponowac¢ duzym doswiadczeniem i wprawa. Po ostatecznym

wypaleniu powierzchnie przedmiotu szlifuje sie i poleruje.

W zaleznosci od sposobu nakladania emalii rozroznia sie kilka

podstawowych technik emalierskich. Sa to:

— emalia komorkowa; w literaturze najczesciej uzywany jest francuski termin
cloisonné: na metalowej powierzchni przytwierdza sie najpierw motyw
dekoracyjny za pomoca przylutowanych lub przyklejonych do podtoza
metalowych paskow lub spltaszczonego drutu i powstale w ten sposob
,komorki” (fr. cloisons) wypelnia si¢ emalia;

— emalia zlobkowa (champlevé): zaglebienia wyzlobione lub wytrybowane w
metalowym podlozu wypelnia sie emalia, czesto w jeden rowek naklada sie
kilka kolorow;

— Basse-taille, po polsku zwana emalia przejrzysta; to wyrafinowana odmiana
techniki champlevé, polegajaca na wykonaniu w metalowym podlozu rytem
lub trybowaniem motywu dekoracyjnego i nalozeniu na niego przejrzystej
emalii, co sprawia, ze motyw dekoracyjny jest przez nia widoczny, a
dodatkowy efekt uzyskuje sie przez to, ze w zaleznosci od wysokosci reliefu
warstwa emalii jest ciensza badz grubsza. Poniewaz metalem najczesciej
uzywanym w tej technice jest srebro lub zloto, blask szlachetnego kruszca
wydobywa sie na powierzchnie, dajac dodatkowy ,witrazowy” efekt ISnienia.
Po raz pierwszy emalie przejrzysta na srebrze wprowadzono pod koniec XIII
wieku we Wloszech;

— Plique-a-jour; francuski termin okreslajacy technike, w ktorej celem jest
osiagniecie efektu witrazowego. Pierwszy etap jest taki sam, jak w technice
komorkowej, jednak po nalozeniu przejrzystej emalii metalowy korpus jest
usuwany, pozostawiajgc widoczny ornament z drucikoéw, podczas gdy Scianki
naczynia sa jedynie z emalii.

— emalia malarska (zwana tez limuzynska lub malowana) polega na
malowaniu na metalowym podtozu powleczonym emalia (w europejskim
emalierstwie zwykle przejrzysta, w emaliach chinskich nieprzejrzysta)
motywu dekoracyjnego roznobarwnymi farbami emaliowanymi i poddaniu

wypaleniu.
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Wyjasnienie powodu, dla ktorego nagle po 1860 roku nastapil w Japonii
rozkwit wytworstwa metalowych emaliowanych naczyn jest dosyc¢ proste.
Rzad japonski po 1868 roku postanowil w szybkim tempie unowoczesnic
kraj, uprzemystawiajac go i wprowadzajac zachodnie wynalazki. Zmiany
dotknely rzadzaca klase samurajska, nowe rozporzadzenia bowiem
zakazywaly samurajom noszenia mieczy. Wielka rzesza rzemieslnikow
wytwarzajacych miecze i ozdobne elementy broni, takie jak jelce i inne
drobne metalowe czesci oprawy miecza (fuchi, kashira, menuki itd.) musiala
znalezC nowy sposob na kontynuacje dziatalnosci. Zaczeli wytwarzac
najrozmaitsze przedmioty z metali — odlewane w brazie i zdobione reliefowa
dekoracja ze szlachetnych metali i stopow, inkrustowane, rytowane,
cyzelowane wazy, puzdra, kadzielnice, swieczniki, misy itd. Doskonalosc
techniczna i piekno tych przedmiotow do dzis budza zachwyt. Nieco innym
rodzajem rzemiosta, ale przeciez rowniez zwiazanym z metalem, byly wyroby

emaliowane.

Japonskie stowo na okreslenie emalii brzmi shippo czyli ,siedem skarbow” i
slowem tym okreslano wczesniej szlachetne materialy i kamienie: zloto,
srebro, szmaragd, koral, agat, lapis lazuli i muszle pertowas. Trzeba
pamietac, ze i w Europie, i w Azji od najdawniejszych czasow metalowe
przedmioty byly dla ozdoby wysadzane szlachetnymi i potszlachetnymi
kamieniami, inkrustowane szlachetnymi metalami i masa pertowa. Efekt,
jaki dawaly zdobienia metali szklem i barwnymi emaliami budzit skojarzenie
z inkrustacjami szlachetnymi metalami i kamieniami. Ornament,
wszechobecny w emaliach chinskich, zloZzony z powtarzajacego sie wzoru
romboidalnej formy wpisanej w owal, a bedacy przedstawieniem monety jako
symbolu powodzenia wchodzacym w sklad ba bao czyli ,oSmiu
drogocennosci”, byl rowniez szeroko stosowany w ornamentyce japonskiej i

nazywany shippo °.

5 Za G. Irving, Japanese cloisonné: The Seven Tresures, V&A, 2006, s. 10; por. tez: sir H.
Garner, Chinese and Japanese cloisonné enamels, London 1962, s. 100.

6 ,Osiem drogocennosci”, czy tez kosztowno$ci, pojawia sie jako emblematy-motywy
zdobnicze; sa to emblematy chinskiego uczonego (a wiec motywy zwigzane 2z
konfucjanizmem) i symbole buddyjskie; jedne i drugie daja razem 16 rozmaitych motywow
zdobniczych, pojawiajacych sie przez stulecia na tkaninach, zdobieniach naczyn
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Wyroby z lat 70. i 80. r6znia si¢ wyraznie od prac pozniejszych, z konca XIX i

poczatku XX wieku. Pierwsi kolekcjonerzy japonskich cloisonné popelniali

il. 1 Taca czworoboczna o Scietych narozach zdobiona karpiem w potoku, ok. 1860-
1870, emalia cloisonné na miedzi z kolekcji Ignacego Jana Paderewskiego, zbiory
Muzeum Narodowego w Warszawie

bledy, uwazajac wiele tych wyrobow za przedmioty XVII i XVIII-wieczne.
Mylily ich archaizowane ksztalty i zgaszona kolorystyka emalii,
przypominajaca dawne wyroby chinskie?. Czesto byly to wrecz imitacje
wyrobow mingowskich lub gingowskich, co sprawialto, ze pierwsi zachodni

kolekcjonerzy przypisywali im wczesne pochodzenie (il. 1).

ceramicznych i innych przedmiotach rzemiosta artystycznego. Osiem emblematéw uczonego
to: perta, litofon (instrument muzyczny), moneta, romb, ksigzki, obraz, rog nosorozca i li§¢
krwawnika; osiem symboli buddyjskich to: slimak morski, parasol, baldachim, ryba, lotos,
kolo prawa i nieskonczony wezet (por. Wolfram Eberhard, Symbole chiriskie, stownik,
Krakow 1996.

