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Skladki czlonkowskie i darowizny

Drodzy Czlonkowie Instytutu,
w tym Czlonkowie Zarzadu,

Kto z Was zaptacil za sktadki za ubiegly rok? Kto za 2019 rok?

Tym osobom bardzo serdecznie dziekuje w imieniu Prezesa, Skarbnik i moim
wlasnym!
Dzieki 10 ztotym miesiecznie (S zt — doktoranci, emeryci i rencisci) nasz

Instytut moze:

- organizowac konferencje, seminaria i inne wydarzenia
- wydawac ksiazki i czasopisma,

czyli prowadzic¢ dzialalnosc¢ statutowa.

Przeciez mamy granty, umowy o wspolfinansowanie itp. na te cele, ale...
pamietajcie, ze kazdy z nich wymaga finansowego wktadu wlasnego! To

wlasnie Wasze wplaty umozliwiaja ubieganie sie o te Srodki zewnetrzne.

Instytut wydaje czasopisma, ktore nie posiadaja innego finansowania niz
nasze wlasne srodki (np. Art of Orient). Numery drukowane sa ze skladek i
darowizn cztonkow.

Goraco przypominam i prosze o wplaty na konto:

24 1940 1076 3101 7420 0000 0000

Dr Magdalena Furmanik-Kowalska

Z-ca Dyrektora Centrum Studiow
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Zarzad informuje, ze

Walne Zebranie Polskiego Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata

odbedzie sie w dniu 18 maja (sobota) o godz. 10 (drugi termin — godz. 10.15)

w Muzeum Azji i Pacyfiku.
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Promocja ksiazki ENGELBERTA KAEMPFERA Japonia: spojrzenie na
kulture Tokugawow i - prezentacja projektéw KOMITETU POLSKA-
JAPONIA 2019

Muzeum Azji i Pacyfiku oraz Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata
zapraszaja 8 maja, o godz. 18.00,

na:

- spotkanie promujace ksigzke ENGELBERTA KAEMPFERA pt. "Japonia:
spojrzenie na kulture Tokugawow" [1727], w tlumaczeniu i opracowaniu
Macieja Tybusa, konsultacji dr Ewy Kaminskiej i pod redakcja Grazyny Raj,
wydang przez Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata i Wydawnictwo
Tako, Warszawa-Torun 2018.

- prezentacje projektow KOMITETU POLSKA-JAPONIA 2019 w stulecie
nawiazania stosunkéw dyplomatycznych miedzy Polska i Japonia.
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Program:

Dr Joanna Wasilewska (dyrektor MAiP), Otwarcie

Prof. Ewa Patasz-Rutkowska (UW), Japonia konca XVII wieku
Dr Ewa Kaminiska (UJ, PISnSS), Zycie i dzialalno§é¢ Engelberta Kaempfera
Maciej Tybus (PISnSS), O thumaczeniu ksiazki Engelbert Kaempfera

Panelowa prezentacja projektow Komitetu Polska-Japonia 2019:

Prof. Jerzy Malinowski (prezes PISnSS, przewodniczacy Komitetu), dr
Jadwiga Rodowicz-Czechowska (AT, Warszawa, wiceprzewodniczaca
Komitetu), Dziatalnos¢ Komitetu Polska-Japonia 2019

Bogna Dziechciaruk-Maj (dyrektor MSiTJ ,Manggha”), Katarzyna Nowak
(wicedyrektor MSIiTJ ,Manggha”), Prezentacja wystaw i wydarzen w MSiTJ
»2Manggha” w Krakowie

Prof. Beata Kubiak-Ho chi (UW, PISnSS), Konferencja na Uniwersytecie
Warszawskim

Prof. Estera Zeromska (UAM, PISnSS), Konferencja na Uniwersytecie im.
Adama Mickiewicza i wydarzenia w Poznaniu

Dr Ewa Kaminska (UJ, PISnSS), Konferencja w Krakowie

Dr Magdalena Durda-Dmitruk (APS, PISnSS), Konferencja i wystawa w
Warszawie

Dr Iga Rutkowska (UAM, PISnSS), Wydarzenia teatralne
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Parmi les hommes, les objets et les signes /Among Humans, Objects

and Signs - miedzynarodowa konferencja naukowa w Paryzu z okazji

85. rocznicy urodzin Profesora Krzysztofa Pomiana

il. Drugi dzieri konferencji. Stoi prof. Pawet Rodak. Za stotem prezydialnym siedza: prof.
Tomasz Schramm, dr Marie Elisabeth Ducreux, prof. Atoine Marés, prof. Domique

Pestre, prof. Alain Tallon. W pierwszym rzedzie prof. Pomian.

Z okazji 85. rocznicy urodzin Profesora Krzysztofa Pomiana odbyla sie
w Paryzu, w dniach od 4 do 6 kwietnia, miedzynarodowa konferencja
naukowa, zatytulowana ,Parmi les hommes, les objets et les signes / Among
Humans, Objects and Signs (Wsrod ludzi, rzeczy i znakow), przygotowana
przez Stacje Polskiej Akademii Nauk, Institut national d’histoire de l’art i
Centrum Cywilizacji Polskiej Sorbonne-Universiteé.

Profesor Pomian, historyk, filozof i publicysta, dyrektor Musée de
I’Europe w Brukseli, w 2017 r. uhonorowany nagroda Fundacji na rzecz
Nauki Polskiej, jest jedna z najwybitniejszych postaci Swiatowej humanistyki.
Absolwent Uniwersytetu Warszawskiego, zmuszony do emigracji, zwigzal
swoja kariere naukowa z Centre national de la recherche scientifique w
Paryzu. Jego publikacje polozyly podwaliny pod rozwoj swiatowych badan

nad kolekcjonerstwem.
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Trzydniowy, interdyscyplinarny program konferencji,
podporzadkowany byt glownym zakresom zainteresowan naukowych
Profesora. Inauguracyjny wieczor, ,Les Jeux n’étaient pas faites en Pologne”,
ktory odbyt sie w Stacji PAN, poswiecony zostal ,rodowodowi
intelektualnemu” i karierze Jubilata. Bohatera, jego przyjaciot i gosci powitali
prof. Maciej Forycki, dyrektor Stacji PAN, dr France Nerlich, dyrektor do
spraw naukowych INHA, i prof. Pawel Rodak, dyrektor Centrum Cywilizacji
Polskiej Sorbonne Université. O doswiadczeniach Profesora z okresu jego
pracy w Polsce mowili prof. Karol Modzelewski (zmarly 28 kwietnia), prof.
Andrzej Mencwel i prof. Jacek Migasinski; o dokonaniach i zwiazkach z
francuskimi instytucjami — Pierre Nora (EHESS, Gallimard, Le Débat) i
Francois-Joseph Ruggiu (Dyrektor Institut des sciences sociales CNRS).
Wieczor zamkneto odczytanie listow gratulacyjnych, dyskusja i wystapienie
prof. Pomiana.

Drugi dzien konferencji zgromadzit w siedzibie INHA grono badaczy
historii kolekcjonerstwa i muzeow — slowo wstepne wyglosil Dyrektor INHA
prof. Eric de Chassey. Obrady rozpoczeto od odwotania do najstynniejszej
ksiazki Profesora, poswieconej kolekcjonerstwu: ,Amateurs, collectionneurs,
curieux. Transformation du champ”. Prof. Alain Schnapp (Université Paris I
Panthéon-Sorbonne) mowil o przetomie jakim bylo wprowadzenie definicji
semioforow do  historii kolekcjonerstwa, umozliwiajace rozszerzenie
perspektywy badawczej m.in. na Daleki Wschod, Catherine Goguel (CNRS) -
o ,demokratyzacji kolekcjonera”, a prof. Arthur MacGregor (Ashmolean
Museum, Oxford University) — o potrzebie powrotu do badan nad obiektem w
historii sztuki angielskie;.

Druga czesS¢, poswiecona ,Curiosités”, otworzyt dr. hab. Michat
Mencwel (UAM), proponujac spojrzenie na zwigzki kolekcji i filozofii w
dorobku prof. Pomiana, prof. Dominique Mondcond’huy (Université de
Poitiers) przedstawil obecnos¢ militariow w zbiorach gabinetow osobliwosci,
zas prof. Benedetto Bravo (Uniwersytet Warszawski) rozwazal sposob
kolekcjonowania antykow i studiowania antiquitates w XVI i XVII wieku.

W czesci ,Musée et nations”, do ktorej wprowadzenie wyglosit prof.

Dominique Poulot (Université Paris [ Panthéon-Sorbonne), prof. IS PAN Ewa
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Manikowska analizowata pozycje wspolczesnych muzeéow narodowych
ymiedzy uniwersalizmem i trybalizmem”, dr Ellinoor Bergvelt (Amsterdam
University), przedstawila historie¢ Rijksmuseum w Amsterdamie w Swietle
jego nowej muzeografii, prof. UMK Tomasz de Rosset dzielit si¢ refleksjami na
temat zwigazkow muzeum 1 pamieci, a dr Kamila Khudkiewicz (UAM)
omawiata polityke zakupow i obecnosc¢ sztuki nowoczesnej w Muzeum
Narodowym w Poznaniu w poczatkach XX wieku.

Ostatnia czeS¢ poswiecona byta dzialalnosci ,Passeurs et médiateurs”
(posrednikow i mediatorow): Renée Kistemaker (Amsterdam History
Museum) omowila wizyte Piotra I w Amsterdamie i jej wplyw na powstanie
muzeum sztuki ,nowoczesnej” w Petersburgu, a dr Agnieszka Kluczewska-
Wojcik (PISnSS) przypomniata sylwetke Feliksa Jasieniskiego ,kolekcjonera
europejskiego u progu nowoczesnosci’. Niestety do INHA nie dotarl prof.
Thomas Gaethgens (Getty Research Institute, Freie Universitdt Berlin), z
wystapieniem na temat Wilhelma von Bode. Drugi dzien obrad zamkneto
wystapienie prof. Bénédicte Savoie (Technische Universitat Berlin, Colléege de
France), polaczone z prezentacja, bardzo osobistych w tonie, wypowiedzi
studentow  Uniwersytetu  Technicznego w  Berlinie, poswieconych
najwazniejszym dla nich ksiazkom prof. Pomiana.

Trzeci dzien konferencji otworzyl prof. Alain Tallon, dziekan Faculté
des Lettres Sorbonne-Université, ktorego czescia jest kierowane przez prof.
Pawla Rodaka Centre de la Civilisation Polonaise. Tematem dnia byla
ysLuropa i jej narody” — jedna z glownych publikacji, a zarazem dziedzin
refleksji historycznej Jubilata. Przemysleniami dotyczacymi kwestii historii
Europy i jej obecnosci w mysli prof. Pomiana dzielili sie prof. Dominique
Pestre (EHESS), prof. Antoine Mareés (Université Paris I Panthéon-Sorbonne),
prof. Tomasz Schramm (UAM), dr Marie Elisabeth Ducreux (CNRS/EHESS),
prof. Jan Pomorski (UMCS) i prof. Pawet Machcewicz (IH PAN).

Ostatnia czesc¢ konferencji miata charakter bardziej osobisty. O
Profesorze i jego drodze naukowej mowili prof. Elie Barnavi (Tel Aviv
University, byly ambasador Izraela we Francji) i prof. Daniel Beauvois
(Université Paris I Panthéon-Sorbonne), Pierre Nora przypomniatl jego

dzialalnosc jako zalozyciela i wspotwydawcy czasopisma ,Le débat”, Benoit
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Remiche (Tempora, Bruxelles) — jako wspoltworcy wystaw organizowanych
przez Musée de I'Europe. Te wymiane mysli podsumowal Jubilat, ktorego

wystapienie byto ostatnim punktem oficjalnego programu spotkan.

Konferencje przygotowal komitet w skladzie: Marine Aecker (INHA), Aneta
Bassa (PAN), Ewa Bobrowska (Terra Foundation for American Art), Anna
Ciesielska-Ribard (Sorbonne Université) Maciej Forycki (PAN), Agnieszka
Kluczewska-Wbjcik (PISnSS), Katarzyna Anna Kula (PAN), Capucine Monfort
(INHA), France Nerlich (INHA), Pawel Rodak (Sorbonne Université).

Dr Agnieszka Kluczewska-Wojcik

22 kwietnia zmarla w Antony (Francja) Grazyna Pomian, socjolog,
autorka publikacji m. in. "Polski Solidarnosci" (1982), "Protokolow tzw.
Komisji Grabskiego" (1986) i "Wizji Polski na lamach Kultury 1947-
1976” (1999).

Profesorowi Krzysztofowi Pomianowi i jego Bliskim skladamy wyrazy

najgltebszego wspotczucia.

Zarzad i Cztonkowie Polskiego Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata
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Kontakty z Instytutem Historii i Teorii Sztuki

Wilenskiej Akademii Sztuki

W marcu odwiedzila Instytut dr Dalia Klajumiené, dyrektor Instytutu Nauk
o Sztuce Wilenskiej Akademii Sztuki / Vilniaus dailés akademijos Dailétyros
institutas. Wynikiem rozmow bylo nawigzanie kontaktéw miedzy obydwoma
instytutami, a wlasciwie ich odnowienie od czasow konferencji ,History of art
history in Central, Eastern and South-Eastern Europe” w 2010 roku w
rocznice 200-lecia pierwszego wykladu z historii sztuki prof. Josepha
Saundersa na Uniwersytecie Wilenskim, zorganizowanej przez Instytut oraz
Zaklad Historii Sztuki Nowoczesnej Wydziatu Sztuk Pieknych Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika w Toruniu. (W 2012 roku ukazaly sie¢ dwa tomy studiow

w serii, przeksztalconej dzi§ w rocznik ,World Art Studies”).

P. dr Klajumiené przedstawita dziatalnosS¢ swojego instytutu i przekazata jego
wydawnictwa. Wkroétce zwigzana z ta placowka dr. Algé Andriulyté przestata
inne publikacje, w tym przygotowang przez siebie obszerna monografie

Ferdynanda Ruszczyca.