7 Takie btedy w datowaniu popetnial na przyklad James Lord Bowes, jeden z pierwszych
angielskich entuzjastéw japonskich emalii i kolekcjoner, ktoéry zgromadzil imponujacg
kolekcje tych wyrobow. Swoja klasyfikacje przedstawil w pracy Japanese Enamels, with
Tllustrations from the Examples in the Bowes Collection, Liverpool 1884.
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Prawdziwy rozwoj japonskiej emalii komorkowej nastapil jednak duzo
pozniej, dzieki Kaji Tsunekichi (1803-1883); to samuraj, ktory zalozyl w
Nagoi (prowincja Owari, obecnie prefektura Aichi) manufakture wytwarzajaca
emalie cloisonné. Kaji zainteresowat sie tym rodzajem dzialalnosci ze wzgledu
na koniecznos¢ zwiekszenia swoich dochodow, pensja bowiem wyplacana
przez rzad nie starczala na godziwe zycie. Postanowil wiec wytwarzac
naczynia wzorowane na chinskich emaliach komoérkowych. Przez szesc¢ lat
studiowal dostepne mu dawne teksty traktujace o tej technice i badal
chinskie emalie, korzystajac z kupionych w 1832 roku wyrobow. Poczatkowo
wytwarzal niewielkie przedmioty w rodzaju trzonkoéw pedzli, uchwytow,
czarek itp., stopniowo dochodzac do umiejetnosci wykonywania rzeczy o
wiekszych wymiarach. Te wczesne prace charakteryzowaly sie cienkimi
Sciankami miedzianego korpusu i dominacja zielonego koloru emalii. Okoto
1838 roku Kaji odwazyl sie na probe wykonania niewielkiego talerza. Préoba
zakonczyla sie sukcesem — powstal dekoracyjny talerz o Srednicy ok. 15 cmS8.
Dalej sprawy potoczyly sie szybko. Wyroby Kajiego zostaly w 1839 roku
zaprezentowane na dworze szoguna, gdzie spotkaly sie z zyczliwym
przyjeciem, co znacznie ulatwilo artyscie dalsza dzialalnos¢, a Nagoja,
nastepnie Kioto i Tokio staly sie trzema najwiekszymi i najwazniejszymi
osrodkami wytwarzania japonskich emalii cloisonné. Kaji uzywal miedzi na
wykonanie korpusu przedmiotu i mosieznych drucikéw do tworzenia
komorkowego wzoru, a jego emalie charakteryzowaly sie zgaszona
kolorystyka, z przewaga =zieleni, byly matowe i nieprzejrzyste; ksztalt i
dekoracje byly nasladownictwem wzorow chinskich. Od ok. potowy lat 50.
XIX wieku Kaji, opanowawszy dobrze technike emalii komoérkowej, zaczat
przyjmowac do swojego warsztatu uczniow i od 1858 roku, gdy zagraniczni
kupcy coraz liczniej osiedlali sie w Jokohamie, wyroby pracowni Kaji
Tsunekichiego staly sie przedmiotem handlu i eksportu na Zachod.
Przedmioty wytwarzane w warsztacie Kaji nasladowaly wyroby chinskie i
charakteryzowaly duzym ciezarem korpusu, zgaszona kolorystyka grubo
ktadzionej emalii i1 gesta siecia komorek (cloisons), tworzacych na

powierzchni naczynia szczelnie go pokrywajacy stylizowany ornament. Do

8 Por. G. Irving, op. cit., s. 19.



34

dzis przetrwalo niewiele prac, ktore bez zadnych obaw mozna przypisa¢ Kaji
Tsunekichiemu. Znajduja si¢ one gtownie w Nagoi i jej okolicach®. W latach

50. XIX wieku Kaji zaczal przyjmowac do warsztatu uczniow, ktorzy tworzyli

il. 2 Takeuchi Chubei? Naczynie na imbir zdobione pnaczem fasoli, Nagoja,
0k.1870-1883, emalia cloisonné na porcelanie, druciki mosiezne z kolekcji Ignacego
Jana Paderewskiego, zbiory Muzeum Narodowego w Warszawie

nowe pokolenia emalierow japonskich. W 1871 roku powstala w Nagoi

kompania zalozona przez Muramatsu Hikoshichi i Tsukamoto Jin’emon
p p

9 Ibidem, s. 21.
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(starszego brata Kaisuke), a na wystawie swiatowej w Wiedniu (1873) wyroby

tej kompanii zdobyly pierwsza nagrode.

Uczniowie Hayashiego Shogoro, ktory wyszedl z pracowni Kojiego, stali sie
nauczycielami wielu najwybitniejszych japonskich mistrzow cloisonné,
dziatajacych w ,ztotym wieku” tej galezi rzemiosta artystycznego. Jednym z
wybitnych uczniow Hayashiego byt pracujacy w Nagoi Tsukamoto Kaisuke
(1828-1887). To on okolo 1868 roku opracowal m.in. oryginalna,
niespotykana poza Japonia metode zdobienia porcelany technika cloisonné
(jap. totai shippo, jiki shippd). Metoda ta nie zyskala wielkiej popularnosci i
dosc szybko zostala zarzucona, stad do dzis zachowalo si¢ stosunkowo mato
przyktadow tego typu wyrobow!0. Porcelanowe wyroby cloisonné wykonywali
tez m.in. Takeuchi Chubei i Suzuki Seiichiro. Takeuchi Chubei (czynny ok.
1870-1883) nalezat do najwybitniejszych rzemieslnikow emalierow
zatrudnionych przez Nihon Shippo Kaisha, czyli Japonska Spoétke Emalii

Cloisonne (il. 2).