Wilenski instytut w wyniku ustalen statl sie wspolorganizatorem VIII
Konferencji Sztuki Nowoczesnej w Toruniu ,Art education & art criticism in
Central and Eastern Europe in the 20th and 21st century” w dniach 9-11
pazdziernika 2019 w zwiazku ze stuleciem odnowienia przez prof.
Ferdynanda Ruszczyca Wydziatu Sztuk Pieknych Uniwersytetu Stefana
Batorego, przeniesionego w 1945 roku na Uniwersytet Mikotaja Kopernika.
Na bazie miedzywojennego wydzialu powstata dzisiejsza Wilenska Akademia

Sztuki, ktora takze dziedziczy tradycje dawnego uniwersytetu.

Warto zauwazyc przy przegladzie publikacji, ze nazwiska artystow polskich,
zarowno w wersji angielskiej, jak i litewskiej pisane sa po polsku (wbrew

tradycyjnej w tym jezyku normie lituanizujacej nazwiska).

Prof. Jerzy Malinowski
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Dalia Klajumiens

Vilniaus gyvenamuyjy namy
interjery dekoro
elementai

nue klssicizmeo Ikl moderne

2o 7 o ot s it o
¥ /.'\\ /’ / s /l / L R
Elementy dekoracyjne wystroju wnetrz domoéw mieszkalnych w Wilnie od
klasycyzmu do secesji

Vilniaus Dailés akademijos leidykla 2015 (s. 738) ISBN 978-609-447-198-8

SLUTA
ACATIEMIAL
ARTIUN
VIsNERes

Vilniaus Dailés akademijos leidykla 2018 (s. 304) ISBN 978-609-447-295-4
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FERDYNANDAS
RUSZCZYCAS

Vilniaus Dailés akademijos leidykla 2018 (s. 463) ISBN 978-609-447-199-5

(Ne)matomas Vilnius:
Lt pukario daile

irarchiskturos pavdala

(In)visible Vilnius:
Stapesy of e rwar Art
andd Aehitectur

Opr. Algé Andriulyté, Rasa Butvilaité, [lona Mazeikiené (s. 80) ISBN 978-609-447-3-
2-9
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Artykuly

Marianna Lis
Wydzial Teatru Tanca, Akademia Sztuk Teatralnych w Krakowie

Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata

Przestrzen w tradycyjnych spektaklach jawajskiego teatru wayang kulit

Wayang kulit, teatr cieni, ktorego korzenie siegaja ponad tysiaca lat, jest
jedna z najpopularniejszych, jesli nie najpopularniejsza forma teatralng na
Jawiel. Trwajace cala noc przedstawienia, w ktorych przy akompaniamencie
wykonywanej na zywo muzyki dalang (lalkarz) animuje kilkanascie lub
kilkadziesigt postaci-lalek, wykonanych ze specjalnie wypreparowanej i
pomalowanej skory, pokazuja najczeSciej opowieSci zaczerpniete z

Mahabharaty lub Ramajany. Dalang (il. 1)spelnia nie tylko role prowadzacego

il.1 Lakon Sumpah Drupadi, dalang Ki Anom Setiaji, Surakarta, 13.06.2012,

fot. Marianna Lis.

1 Artykul jest czescia pracy doktorskiej zatytulowanej: ,Elementy tradycji i obszary
poszukiwan we wspoélczesnym wayangu Jawy srodkowej”, napisanej pod kierunkiem prof. IS
PAN dr hab. Danuty Kuznickiej i obronionej w Instytucie Sztuki PAN w 2017 roku. Praca w
zmienionej i poszerzonej formie ukaze sie w 2019 roku pod tytutem Wayang. Jawajski teatr
cieni w serii ,Studia i Monografie” wydawanej przez Polski Instytut Studiéw nad Sztuka
Swiata.
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narracje, animujacego i uzyczajacego glosu wszystkim lalkom w czasie
spektaklu lalkarza, ale takze dramaturga, dobierajacego repertuar w
zaleznosci od okazji, dyrygenta, dajacego znaki towarzyszacemu mu
gamelanowi i jednoczesnie wykonujacego piesni suluk?, rezysera czy moze
raczej kuratora, dbajacego o ksztalt calego wieczoru oraz filozofa,
przewodnika duchowego i nauczyciela. Siedzac ze skrzyzowanymi nogami, w
oparach gozdzikowych papierosow, przez siedem lub osiem nocnych godzin,
dalang sprawuje niepodzielna kontrole nad calym spektaklem, ponoszac tez
tym samym pelna odpowiedzialnos¢ za ksztalt calosci. Do dyspozycji ma
dziesiatki lalek — sposrod nich wybiera te, ktore pojawia sie na ekranie, po
czym jeszcze przed rozpoczeciem przedstawienia, wraz z towarzyszacym mu
asystentem (bedacym najczesciej mtodym uczniem, ktory z czasem zostanie
dalangiem), umieszcza je na gorze drewnianej skrzyni kotak stojacej po jego
lewej stronie lub na ziemi po swojej prawej stronie. Do dyspozycji ma rowniez
setki historii, zaréowno tych z tradycyjnego kanonu wayang purwa, jak i tych
wspotczesnych, czesto tworzonych specjalnie na potrzeby danego spektaklu
oraz mnostwo utworow muzycznych, ktore beda mu towarzyszyly przez catg

noc.

il. 2 Lakon Pandhu Swarga, dalang Ki Supriyono, Yogyakarta, 29.11.2013,

fot. Marianna Lis.

2 Suluk (sulukan) — piesn Spiewana przez dalanga na poczatku spektaklu.
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Dalang nie tylko kontroluje przebieg catego przedstawienia, ale przede
wszystkim, za pomoca swoich rak, glosu i wyobrazni, kreuje swiat, w ktéorym
przywoluje pamieC o tradycji i przeszlosci. Dla zrozumienia, w jaki sposob
Swiat ten jest kreowany, wazne jest jednak nie tylko poznanie bohaterow czy
opowiesci przywolywanych przez lalkarza, ale takze przestrzeni, w jakiej
rozgrywaja sie przedstawienia. Znakomita wiekszosS¢ z nich grana jest w
pendopo?, tradycyjnym jawajskim otwartym pawilonie, w ktorym dawniej
odprawiano rodzinne i lokalne ceremonie oraz rytualy (il. 2). Kazdy z
elementow konstruujacych przestrzen spektaklu, poczawszy od pendopo, w
ktorego glownej czesci ustawiany jest ekran nazywany kelir, poprzez
oswietlajaca go lampe blencong, bez ktoérej nie istnialby teatr cieni, do
sposobu komponowania lalek na ekranie w czasie przedstawienia ma swoje
symboliczne znaczenie, wynikajace z tradycji i filozofii jawajskie;.

Centralnym punktem, ,scena”, na ktorej rozgrywa sie spektakl wayang
kulit jest wykonany z biatego plotna prostokatny ekran o wymiarach od 4 do
13 metrow szerokosci iokoto 1,3 metra wysokosci*. Wyobraza on
wszechswiat (jagad raya), w ktorym ludzie zyja jednoczesnie jako jednostki i
cztonkowie spoteczenstwad. Bialy ekran przed rozpoczeciem spektaklu jest
pusty, niezamieszkaty. Jego kolor symbolizuje powietrze bedace poczatkiem
wszystkiego. Po rozpoczeciu przedstawienia, wraz z rozwojem opowiesci,
ekran wypelni sie tak, jak wypelnil sie wszechswiat po tym gdy pojawily sie
pierwsze rosliny i zwierzeta, ludzie i inne istoty. Jednoczesnie to wlasnie owa
preegzystencjalna pustka ekranu bedzie nadawala wszystkim zapelniajacym
ja elementom i bohaterom znaczenie, sprawi, ze ozyja, i bedzie ksztaltowata
ich wzajemne relacje®. Bo choc jesteSmy w stanie odczytac charakter postaci
na podstawie jej wygladu: ksztattu oczu czy nosa, koloru twarzy czy stopnia
nachylenia glowy, to dopiero umieszczone w przestrzeni ekranu lalki
nabieraja pelnego znaczenia. Moze ono ulegac¢ zmianie w trakcie spektaklu w

zaleznosci od sytuacji, w jakiej znajda sie bohaterowie, czy miejsca, w ktorym

3 Nazwa pendopo pochodzi od sanskryckiego stowa mandapa oznaczajacego sale, pawilon.

4 J. Mrazek, Phenomenology of a Puppet Theatre. Contemplations on the Art of Javanese
Wayang Kulit, Leiden 2005, s. 89.

5 R. M. Moerdowo, Wayang: Its Significance in Indonesian Society, Jakarta 1982, s. 59.

6 J. Mrazek, op. cit., s. 113.
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dalang ustawi dang postac. Pusty ekran jest niczym tabula rasa, zawiera w
sobie potencjal pozwalajacy na nieskonczenie wiele rozwiazan.

Umieszczony okoto metra nad ziemiq kelir rozpiety jest na drewnianej,
czesto bogato rzezbionej i malowanej ramie. Wyznacza ona granice
oddzielajace swiat kreowany przez dalanga od rzeczywistosci pozateatralne;j
oraz narzuca sposob komponowania obrazow w czasie spektaklu.
Wewnetrzne obramowanie, zaznaczone przez ciemniejszy material, okala
ekran z czterech stron’. Prawa i lewa strona sg swoimi lustrzanymi
odbiciami, ale dolne i gorne krawedzie réznia sie¢ od siebie. W Srodkowe;j
czesci gornej krawedzi ramy znajduje sie najczesciej inskrypcja z imieniem
dalanga, wlasciciela ekranu, nazwa grupy teatralnej lub zawierajaca motto.
Srodkowa cze§¢ goérnego obramowania, okreslanego mianem palangitan
i wyobrazajacego kraniec wszechswiata, podkreslaja ozdabiajace go
ornamenty8. Zarowno gorna czeS¢ ramy, jak i gorna czeS¢ palangitan
uformowane sa zatem tak, by wskazywaly centralny punkt wyznaczajacy
pionowa os symetrii przechodzaca przez kelir, wzgledem ktorej aranzowane
sa wszystkie znajdujace sie w przestrzeni ekranu elementy. Podczas gdy gora
ekranu jest bogato zdobiona, dot ekranu stanowi prosta linia dolnej krawedzi
wewnetrznego obramowania nazywana palemahan. Wzdluz niej sa ulozone
jeden nad drugim dwa pnie bananowca (debog), w ktore dalang bedzie
zatykatl lalki w trakcie spektaklu. Oba elementy sprawiaja wrazenie solidnej
podstawy, ziemi czy podloza, na ktéorym bedzie sie opierac budowany w
przedstawieniu swiat. Jak pisze Jan Mrazek:

Poczucie grawitacji w przestrzeni ekranu — poczucie, Zze podczas gdy lewa i
prawa [strona] moga by¢ w réwnowadze, to zasadnicza réznica jest pomiedzy
gora i dolem - jest wzmocnione przez fakt, ze rama [na ktorej rozpiety jest
ekran] wayangu jest nie tylko prostokatem, wlasciwie nie tylko rama, ale w
istocie jest struktura architektoniczna: spoczywa na ziemi i opiera sie sile

grawitacjid.

7 Mniejsze ekrany maja czasem jedynie zaznaczone dolne i gérne krawedzie, boczne
pozostaja biale.

8 Palangitan mozna porownac¢ do lambrekinu wycietego od dotu w ,zeby” lub udrapowanego
w miekkie pélkola wyobrazajace chmury. Jego funkcja jest podobna do tej, jaka spelnia
paludament w teatrze europejskim.

9, The sense of gravity in the space of the screen — a sense that while left and right can be in
balance, there is an essential difference between up and down - is fortified by the fact that
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Uwaga Mrazka odnosi si¢ do kolejnej waznej zasady, o ktorej musza
pamietac dalangowie: w teatrze lalek, jesli postaci na ekranie majg
reprezentowac istoty ludzkie, jest konieczne ,zaznaczenie” grawitacji. O ile
bowiem w Swiecie, w ktorym sie poruszamy, jesteSmy poddawani sile
ciazenia, to w Swiecie, w ktorym poruszaja sie lalki, grawitacja nie istnieje.
Musi by¢ ona niejako stworzona poprzez przestrzen, w jakiej bedzie sie
rozgrywac spektakl. Stad rama, na ktorej rozciagniety jest ekran, spelnia nie
tylko funkcje dekoracyjna, ale jest przede wszystkim wyrazna granica
wydzielajaca przestrzen i zaznaczajaca jej dwa zewnetrzne krance. Wizualnie
najbardziej wyrazista dolna krawedz palemahan reprezentuje podloze i
stanowi linie, ktorej ani dalang, ani animowane przez niego lalki, jesli ma
zosta¢ zachowane ztudzenie nasladowania ruchu i postawy ludzi, nie moga
przekroczyc¢. Lalki powinny by¢ animowane tuz przy palemahan tak, by nie
sprawialy wrazenia zanurzonych w wodzie (kungkum) lub latajacych
(mabun!9, lecz by wzmacnialy zludzenie istnienia grawitacji w przestrzeni

ekranu (il.

il. 3 Przestrzen spektaklu, Yogyakarta, 30.08.2012, fot. Marianna Lis.
Wizualna rownowaga przestrzeni, w ktorej rozgrywa sie spektakl
wayangu, podkreslona jest rowniez przez sumpingan!! — lalki, ktore nie biora

udziatu w akcji podczas przedstawienia, sg ustawiane w dwoch rzedach po

the wayang frame is not only a rectangle, indeed not only a frame, but that it is an
essentially architectural structure: it rests on the earth, and it holds itself up against the
pull of gravity”.