Uczniem Tsukamoto Kaisuke byl inny wybitny emalier, Hayashi Kodenji
(1831-1915), ktorego dziatalnosS¢ znaczaco wplyneta na rozwédj tej gatezi
rzemiosta artystycznego. W 1862 roku Hayashi zalozyt w Nagoi swoj
warsztat, w ktorym wyksztalcit wielu uczniow. W latach 70. XIX wieku
glownym osrodkiem wytworstwa emalii cloisonné staly sie okolice Nagoi,
gdzie powstalo wiele duzych warsztatow. I tak juz w 1871 roku Muramatsu
Hikoshichi i Tsukamoto Jiemon (starszy brat Tsukamoty) zalozyli w Toshimie

(nieopodal Nagoi) firme ,Nagoya Shippo Kaisha” .

W 1875 roku Tsukamoto Kaisuke objat kierownictwo Kompanii Ahrens w
Tokio, organizacji zalozonej przez Niemca Heinricha Ahrensa w ramach
rzadowego programu modernizacji kraju, opracowanego przez rzad Meiji. W
firmie Ahrens glownym chemikiem byt Niemiec Gottfried Wagner (1831-
1892), ktory zapoznal Japonczykow z nowoczesnag technologia emalierska.
Wraz z Tsukamoto Kaisuke opracowal on wiele innowacyjnych metod,

zastosowanych nastepnie przy wyrobie japonskich cloisonné, co umozliwilo

10 W zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie sa trzy naczynia porcelanowe zdobione
technika cloisonné.
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uzyskanie wysokiej jakosci wyrobow, ich zachwycajacego blasku i zdobien,
glebi i ro6znorodnosci barw. Wagner opracowal metode nakladania na
metalowy korpus duzych powierzchni emalii bez koniecznosci tworzenia

siatki komorek. Dzieki temu na powierzchni naczyn powstawaly duze

il. 3 Namikawa Yasuyuki (1845-1927), Flakon zdobiony rezerwami w ksztalcie
wachlarzy z dekoracja kachodga, Kioto, ok. 1890-1900, emalia cloisonné na miedzi,
technika yusen, srebro, sygnatura: Kyéto Namikawa R, dar Jules’a Henry’ego
Blocka, 1935, zbiory Muzeum Narodowego w Warszawie

jednolite tta, na ktorych umieszczany byl rozbudowany motyw dekoracyjny
tworzony za pomoca komorek, realistyczny, czesto wrecz malarski, z bogata
tonacja odcieni. W 1878 roku Wagner przeniost sie do Kiotoll, gdzie
rozpoczal wspolprace z Namikawa Yasuyuki (1845-1927), wybitnym
emalierem, ktory w latach 1871-1874 pracowal w Kyoto Shippo Kaisha, po

11'W tym samym roku zamknieto tokijska Kompanie Ahrens, a Kaisuke powrdécit do Nagoi,
gdzie rozpoczal prace w Nagoya Shippo Kaisha; por. Irving, op. cit. s. 24.
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czym otworzyl wlasna pracownie i zaczal wystawiac¢ swoje prace na wielu
miedzynarodowych wystawach. Dzieki wspolpracy z Wagnerem opracowat

ok. 1879 roku charakterystyczna dla swoich wyrobow czarna, potprzejrzysta

il. 4 Namikawa Yasuyuki (1845-1927), Czajniczek zdobiony chryzantemami i
motylem, Kioto, ok. 1890-1910, emalia cloisonné na miedzi, dekoracja w technice
yusen i shosen drucikami zlotymi i srebrnymi, srebro, zlocenia, sygnatura: Kyoto
Namikawa F#IFA, dar Jules’a Henry’ego Blocka, 1935; zbiory Muzeum
Narodowego w Warszawie

emalie o niezwyklym blasku i glebi koloru, ktora stosowat jako tlo dla
finezyjnych, wielobarwnych motywoéw dekoracyjnych, zdobiacych zazwyczaj
niewielkich rozmiaréw przedmioty. W latach 90. w wyrobach artysty zlote i
srebrne druciki ,komorek” staja sie niezwykle cienkie. Ze zdumiewajaca

precyzja i zarazem swoboda udaje sie artyscie za ich pomoca stworzyc
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skomplikowany wzor. Zaczyna rezygnowacC z drobiazgowych ozdobnych
bordiur, zastepujac je ,malarskimi”, swobodnie ksztaltowanymi motywami,
przypominajacymi bardziej pociagniecia tuszem niz ornament z drucikow (il.

3). Swoje prace sygnowal zazwyczaj: Kyoto Namikawa F B,

Stawa Yasuyukiego i piekna jego wyrobow dotarla na Zachod i warsztat
mistrza z Kioto byl odwiedzany przez wielu podroznikéw i mitosSnikow
japonskiego rzemiosta. W kraju zostal doceniony przez wladze, od ktorych
otrzymat tytul ,cesarskiego rzemieslnika” (Teishitsu Gigei’in). Gdy w 1915
roku artysta zaprzestal dziatalnosci, wkrotce potem zamkniety zostal takze

jego warsztat (il. 4).