J. Mrazek, op. cit., s. 89-90.

10 Tbidem, s. 101.

11 Uzywany jest réwniez termin simpingan.
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prawej i po lewej stronie ekranu. Jak podaje Raden Mas Sajid w swojej pracy
Bauwarna kawruh wajang, stowo anjumping, oznaczajace ukladanie lalek w
sumpingan, pochodzi od stowa sumping, uzZywanego na okreslenie ozdob
zakladanych za prawe i lewe ucho. Ozdoba ta mogla by¢ para rozwinietych
kwiatow jasminu, bedacych tej samej wielkosci i ksztaltu, ktora po
zatknieciu za uszy pozostawala timbang — w rownowadze!2. W tradycyjnym
spektaklu wayang kulit po lewej stronie ekranu i dalanga jest umieszczony
sumpingan kiwo - rzad lalek, ktore sg skierowane w lewa strone i
reprezentuja postaci negatywne. Po prawej stronie ekranu i dalanga znajduje
sie¢ odpowiednio sumpingan tengen — rzad zwréconych w prawa strone lalek,
wyobrazajacych postaci pozytywne. Twarze lalek znajdujacych sie w
sumpingan sa zawsze zwrocone od Srodka ekranu na zewnatrz, tak by
widzowie nie pomylili ich z postaciami biorgcymi udzial w akcji spektaklu,
ktorych twarze zawsze sg zwrocone do srodka. Lalki budujace sumpingan,
uszeregowane zgodnie z rozmiarem, z najmniejszymi znajdujacymi sie
najblizej centrum ekranu, a najwiekszymi wychodzacymi czesto poza jego
krawedz, odgrywaja przede wszystkim role dekoracji, podkreslajacej
wyjatkowosc¢ przestrzeni, w jakiej rozgrywa sie przedstawieniel3. Kompozycja
ta pokazuje tez walke miedzy dobrem a zlem, ktéra toczy sie w kazdym
czlowieku, w kazdej chwili jego zycia. Jedynie cztowiek o dobrym sercu,
kierujacy sie w Zyciu zasadami kejawen moze znalez¢ wlasciwa droge!4 (il. 4).

Mimo ze kelir moze mie¢ nawet 13 metrow szerokosci i dodatkowo
moze jeszcze zostaC poszerzony dzieki sumpingan, to podczas spektaklu
zajmujacy centralna pozycje dalang wykorzystuje jedynie niewielki fragment
rozciggajacego sie przed nim ekranu. Rozmiary przestrzeni, w ktorej
rozgrywa sie akcja spektaklu, sg uzaleznione od komfortu lalkarza. Musi on
bowiem by¢ w stanie swobodnie dosiegnac, nie zmieniajac pozycji, w jakiej
siedzi, do skrajnych punktow wyznaczonego przez zasieg swoich ramion pola
gry. Przestrzen spektaklu jest zatem przedluzeniem przestrzeni znajdujacego

sie w uprzywilejowanej pozycji ciala lalkarzal> i ma najczeSciej mniej niz 2

12 Za J. Mrazek, op. cit., s. 94.

13 ITbidem, s. 94-96.

14 R. M. Moerdowo, op. cit., s. 59.
15 J. Mrazek, op. cit., s. 94.

Strona 2 O



il.4 Lakon Lembu Sura Maesa Sura, dalang Ki Bambang Wiji Nugroho,

Yogyakarta, 13.09.2013, fot. Marianna Lis.
metry szerokosci. I tak jak jego obecnos¢ definiuje przestrzen, tak jego
energia ozywia lalki. Sposob, w jaki je animuje w czasie spektaklu, wynika
przede wszystkim z jego postury i charakterul®, ale tworzone przez niego
kompozycje nigdy nie sg przypadkowe, lecz podporzadkowane narzuconym
przez tradycje zasadom.

Prawie wszystkie kompozycje tanceban!’ sa oparte na centralnej,
pionowej osi przechodzacej przez znajdujace si¢ na ramie i na palangitan
ornamenty, majacej swoje przedluzenie w umieszczonej posrodku ekranu
lampie blencong. Symbolizuje ona zyciodajne promienie stoneczne, bez
ktorych wszechswiat pozostawalby w ciemnoscil®. Dawniej podczas spektakli
uzywano lamp oliwnych, ktorych swiatlo nie docieralo do najbardziej
odleglych krancow ekranu, a zapalony w centrum ogien mial nie tylko

oswietlac lalki, ale tez przyciggac uwage widzow. Migotanie plomienia

16 Jak zauwaza Mrazek, jesli dalang jest gagah, co mozna przettumaczyé jako macho,
zawsze bedzie ustawial lalki w wiekszej odleglosci jedna od drugiej. Zob. ibidem, s. 99.

17 Tanceban to sztuka umieszczania lalek w pniu bananowca i ustawiania ich we wlasciwej
pozycji wzgledem ekranu. Kazda z tych czynno$ci musi byé zgodna z cechami charakteru i
statusem danej lalki oraz z nastrojem sceny.

18 R. M. Moerdowo, op. cit., s. 59.
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sprawialo, ze lalki wydawaly sie znajdowac¢ w nieustannym ruchu, zmuszalo
to tez dalanga do animowania postaci tuz przy ekranie, tak by cien widoczny
po drugiej stronie nie byt znieksztalcony. W XX wieku zamiast lamp oliwnych
zaczeto uzywac zarowek, ktore obecnie w spektaklach wspotczesnego
wayangu coraz czesciej sa zastepowane przez kolorowe, dyskotekowe Swiatta

(iL. 5).

il. 5. Centralna pionowa o$§ wyznaczana przez kayon, lakon Dharma Gangga Datta,

dalang Ki Sumanto i Ki Agus Hadi Sugito, Yogyakarta, 28.09.2012, fot. Marianna Lis.
Najjasniej oswietlony pozostaje wyznaczony przez dalanga Srodkowy
wycinek ekranu, w ktorym rozgrywa sie¢ akcja spektaklu. Kazde
przedstawienie rozpoczyna sie od ustawionego w centrum kayonu (ktory

uzywany jest rowniez w Srodkowej czesci spektaklu i na jego zakonczenie):

Konncem kayon [dalang] dotyka gornego kranca ekranu, symbolizujacego
najwyzsza sfere sSwiata, ktory ma zamiar wywotac. Potem dotyka dotu ekranu,
reprezentujacego nizszy Swiat rzeczywisty, wyznaczajac w ten sposob
wszechswiat. Dotyka skrzyni z lalkami, znajdujacej sie po jego lewej stronie,
zgina kraniec kayon na kolanach i wreszcie okreca kayon trzy razy na
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ekranie. Wtyka go ponownie w pien bananowca, tym razem po prawej stronie.
Od tego momentu rozpoczyna sie wlasciwe przedstawieniel®.

Kayon jest jedyna lalka sposrod wszystkich istniejacych w wayangu, ktora
jest idealnie symetryczna. Przedstawione z jednej strony wzory blumbangan?°
lub gapuran?! sa umieszczone wzdluz pionowej osi uchwytu przechodzacej
przez lalke i pozostaja w rownowadze. Przedstawiona z drugiej strony lalki
twarz demona jest jedyna przedstawiona en face i jedyna symetryczna
sposrod wszystkich lalek wayangu. Kayon jako jedyna lalka moze by¢ zatem
umieszczony w centrum ekranu, a jego pozycja symbolizuje harmonie zycia
i wszechswiata22. Z czasem, w trakcie spektaklu, kayon zmienia swoje
potozenie, przechylajac si¢ raz w prawo, raz w lewo. Na koncu jednak
powraca do swojej centralnej pozycji, tak jak kazdy ruch bierze swoj
poczatek z bezruchu i konczy w stanie spoczynku.

Po ,wyjsciu” kayonu kelir dzieli sie na dwa obszary — prawy i lewy —
usytuowane po dwoch stronach wyznaczajacej srodek osi (il. 6). Lalka
zadnego z przedstawianych w spektaklu bogow czy wladcow nie znajduje sie
nigdy w centrum i rzadko zdarza sie, by znajdowala si¢ na ekranie sama, bez
towarzystwa innej postaci. Miejsca, ktore zajmuja postaci w czasie
przedstawienia, maja w sobie zakodowane rozne znaczenia, a umieszczenie
lalki w jednym z dwoch poél wynika z jej pozycji, statusu czy sytuacji, w jakiej
sie znalazla. Istnieja trzy podstawowe rodzaje scen reprezentujace trzy
podstawowe sposoby aranzowania lalek na ekranie. W kazdej z nich dochodzi
do spotkania dwoch lub wiecej bohaterow, z ktorych jeden zajmuje prawa,

drugi zas lewa strone pola gry.

19 The tip of the kayon is used to touch the top of the screen, symbol of the highest realm of
the world he is about to invoke. He then touches the bottom of the screen, representing the
lower of «real» world, thus marking off the universe. He touches the puppet box to his left,
then bends the tip of the kayon across his lap, and finally twirls the kayon three times up
on the screen. He finally places the kayon back in the banana log, this time to the right of
the playing area for the beginning of the actual dramatic action. From this point the play
has fully begun”. E. C. Van Ness, S. Prawirohardjo, Javanese Wayang Kulit, Singapore
1984, s. 49.

20 Blumbangan to jedna z wersji rzezbienia kayonu, ktéra przedstawia w dolnej, szerszej
czesSci lalki staw pelen wody, odzywiajacej korzenie wyrastajacego z niego kosmicznego
drzewa. W warstwie symbolicznej blumbangan reprezentuje yoni.

21 Gapuran to jedna z wersji rzezbienia kayonu, ktéra ukazuje brame chroniona przez dwéch
demonéw i gigantow, Cingkara Bala iBala Upata. W warstwie symbolicznej gapuran
symbolizuje lingam.

22 J. Mrazek, op. cit., s. 124.
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il. 6 Otwarcie spektaklu, lakon Kembalinya Sabdo Palon Noyogenggong,
dalang Ki Catur ,Benyek” Kuncoro, Yogyakarta, 23.09.2014, fot. Marianna Lis.

W pierwszej z sytuacji postaci spotykaja sie przed walka. Choc¢ na
ekranie jest zachowana pozorna rownowaga — widzimy dwie zwrocone w
swoim kierunku lalki, umieszczone symetrycznie wzgledem glownej osi, to
jednak ustawienie bohaterow podpowiada widzom, jak =zakonczy sie
pojedynek, ktory zaraz nastgpi. Mogloby sie wydawac, ze przedstawione
postaci sa sobie rowne i maja taki sam status, jednakze lalka, ktora za
chwile wygra potyczke, jest umieszczona po prawej stronie ekranu. Prawa
strona, podobnie jak to jest w przypadku sumpingan, jest zarezerwowana dla
postaci pozytywnych, a wiec dysponujacych wieksza sitla, dbajacych o
zachowanie porzadku, potrafiacych przywroci¢c rownowage we wszechswiecie,
zwycieskich. Dalang, ustawiajac lalke po lewej stronie ekranu, sygnalizuje
widzom, ze oto widza przed soba postaC przegrana, czesto przybierajaca
falszywa tozsamosc, ktorej glownym celem jest zaklocenie porzadku. Jesli w
czekajacym bohaterow pojedynku posta¢ umieszczona z prawej strony
ekranu nie zwyciezy, walka bedzie uwazana za nierozstrzygnietg?s.

Kolejny rodzaj scen to spotkanie postaci o wyzszym statusie

spolecznym z postacia bedaca jej shuzacym, pomocnikiem lub poddanym.

23 Tbidem, s. 102.
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Lalka reprezentujaca boga, wladce czy kesatrie (wojownika) znajduje sie po
prawej stronie ekranu i, dla podkreslenia jej statusu, zatknieta jest
w polozony wyzej pien bananowca. Podobnie jak w scenach poprzedzajacych
walke, postac po prawej stronie cechuje wieksza moc. Lalka wyobrazajaca jej
rozmowce znajduje sie po lewej stronie i zatknieta jest w niZszy z pni
bananowca, tak ze jej stopy znajduja sie ponizej dolnej krawedzi ekranu.
Zroznicowanie wysokosci, na jakich znajduja sie bohaterowie, stanowi
odbicie dzielacych ich roznic klasowych?4. Ostatnim typem sceny jest ta,
ktora ukazuje bohatera podejmujacego goscia. Pan lub pani domu sg zawsze
umieszczeni po prawej stronie, jako ci, ktorych spokoj zostat zaklocony przez
przybycie znajdujacej sie po lewej stronie postaci2s.

W czasie spektaklu dalang buduje obrazy znajdujace sie na ekranie z
kombinacji tych trzech podstawowych ukladow lalek. Przewaznie w scenie
uczestniczy wiecej niz tylko dwoch bohaterow — w przypadku gdy na ekranie
znajduje sie wiecej postaci, lalki sa zaaranzowane w dwie zwrocone do siebie
twarzami grupy. Co wazne, ulozenie poszczegélnych lalek w obrebie grupy
odzwierciedla relacje w niej panujace, a nie stosunek do znajdujacych sie po
drugiej stronie postaci. O statusie poszczegolnych bohaterow informuje
widzow to, w ktory z pni bananowca lalka zostata zatknieta, w jaki sposob sa
ulozone jej ramiona i wreszcie to, jak daleko od Srodka ekranu sie znajduje.
Czesc¢ lalek moze pozostawac czesciowo niewidoczna, przystonieta przez
znajdujace sie przed nig postaci, dla dalanga wazne jest bowiem zachowanie
wizualnej jednosci grupy?© (il. 7).

W scenach walki, w ktorych wystepuje wiecej niz dwoch bohaterow,
postaci, ktore odniosa zwyciestwo, znajduja si¢ po prawej stronie ekranu. Nie
wszystkie jednak sposrod nich musza wziacC udzial w bitwie, nie wszystkie
bowiem zajmuja te sama pozycje. Lider znajduje sie zawsze z przodu grupy, a
wiec najblizej sSrodka ekranu. Tuz za nim sa umieszczone postaci o rownym

lub odrobing nizszym statusie spotecznym. Najbardziej z tylu dalang ustawia

24 Tbidem, s. 103.

25 Scena nie musi mie¢ negatywnego wydzwieku.

26 Wyjatkiem sa sceny, w ktérych lalkarz chce podkreslic odrebnosc¢ jednego z bohaterow,
umieszczajac go w pewnym oddaleniu od grupy.
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il. 7 Tanceban - sztuka umieszczenia lalek w pniu bananowca,

Yogyakarta, 25.08.2012, fot. Marianna Lis.

lalki reprezentujace stuzacych, ktore nie biora udzialu ani w prowadzonym
dialogu, ani w poézniejszej walce?7.