Wybitnym artysta emalierem byt rywal Yasuyukiego, Namikawa Sosuke
(1847-1910)12. Poczatkowo pracowat dla kompanii w Nagoi, po czym
przeniost sie do oddzialu tejze kompanii dziatajacej w Tokio. Brat udziat w
miedzynarodowych i krajowych wystawach (w trzeciej krajowej wystawie w
Tokio w 1890 r.; w Swiatowe] wystawie w Amsterdamie w 1883 r.; w
Swiatowej wystawie w Paryzu w 1889 r.). Charakterystycznym stylem, jaki
artysta wypracowal w swoich wyrobach, bylo ksztaltowanie kompozycji
zdobiacej powierzchnie¢ wyrobow na sposob malarski, co czynil za pomoca
techniki musen (,bez drucikow”), polegajacej na wyjmowaniu drucikow przed
wypaleniem emalii; niekiedy niektore detale byly jednak podkreslone przez
zachowane druciki, co okresla sie terminem shoésen (,ograniczone druciki”).
Obie techniki sa niezmiernie trudne, wymagajace niewiarygodnej wprost
cierpliwosci i umiejetnosci, a przy tym wytrwaloSci w poprawianiu
ewentualnych usterek, o ktére nie trudno w procesie powstawania dziela.
Opracowujac motywy dekoracyjne, Sosuke tworzyl kopie obrazow dawnych
mistrzow, ale wspolpracowat tez ze wspolczesnymi malarzami, szczegdlnie z

Watanabe Seitei (1851-1918).

Okolo 1893 roku, swiadom swych umiejetnosci i niezwyklych osiagniec,
sygnujac swoje dzieta, zaczal uzywac pieczeci ze znakami tworzacymi stowo

sakigakestHE, czyli ,pionier”, wykonanej srebrnymi drucikami (il. 5).

12 Mimo zbieznosci nazwisk Yasuyuki i Sosuke nie byli ze soba spokrewnieni.
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Nastepcy Kaji z Nagoi i innych osrodkow, ktore wkrotce powstaly, zaczeli
stosowac srebrne, potem takze =zlote druciki, wprowadzili tez emalie
przejrzyste. Stopniowo opracowywali niezwykle i niespotykane nigdy
wczesniej odmiany techniki cloisonné. Emalie nabraly lustrzanego blasku,

motywy zdobnicze byly realistyczne, a przy tym dekoracyjne, subtelne i

il. 5 Namikawa Sosuke (1847-1910), Tacka z czapla i irysami, ok. 1890-1900,
emalia cloisonné, korpus miedziany, technika musen i shosen, sygnatura:
»Sakigake” JCHi, dar Jules’a Henry’ego Blocka, 1935, zbiory Muzeum Narodowego w
Warszawie
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niebywale precyzyjne. Bylo to zasluga nowego pokolenia artystow-
rzemieSlnikow, ktorzy w latach ok. 1880-1910 w Nagoi, Kioto i Tokio
udoskonalili technike cloisonné (il. 6). Wspomniane lata uwazane sa za ,zloty
wiek” w historii japonskiej emalii. Dziataly w tym czasie setki warsztatow,

ktorych wyroby przeznaczone byly prawie wylacznie na eksport, poniewaz w

il. 6 Hayakawa Kamejiro (Hayakawa Kamesaburo, czynny ok. 1880-19127?), Flakon
zdobiony wizerunkiem siewek nad morzem, Nagoja, przed 1912, emalia cloisonné na
miedzi, na dnie sygnatura: Hayakawa zo (tsukuru) FJI[i& 5| ; dar Jules’a
Henry’ego Blocka, 1935, zbiory Muzeum Narodowego w Warszawie

kraju wyroby te nie mialy wiekszego zbytu. Z licznych wytworni dzialajacych

w okolicach Nagoi do najwazniejszych nalezala kompania Ando, zalozona
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przez Ando Jubei. W latach 1881-1897 glownym mistrzem byt tam Kaji
Sataro (1859-1923), wnuk Kaji Tsunekichiego), a po nim Kawade Shibataro
(1856-19217?), dzieki ktoremu wprowadzono najrozmaitsze innowacje przy
wytwarzaniu emalii. Jedna z najistotniejszych nowosci bylo wprowadzenie

techniki zwanej po japonsku moriage (niektorzy badacze przypisuja jej

il. 7 Flakon zdobiony motywem ptakow, kwitnacej wisni, lilii, gozdzikow, dzwonkow
i innych kwiatow, Inaba, Kioto, ok. 1890-1900, emalia cloisonné na miedzi,
technika yiisen, druciki srebrne, dar Jules’a Henry’ego Blocka, 1935, zbiory
Muzeum Narodowego w Warszawie

wynalezienie emalierowi Hattori Tadasaburo), polegajacej na dlugotrwalym
procesie nakladania roznej grubosci warstw emalii, co dawalo wypukla,
reliefowa dekoracje. Niektore wyroby wytworni Ando, obok marki wytworni,

sa sygnowane przez samego Kawade, inne majq tylko marke Kawade; jeszcze
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inne, cho¢ sa znaczone jedynie marka Ando, niewatpliwie zostaly wykonane
przez Kawade. Sam artysta opuscil kompanie w 1897 roku i zatozyl wlasna
manufakture w Kobe, w ktorej wykonywal kopie chinskich emalii na

zamoOwienie przemyslowca Kawasakiego Shozo.

Znana w Europie technike plique-a-jour (jap. shétai-jippd), wprowadzono do
Japonii ok. 1900 roku; zwrocil na nia uwage Ando Jubei na wystawie
paryskiej. Wyroby kompanii Ando zostaly docenione takze przez dwor
cesarski, ktory zamawial tam wyroby przeznaczone na cesarskie prezenty.
Kompania jest jedyna istniejaca do dzis firma, majaca swoje poczatki w

»ztotym wieku” japonskich cloisonné.

Inna wazna kompania, Inaba, zakonczyla swoja dzialalnos¢ w latach 90.
XX wieku. Powstala w Kioto w 1886 roku, zalozona przez Inabe Isshin
(artystyczne imie Nanaho, pisane tymi samymi znakami, co stowo shippd).
Warsztat, dzialajac wiele dziesiecioleci, wykonywal prace przy uzyciu
rozmaitych odmian cloisonné, w stylu, ktory byl kombinacja stylow innych
osrodkow. Dzis warsztat juz nie istnieje, natomiast archiwalne dokumenty,
wraz z czescig wyposazenia i narzedzi, znajduja sie w muzeum w Kioto (Kyoto

Bunka Hakubutsukan)!3 (il. 7).

Wybitnym emalierem byt Kawaguchi Bunzaemon (1860-1912), mistrz
wyrobow cloisonné na korpusie ze srebra. Pracowal w Nagoi, poczatkowo w
technice ginbari, to znaczy umieszczania na miedzianym korpusie naczynia
cienkiej srebrnej folii, ktorg nastepnie pokrywa sie przezroczysta emalig (folia
jest zazwyczaj drobno puncowana w geste groszkowanie, przypominajace
rybig tuske). Te technike trudno odrozni¢ od techniki base-taille, w ktorej
korpus naczynia jest wykonany ze srebra, a widoczna pod przezroczystg
emalia dekoracja rytowana i puncowana jest w srebrnym korpusie. Dlatego
artysta pracujacy w tej technice musi posiaS¢ umiejetnosci nie tylko
emalierskie, lecz takze pracy w metalu. Bunzaemona uwaza sie¢ za inicjatora
emalii cloisonné na srebrze. Najbardziej aktywne lata jego dzialalnosci
przypadly na koncowke XIX wieku. Swoje prace zazwyczaj sygnowal

wytloczonymi na spodzie naczynia dwoma znakami imienia: Kawaguchi JI| 1.

13 Por. Irvin, op. cit., s. 28.
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W tym samym czasie, co Bunzaemon pracowal w technice ginbari, a potem
basse taille inny wybitny artysta cloisonné, Kumeno Teitaro. W technice

ginbari pracowali rowniez artysci z rodu Ota.

il. 8 Wazon zdobiony motywem karpi i pnaczami glicynii, Nagoja, okres Taisho,
1912-1924, emalia na miedzi, motyw dekoracyjny w technice musen, dar Jules’a
Henry’ego Blocka, 1935, zbiory Muzeum Narodowego w Warszawie

W samej Japonii zainteresowanie emaliami cloisonné przyszto troche

pozniej, po 1910 roku, kiedy japonskie shippo-yaki byly na Zachodzie od
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dawna z zapalem kolekcjonowane i podziwiane (il. 8). Wczesniej emalie nie
budzily wiekszego zainteresowania, totez dziS najlepsze kolekcje tych

wyrobow znajduja sie w Europie i Stanach Zjednoczonych, a nie w Japonii.

il. 9 Talerz zdobiony albumem z kompozycjami typu kachéga i wachlarzem na
ornamentalnym tle, Kioto, ok. 1900, emalia cloisonné na mosiadzu, ztocenia; ze
zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie

W Japonii otwarto w Kioto muzeum (Kiyomizu Sannezaka Museum), w

ktorym pokazywane sg emalie cloisonné z osSrodkow w Kioto i Nagoi.
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Po 1896 roku wytworczos¢ emalierska stala sie w Japonii wielka
rozgaleziona produkcja, co spowodowane bylo ogromnym rozwojem eksportu
tych wyrobow na Zachod. Niestety, pociagnelo to za soba obnizenie jakosci
wyrobow. W wielu nowo powstalych warsztatach pracownicy nie mieli
wysokich kwalifikacji, co sprawilo, ze ich prace sa czesto jedynie dalekim
echem dziet sztuki, jakie wyszty z rak prawdziwych artystow. Nadprodukcja i
niska jakosS¢ =zbiegly sie¢ pod sam koniec XIX wieku ze spadkiem
zainteresowania u europejskich odbiorcow, co w rezultacie doprowadzilo do
schytku tej dziedziny rzemiosta. Nie znaczy to jednak, zZe zaniklo ono
catkowicie. Dzialaly nadal glowne firmy, przede wszystkim Ando i Inaba. W
1957 roku wladze uznaly technike emalii cloisonné za chroniong wlasnosc¢
kulturowg. Dziatalnos¢ ujeto w Scisle okreslone ramy. Wyroby, tradycyjne w
technice i formach, sa prezentowane na dorocznych wystawach japonskiego
rzemiosta (Nihon Dento Kogeiten). Jest tez niewielka grupa tworcow
wykonujacych dzieta, w ktorych wida¢ poszukiwania nowych form wyrazu i

odmian tradycyjnych metod.

Patrzac na wspaniate wyroby z konca XIX i poczatkow XX stulecia mozna
stwierdzi¢, ze japonska nazwa cloisonné, shippo, wyjatkowo trafnie oddaje
istote zjawiska, jakie wtedy zaistnialo. Sa to przedmioty, ktore mozemy
nazwac ,drogocennymi”, nie tylko ze wzgledu na zastosowane materialy, ale
przede wszystkim na maestrie techniczna polaczona z wyrafinowanym

smakiem estetycznym (il. 9).
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Krzysztof Z. Cieszkowski

Francis Bacon: a Bibliographer’s Perspective

[The text below was originally written in 2014, as the introduction to the
bibliography which occupied almost the whole of the fifth volume of the
publication Francis Bacon: Catalogue Raisonné (London : The Estate of
Francis Bacon, 2016), edited by Martin Harrison. Only a part of the text was
used in this publication, to my regret, and I am grateful for the opportunity of
publishing the whole text, to which I have added some personal observations
which would not have been appropriate in a catalogue raisonné, but are

nevertheless worth preserving. KZC 2023]

Francis Bacon had a very poor opinion of both bibliographies and
bibliographers. “What’s it all for?”, he asked me in 1984, the first time that I
met him, having been introduced to him in the offices of Marlborough Fine
Art in Albemarle Street by Valerie Beston, the gently insistent guardian of all
the tiresome practical aspects of his complex and complicated life. Miss
Beston, as she was always referred to (never as “Valerie”), told him that I was
compiling a full bibliography for the catalogue of his forthcoming Tate
Gallery retrospective (the second) of his paintings, and was working through
all the volumes of press-cuttings which she had accumulated for the
Marlborough archive over the yeras. “What is the purpose of it? People
should just look at the paintings, that’s all.” He claimed to have no faith in
what was said about him in print. “The critics hate me. They have always
hated me”, he added!. Having read through innumerable reviews of his
exhibitions, I felt inclined to differ — I had concluded that the opposite was
true, that critics in both England and abroad had welcomed and supported

him with awestruck, often horrified enthusiasm. But he proceeded to repeat

1 My journal, Monday 2nd July 1984.
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his assertion: “The critics hate me. They have always hated me.” To my
thinking, the literature seemed overwhelmingly to contradict this opinion.