Podobnie rozgrywane sa sceny audiencji w palacu krolewskim, obecne
w niemal kazdym przedstawieniu. Po prawej stronie, najblizej centrum
ekranu, znajduje sie zatknieta w bedacym wyzej pniu bananowca lalka
reprezentujaca krola. Za jego plecami sa umieszczeni jego doradcy i
towarzysze, grupe dopelniaja zas postaci dwoch shuzacych okreslanych
mianem parekan, bliskich. Nigdy nie zabieraja glosu, a ich jedyna funkcja
jest znajdowanie sie w poblizu wladcy. I cho¢ sa niewielkich rozmiarow, to
ich obecnos¢ wzmacnia autorytet panujacego, wskazujac tym samym na jego
dominujaca pozycje. Wyjatkowo na ekranie moze si¢ rowniez znalez¢ sam
wladca, skonfrontowany ze znajdujacymi sie po lewej stronie poddanymi lub
shuzacymi. Wowczas, pomimo braku wizualnej rownowagi, balans zostaje
zachowany, poniewaz sila i status spoteczny krola réownowaza status jego

rozmowcow?38 (il. 8).

27 J. Mrazek, op. cit., s. 104.
28 ITbidem, s. 107.
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Dalang, umieszczajac w scenach audiencji krolewskich wladce blisko
centrum ekranu, a jego stuzacych na skraju pola, w jakim rozgrywa sie

akcja, podkresla statos¢ laczacych ich relacji oraz stabilnos¢ swiata, jaki

il. 8 Ustawienie lalek na ekranie: po prawej lalka przedstawiajaca wtadce,
po lewej grupa lalek przedstawiajaca poddanych, lakon Abimanyu Gugur,

dalang Ki Seno Nugroho, Yogyakarta, 05.07.2014, fot. Marianna Lis.

buduje. Nie zawsze jednak ta sama postac zachowuje swoj status przez caly
czas trwania spektaklu. Zdarza sie bowiem, Ze bohater bedacy przywodca
w scenie walki, w scenie rozgrywajacej si¢ w palacu musi uznac¢ wyzszosc
innej lalki?®. Wyjatkiem od wszystkich wczesniej wymienionych zasad sa
sceny gara-gara39, w ktorych pojawiaja sie Punakawan (il. 9). Poniewaz
postaci Semaras!, Bagongasd?, Petruka33 i Garenga34 nie lacza zadne stale,

oparte na roznicy statusu spotecznego relacje, a cala scena sklada sie

29 Tbidem, s. 105.

30 Gara-gara jest sceng w tradycyjnym spektaklu wayang ukazujaca Swiat pozbawiony
wewnetrznej harmonii, w ktory wkraczaja postaci komiczne, Punakawan. Za ich zartami
kryje sie przestanie moralne przedstawienia.

31 Semar, ojciec Punakawan, pozostaje w shuzbie u Pandawéw. W rzeczywistosci jest
wcieleniem boga Ismaya, obroncy Jawy i starszego brat Batara Guru, czyli Siwy.

32 Bagong jest trzecim, najmlodszym synem Semara, ktoéry zrodzil sie z cienia ojca. Dlatego
tez lalka Bagonga przypomina lalke Semara, r6zni ich jedynie wyraz twarzy. Okragte,
wylupiaste oczy oraz grube i wywiniete wargi Bagonga symbolizuja jego ghupote.

33 Petruk to drugi z synow Semara. Charakteryzuje go dtugi, groteskowy nos, optymistyczne
usposobienie oraz zadziornosé i sktonnos¢ do zartow.

34 Gareng (lub Nala Gareng) jest najstarszym synem Semara, postugujacym sie sprosnym i
pelnym kalamburéw jezykiem.
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najczesciej z wielu krotkich i niepowiazanych ze sobg dialogow, to w trakcie
gara-gara bohaterowie pozostaja w ciaglym ruchu, zmieniajac swoje miejsca,

przechodzac =z prawej na lewa strone ekranu, tanczaci lekcewazac sily

il. 9 Gara-gara, lakon Lembu Sura Maesa Sura, dalang Ki Bambang

Wiji Nugroho, Yogyakarta, 13.09.2013, fot. Marianna Lis.
grawitacji. W tym przypadku, jak podkresla Mrazek, brak porzadku jest
cecha charakterystyczna tych scenss.

Swiat przedstawiony w wayangu pokazuje wszechswiat jako miejsce
nieustajacego ruchu, konfliktow i walki, dazacego do powrotu do
poczatkowej harmonii. Zycie bohaterow i ich wszelkie problemy, sa wynikiem
podejmowanego ryzyka, majacego doprowadzi¢ ich do stanu rownowagi, do
owego poczatkowego bezruchu reprezentowanego przez znajdujacy sie w
centrum ekranu kayon, z ktorego emanuje porzadek i spokoj. Te dwie
sprzeczne ze soba sity: ruch i bezruch, konflikt i harmonia podczas trwania
spektaklu pozostaja w napieciu36. Starannie zakomponowane sceny, w
ktorych postacie 2znajduja sie w momencie chwilowego spoczynku,
przeplatane sa scenami pelnymi ruchu. Aby mozliwe bylo osiagniecie efektu
owego tymczasowego bezruchu, nie zas przerwania czy zaklocenia ruchu,

jest konieczne, by dalang ulozyt obraz zgodnie ze znanymi widzom zasadami,

35 J. Mrazek, op. cit., s. 111.
36 Tbidem, s. 125.
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by respektowal reguly rzadzace ekranem oraz znal wlasciwe miejsce dla
kazdej z lalek37.

Sztuka tanceban taczy sie z kolejna umiejetnoscia wymagang od
dalanga, nazywana bedolan, oznaczajaca sposob wyjmowania zatknietych
lalek i wlaczania ich w akcje spektaklu. Termin ten pochodzi od jawajskiego
czasownika mbedol, ktory mozna przetlumaczyc¢ jako wyciagac, wyrywac.
Podobnie jak w czasie umieszczania lalek w pniu bananowca, réwniez
podczas ich wyjmowania nalezy uwzgledni¢ charakter i status danej postaci.
Najbardziej szlachetni bohaterowie wymagaja niemal niezauwazalnych
ruchow, w odréznieniu od gwaltownych i stanowczych posuniec
przypisanych gigantom i wojownikom. Poruszanie lalkami na ekranie lub w
przestrzeni uzywanej przez dalanga jako scena, okreslane jest terminem
lampah. Postacie halus3® sa poruszane delikatnie, lagodnie, jakby plynely w
powietrzu. Ruch postaci kobiecych wywodzacych sie z wyzszych sfer
powinien by¢ wytworny i godny, peten kobiecosci. Mtode dziewczeta powinny
wygladac¢, jakby poruszaly sie drobnymi kroczkami w waskich sarongach,
starsze kobiety przemieszczaja sie¢ spokojnie i statecznie, ich ruch jest niemal
niedostrzegalny. Roznicowanie krokéw postaci jest niezwyklym wyzwaniem
dla dalanga, zwlaszcza, ze nogi lalek wayang kulit pozostaja nieruchome, co
wynika z ich konstrukcji. Dlatego tez musi on wykazac sie szczegolnym
talentem, by moc pokazac jak Bima kroczy przez scene, glosSno stapajac,
Gatotkaca fruwa, malpy wanara skacza jak akrobaci czy wreszcie
Punakawan obijajg si¢ po scenie, sprawiajac wrazenie drgajacej masy3°.