But I didn’t argue with him. Very few people ever did.

Miss Beston, quietly efficient and obviously totally dedicated to both her
work at Marlborough Fine Art and to her especial charge, had introduced me
to him with an expression which I interpreted as one of silent but confident
ownership. Only later did I learn that she had devoted the whole of her life —

and perhaps even more than that — to Francis Bacon.

I felt understandably in awe of him. He was instantly recognisable, with his
broad, strangely asymmetrical face and his strangely archaic, faux-
aristocratic drawl, his always-moist lips, and the jet-black hair that hinted at
meticulous use of sophisticated hair-dye, but was in fact due entirely to
black shoe-polish. I had seen him on occasion at the Tate Gallery, when he
came to visit the director there, and was usually dressed in a heavy black or
dark brown leather overcoat down to his ankles, a fashion I associated with
secret police or the Gestapo. I knew that he lived largely on a diet of oysters
and champagne, moving between Wheeler's Restaurant and the Colony Club
in Soho, and his eccentric semi-public world, so popular with popular

journalists, seemed unimaginable to me.

In a sense, what Francis Bacon thought about bibliographies or critical
writings on his work was not my primary consideration. The director of the
Tate Gallery, Alan Bowness, had asked the staff of the Tate Gallery Library to
prepare thorough, scholarly bibliographies for the catalogues that would
accompany future Tate exhibitions of British artists, starting in 1983 with
the Peter Blake catalogue, and had proposed that we take as our model the
bibliography in the catalogue of the 1980 Joseph Cornell retrospective
exhibition at the Museum of Modern Art, New York.?2 Richard Francis,
designated as curator of the Tate’s second Francis Bacon retrospective
exhibition, asked me to prepare a bibliography for the catalogue, and for the

best part of a year I devoted a substantial part of my working-time at the

217 Nov. 1980 - 20 Jan. 1981.
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Tate Gallery to this bibliography. It was also my first experience using a
computer (Richard introduced me to the vagaries of an Apple II), and I
worked in his office in the Tate Gallery alongside his assistant on the project,

Anne Lutyens-Humfrey, who helped him with the catalogue-entries.

This was to be the second of the three Francis Bacon retrospective
exhibitions held at the Tate Gallery, each of which had its own
distinguishing features. The first, in May - July 1962, was curated Ronald
Alley and its catalogue had an introductory text by John Rothenstein, the
director of the Tate ; it was put together with the cooperation of the artist,
who was persuaded to allow some of his pre-1939 work to be included.
Francis Bacon’s brief pre-war career as an artist, sandwiched at the turn of
the 1920s and 1930s between his return from Berlin and Paris, and his
moderately successful career as a designer of modernist furniture and
carpets, was something he preferred to ignore, if he was not able to suppress
it entirely. The bibliography was meagre and largely repeated citations

available in earlier publications.

By 1985 Bacon’s international reputation as one of the world’s leading
figurative artists was so firmly established that he was able to exert a much
greater degree of control on the choice of works in the exhibition, resulting in
the expunction of pre-1939 works, and the inclusion of a disproportionate
number of recent, weaker and somewhat repetitive works. It is no secret that
artists are usually more interested in the work that they are doing at the
moment, however weak or repetitive, than in the work they did in the past,
however carefully this latter must be sifted and selected in order to give a

complete picture of their achievement over the years.

A third retrospective exhibition followed more than two decades later, in
September 2008 - January 2009, in Tate Britain, curated by Matthew Gale
and Chris Stephens. The curators of this exhibition had an easier task than
their predecessors — Francis Bacon had died in 1992, and they were able to
select works for the exhibition with few if any restrictions or pressures, and

with the cooperation of both the artist’s estate and the gallery representing
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him. They chose to let the works speak for themselves, with a minimum of

critical comment or discussion on their part.

Returning to the 1985 (second) Tate Gallery exhibition, my bibliography3
appeared in its rather strangely proportioned and eccentric, if not
unbalanced, catalogue?, and I was gratified that it was well-received. In the
1993 edition of his Thames and Hudson monograph on Francis Bacon, the
critic John Russell included a bibliographical note, which began with the

following short paragraph :

‘The complete bibliography of an artist who has been in the public eye for more
than twenty-five years runs necessarily to many hundreds of items. Many of them
are likely to be of a self-generating and repetitive nature: in Bacon’s case, especially
so. The catalogue of the Bacon retrospective at the Tate Gallery in London (1985)

includes a manful attempt [sic! — KZC] to grapple with the material in extenso.’5

And David Sylvester, in his 2000 book Looking back at Francis Bacon,
referred to my effort as an ‘intelligent bibliography’®. I am grateful for these
judgements, but would like to put them in context. I would like to recall
some of the circumstances under which the work on that bibliography of
almost forty years ago was undertaken, to indicate its shortcomings, which
have largely been overlooked, and to define the context within which it was
compiled.

I had three great advantages from the start. Firstly, the catalogue raisonné
of Bacon’s works to date that had been compiled by Ronald Alley in 1964
(with an introduction by John Rothenstein) in connection with the Tate

Gallery’s first Francis Bacon retrospective exhibition included a thorough

3 pp.239-246.

4 The catalogue was originally to have included introductory material and a discussion of
each work exhibited, written by the curator, Richard Francis. This was, however, vetoed
by the artist himself, and the 1985 catalogue is essentially a picture-book of the Bacon
paintings shown at the exhibition, with introductory essays by Dawn Ades and Andrew
Forge and a brief “note on technique” by Andrew Durham, together with the severly-
reduced bibliography.

5 John Russell: Francis Bacon (revised and updated edition). London : Thames and Hudson,
1993 ; p.195.

6 David Sylvester: Looking back at Francis Bacon. London : Thames & Hudson, 2000 ;
p-266.
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bibliography up to the time of publication, with all the reviews of individual
exhibitions brought together”’. Secondly, the Tate Library and Archive
preserved press-cuttings for Francis Bacon’s exhibitions in its collections.
Thirdly, and most importantly, I was introduced to Valerie Beston at
Marlborough Fine Art, and given access to the files and bound volumes of
press-cuttings, photocopies, catalogues and ephemera that had been
compiled under her supervision. I spent many afternoons in 1984 in a small
back-room, rather bizarrely surrounded by newly-completed and slowly-
drying paintings by Frank Auerbach and shelves of sculpted heads by John
Davies, working through the bound volumes of material. Miss Beston was
endlessly supportive as regards the bibliography, and took the opportunity of
introducing me to Francis Bacon when he called at the gallery; I wrote up
my meetings with him in my journal, and am now able to retrieve the

impressions and memories of those meetings.

I knew how Francis Bacon felt about the paintings that predated his ‘Studies
for Three Figures at the Base of a Crucifixion™® of c.1944, the work that
shocked and disturbed a war-tired London when it was first exhibited at the

Lefevre Gallery in April 19459, and I reasoned that my bibliography would be

7 Ronald Alley (text), John Rothenstein (introduction) : Francis Bacon. London : Thames and
Hudson ; New York : Viking Press, 1964 ; bibliography (compiled by Ronald Alley),
pp.281-288.

(P

8 The indefinite article “a” preceding “Crucifixion” is of vital importance, and any
transcription of the title that alters this to the definite article “the”, as well as any
translation of the title into a language (such as Polish) that does not make use of definite
or indefinite articles before nouns, and fails to distinguish between “a Crucifixion” and
“the Crucifixion”, necessarily falsifies the essential meaning of the title of this great work.
-KzC

9 John Russell expressed the overwhelming expectation and feeling in London during the
final days and weeks of the Second World War as a sense that “everything was going to
be alright, and visitors went to the Lefevre in a spirit of thanksgiving for perils
honourably surmounted’ (in Francis Bacon, Thames & Hudson, World of Art series, 1971,
p-10) — instead, he found himself shocked by “images so unrelievedly awful that the mind
shut with a snap at the sight of them. Their anatomy was half-human, half-animal, and
they were confined in a low-ceilinged, windowless and oddly proportioned space. They
could bite, probe, and suck, and had very long eel-like necks, but their functioning in
other respects was mysterious. Ears and mouths they had, but two at least of them were
sightless.” (ibid.). The veteran critic Herbert Fuerst wrote that he “was so shocked and
disturbed by the Surrealism [sic] of Francis Bacon that I was glad to escape from this
exhibition. Perhaps it was the red background that made me think of entrails, of an
anatomy or a vivisection, and feel squeamish.” (Apollo, vol.41 no.231, May 1948, p.108).
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a good opportunity to provide information on the publications that
documented this early work, which could not be fully discussed elsewhere. 1
assumed that Bacon would not look at the published bibliography closely
enough to notice that it included everything that I had managed to unearth
relating to these pre-1944 works, and in this I was correct. I did not feel
that I was in any sense betraying the artist by this strategy — a bibliography
often has to distance itself from what the subject would like it to be ; there
are more important imperatives than the artist’s own predilections. And I
learned over the years subsequent to 1985 that the bibliography served its
purpose in directing numerous researchers to pre-1944 material as well as
to that on Bacon’s post-1944 works, probably something to which the artist

would not have given his approval, had he been made aware of it.

The bibliography I compiled included everything that I thought added to our
knowledge of the artist’s work. It was much larger than had been envisaged,
and when I printed out the complete version it ran to 170 pages of printout.
The catalogue was co-published by Tate Gallery Publishing and Thames and
Hudson, and Nikos Stangos, editor at the latter publishers, estimated that
the full bibliography would have occupied up 48 pages of the whole
catalogue, which was too large a proportion by far. So I was asked to cut it
down to just one-sixth of the whole, which was a terrible blow — but there

was no alternative.

I reduced the bibliography by eliminating entries that seemed marginal or of
lesser importance, by omitting secondary information within entries that I
retained, and by abbreviating as much as could be abbreviated. The result
was a far from satisfactory one. All the important entries remained (and all
the pre-1944 entries, without exception), but in a truncated version, with
information that might still have been useful omitted. Thus I eliminated
descriptive material, such as the indication that a particular text was a
review of a specific exhibition - this alone reduced considerably the
usefulness of the entries themselves. I used abbreviations such as “introd.”
and “exhib.” in order to save space. By the end of this process of reducing

the bulk of the bibliography to one-sixth of the whole I had begun to lose
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interest in the result — it was so far from being what I had hoped it would
(and could) be. The bibliography that was published in the Tate Gallery’s
catalogue was thus a sorry ghost of what I had hoped it would be, and so the
positive opinions that were expressed with regard to it were not entirely

consoling.

There were also some things that could have been done better, and these
were my fault alone. I omitted any reference to the Mannheim version of the
1962 Tate Gallery’s retrospective exhibition, which contained the first
appearance of Stephen Spender’s interesting essay on Francis Bacon, simply
because I had failed to locate a copy of this catalogue, different in format
from the other catalogues that were published for the European tour of the
Tate Gallery’s retrospective. [ listed the books on Bacon, and also the
sections of books, alphabetically by author, thereby losing any sense of the
chronology of the publications that have appeared on the artist —in
retrospect, I would have retained a chronological order. (Although this is
always a debatable point — arrangement by chronology brings together all the
writings on a particular exhibition or event, while alphabetical arrangement
brings together all the writings by specific individuals, often widely dispersed
chronologically. The usefulness of each arrangement depends on the kind of

research that is being undertaken.)

I included interviews with Francis Bacon in the “Writings by the artist”
section, even though interviews are almost invariably led and structured by
the interviewer, not the interviewee, and, I now believe, should not be
associated with writings by (or attributed to) the artist. In subsequent
bibliographies I arranged interviews with an artist in a section entirely
separate from both the “Writings by the artist” and “Writings on the artist”

sections.

Although I included Bacon’s short appreciative text in the catalogue of the
1953 exhibition ‘Matthew Smith : paintings from 1909 to 1952’ at the Tate

Galleryl19, in the “Writings by the artist” section, I had every reason to believe

10 ‘Matthew Smith : paintings from 1909 to 1952’, at the Tate Gallery, 3 Sept. - 18 Oct. 1953
; reprinted in the exhibition catalogue 'Matthew Smith, 1879-1959 : a loan exhibition’, at
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that this text had in fact been written by the art critic David Sylvester, and
not by Bacon, but [ was constrained from acting on this belief — the piece
was signed by Bacon, and the evidence for my belief was secondhand, albeit
credible. The bibliographer cannot make factual judgements which cannot

be backed up by proof which he is prepared or able to make public.

Further problems awaited the Tate’s catalogue. Richard Francis, who had
put the exhibition together, wrote an extensive introductory text and
compiled substantial catalogue-entries on each of the 125 works that was
included in the exhibition, and these were vetoed by the artist, with the
result that the curator’s name does not even appear in the catalogue - the
only intimation of what might have appeared in the catalogue is his text in
the small 32-page booklet that was published by the Tate Gallery at the
same time as the catalogue (although the draft entries themselves, by Anne
Lutyens-Humfrey, are in the Gallery Records of the Tate, at TG 92/477/4 &
5). The Tate Gallery’s catalogue is essentially a picture-book, with two fine
commissioned essays (by Dawn Ades and Andrew Forge), a brief “note on
technique” by Andrew Durham, of the Tate’s Conservation Department, and
the bibliography (eight pages in double-columns), described misleadingly as
“select”, a euphemism chosen to indicate that it was not what had been
originally envisaged. A paragraph in the introduction to the bibliography
stated that

This bibliography represents a selection from a full bibliography, which has more
detailed, as well as additional entries. For further details of this, please contact the
compiler at the Tate Gallery.!!

A copy of the complete 170-page printout was and still is available in the
Tate Library at Tate Britain and has been consulted by researchers wanting

more information than the published bibliography provides.

Arthur Tooth & Sons, 27 April - 27 May 1976.
11 p.239
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The bibliography in the Tate Gallery’s 1985 Francis Bacon catalogue was a
disappointment to its compiler. In compiling the bibliography for the
Catalogue Raisonné (2016) I thoroughly revised the uncut version of the
1985 bibliography, and added many items that were omitted at the time,
through carelessness or ignorance - it should not be thought that the
bibliography in this publication is simply a continuation of the 1985
published version, appending to it material covering the subsequent thirty

years.

The experience of compiling two bibliographies of the work of Francis Bacon
has been an exhilarating one, particularly since the 2016 bibliography was
not constrained by restrictions of space!2. I confess to deriving a quiet joy
from noting that, for example, the phrase “bringing home the bacon”!3 has
been used as the title to no fewer than 45 articles or reviews, 40 of them
from 1985 or later, to say nothing of countless other culinary or
gastronomical puns. I have learned from the titles alone of the pieces that I
have listed that Francis Bacon was a Surrealist!4, an Expressionistl5, a

Realistl6, a Mannerist!7; an Existentialist painter!8, an Apocalyptic painter!?,

—_
N

This is not strictly correct. Although the Bibliography occupies 100 pages of volume 5 of
the Catalogue Raisonné, one useful element was removed from all the entries in the
“Writings on the artist” section — although each reprinting of an item (together with
confusing and often incomprehensible changes of title — particularly in German
newspaper publications) was retained, the fact that the item was a review of a specific
exhibition was eliminated. This reduces the usefulness of the bibliography to researchers
making use of it.

13 “Bringing home the bacon” is a popular if rather passé English saying, meaning “earning
enough money to keep oneself and ones family”. The term “bacon” used to be a slang
term for one’s body and, by extension, for one’s livelihood. It reappears in another
popular saying, “to save one’s bacon”, meaning “to save one’s life”. Journalists, or more
particularly the copy-editors who provided their copy with titles, lazily had recourse to
the pun on the artist’s name again and again — each time, it would appear, with the
conviction that nobody had ever thought of the pun before.

14 The Times, 1 Jan, 1953 & 16 Mar. 1991.

15 National Zeitung (Basel), 17 June 1962 ; American Artist, July 1977.
16 [’Arte Moderna, 1967.

17 Art International, 25 Sept. 1963.

18 Badener Tagblatt, 20 Mar. 1993.

19 London Broadsheet, Apr. 1955.
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a Fantastic painter?0, a painter in the Grand Manner?!, un peintre
halluciné??, “the darling of the smart set”?3 ; that he was a second Fuseli?4,
the Rembrandt of our age?5, le Titien anglais de ce siecle2, der Goya unserer
Zeit?7, il Goya d’era atomica?® ; that he was estoico, spinozista, proustiano??,
that his work exhibits l’aggressivita non integrita di un bimbo di due anni3%.
Perhaps this plethora of mutually-exclusive and absurdly-restrictive labels
may in itself account for Francis Bacon’s stated hostility to critics. I also
learned, although I am not sure what use to make of this knowledge, that
Bacon was the favourite artist of Batman, at least as far as films were

concerned3!.

[ acknowledged my debt to Ronald Alley’s 1964 bibliography, to the staff of
the Tate Library and Archive, and to the N.A.D.F.A.S. and other volunteers
who over many years devotedly cut out, arranged, pasted down and filed the
Tate’s collections of press-cuttings and ephemera ; and to Kate Austin and
the staff of Marlborough Fine Art. But above all, the 2016 bibliography (like
its 1985 predecessor) must acknowledge its great debt to Miss Beston,

Valerie Beston (1922-2005).

KZC 11.7.14, revised 23.6.23

20 La Stampa, 11 Oct. 1983.

21 Time, 1 Nov. 1963.

22 Arts (Paris), 13 - 19 Feb. 1957.

23 New York Observer, 4 June 1990.
24 Arts Magazine, Sept. 1957.

25 The Scotsman, 9 Mar, 1998.

26 Le Figaro Magazine, 22 - 28 June 1996.
27 Christ und Welt, 24 Aug. 1962.

28 Successo, Nov. 1962.

29 El Pais, 15 Apr. 1982.

30 Bolaffiarte, May 1972.

31 San Francisco Chronicle, 6 Sept. 1989.
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