Najwyzszym sprawdzianem umiejetnosci i kunsztu dalanga jest
perang, czyli sztuka animowania lalek w scenach bitwy. Mozna wyroznic
kilka najwazniejszych rodzajow takich scen: w perang ampyak dalang
animuje duza lalke przedstawiajaca cala armie maszerujacych zoinierzy
(prampogan), dopiero szykujacych sie do bitwy lub toczacych wlasnie
potyczke. W perang gagal przeciwnik zostaje pokonany w wyniku dziatania

sit przyrody, takich jak silny wiatr czy gesta mgla, przywolanych przez

37 Ibidem, s. 117.

38 Postacie halus sa przedstawiane jako wzor idealnego charakteru.

39 D. Irvine, Leather Gods & Wooden Heroes. Java’s Classical Wayang, Singapore 2005, s.
137.
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glownego bohatera. Sceng stanowigca wyzwanie dla kazdego dalanga jest
perang kembang (,bitwa kwiatow”), w ktorej szlachetny bohater staje do
walki z gigantem i zwycieza, wykorzystujac swoja zrecznosc¢, postugujac sie
podstepnie odebrana bronia przeciwnika. W perang kesatria, w ktorym
walcza ze sobg dwaj wojownicy uzywajacy sil nadprzyrodzonych, dalang
musi wykazac sie umiejetnoscia tworzenia dzwiekowych i wizualnych efektow
imitujacych uderzenia pioruna, ulewe czy kule ognia. Perang sampak jest
scena, w ktorej Sciera sie bohater taki jak Bima z armia gigantow. W trakcie
walki lub po jej zakonczeniu wykonuje taniec tayuban, bedacy wyrazem
mocy i pewnosci siebie lub swiezo odniesionego zwyciestwa. Dalang musi tez
umiec¢ animowac starcie zwierzat i potworow z uwzglednieniem posiadanych
przez nie mocy i specjalnych umiejetnosci w scenach nazywanych perang

kewan (il. 10).

il. 10 Perang - sztuka animowania lalek w scenach bitwy, lakon

Dewi Kunthi, dalang Ki Haryo Sumantri i Ki Harmoko Susilowardoyo.

Yogyakarta 21.12.2012, fot. Marianna Lis.

Wigkszos¢ widzow, szukajac informacji o przedstawieniach, pyta o to,
kto danego wieczoru bedzie wystepowal, a nie jaki lakon zostanie pokazany.

Dalang jest bowiem dla widzow postacia fascynujaca, geniuszem bedacym w
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stanie wykreowac sSwiat i pokierowac jego losami. A takze glowna atrakcja

wielogodzinnych spektakli.
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Joanna Wactawek
Instytut Sztuki PAN
Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata

Czeslaw  Mystkowski i Srodowisko artystyczne Batawii w

dwudziestoleciu miedzywojennym!

The cultural heart of Indies — Batavia?.

W prywatnym albumie ze zdjeciami, ktore polski artysta Czeslaw
Mystkowski (1898-1938) przesytat z Indii Holenderskich do Polski bratu
Pawlowi, znajduje sie fotografia mezczyzny o azjatyckich rysach, stojacego na
tle tropikalnej roslinnosci twarzy. Jego ubior ma elementy jawajskiego
batikowanego kostiumu: tradycyjne nakrycie glowy (blangkon) oraz
przewieszony przez ramiona material stuzacy do owiniecia wokét bioder (kain
panjang). Fotografie podpisano ,kolega Czestawa — malarz jawajski” i dopiero
analiza prasy z epoki umozliwila rozpoznanie w nim Ernesta Dezentjé (1885-
1972), Dbedacego w dwudziestoleciu miedzywojennym jednym @z
najpopularniejszych artystow dzialajacych na Jawie. (il. 1)

Jest to jedyne znane przedstawienie osoby ze Srodowiska artystycznego
Indii Holenderskich, jakie zachowalo sie wsrod pamigtek po Czeslawie
Mystkowskim. Przypuszczalnie powstalo na przetomie 1928 i 1929 roku,
kiedy Mystkowski podrozowatl po Jawie, szukajac inspiracji dla swoich prac.
Na stusznosc takiego datowania wskazuje drugie zdjecie, przedstawiajace
polskiego malarza stojacego na tym samym tle, ubranego w bialy garnitur,

ale noszacego rowniez jawajski blangkon. Obydwie fotografie wykonano wiec

1 W tekscie wykorzystano fragmenty rozdzialéw rozprawy doktorskiej mojego autorstwa,
zatytulowanej: ,Obrazy raju. Tworczosé Czeslawa Mystkowskiego w kontekscie sztuki
Srodowiska artystycznego Indii Holenderskich w dwudziestoleciu miedzywojennym”,
napisanej pod kierunkiem dr hab. Anny Wierzbickiej, prof. IS PAN, w Instytucie Sztuki
Polskiej Akademii Nauk.

2 J. de Loos-Haaxman, Verlaat Rapport Indié: drie eeuwen westerse schilders, tekenaars,
grafici, zilversmeden en kunstnijveren in Nederlands-Indié, Mouton & Co, The Hague 1968, s.
1.
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il. 1 Ernest Dezentjé, Jawa, okoto 1928-1929
zapewne tego samego dnia, prawdopodobnie w czasie, kiedy Polak przebywat
w okolicach Yogyakarty, na Jawie Centralne;.

Czestaw Mystkowski przeniost sie na Jawe w lutym 1928 roku, po
kilkuletnim pobycie we Francji. Na decyzje o osiedleniu sie w holenderskiej
kolonii miat wplyw slub z Corry van Rjin, studentka przebywajaca w Paryzu,
pochodzaca z rodziny jawajsko-holenderskiej mieszkajacej w Batawii
(dzisiejszej Dzakarcie).

Mloda para zamieszkala w domu rodzicow Corry, w rezydencjonalnej
dzielnicy zwanej Nowa Gondanglia — europejskiej enklawie i swoistym
ysmiescie w miescie”3, oddalonym od polozonej na bagiennych terenach starej
Batawii*. Dzielnica ta byla czescia nowego obszaru miasta, zwanego
Weltevreden, stworzonego tak, aby zaspokajal wszelkie potrzeby spolecznosci

poszukujacej udogodnien znanych w krajach zachodnich. Wsrod licznych

3 Ch. Silver, Planning the megacity. Jakarta in the twentieth century, Taylor & Francis,
Oxfordshire 2007, s. 44. Nowa cze$¢ Batawii, ktérej jedna z dzielnic byla Nowa Gondanglia,
nazwano Weltevreden.

4 Michat Siedlecki o starej czesci miasta pisal: ,[w]e wlasciwej Batawii dzisiaj nie mieszka
nikt bialy; Zyja tam stale tylko Chiniczycy i Malaje, na choroby zakazne znacznie wytrzymalsi
od Europejczykow. Palace zostaly zmienione na magazyny, banki i biura, do ktérych
przyjezdza ttum urzednikéw rannymi pociagami, aby je przed zachodem slonica opusci¢”. M.
Siedlecki, Jawa. Przyroda i sztuka. Uwagi z podrézy, Wydawnictwo Mortkowicza, Warszawa-
Krakow 1913, s. 36.
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sklepow, budynkow administracji publicznej, kin i teatrow, powstawaty tam
takze galerie sztuki oraz sklepy oferujace materialy dla plastykow, niekiedy
potaczone 2z zakladami fotograficznymi (m.in. Fotografisch Atelier en
Kunsthandel F. v. Felde).

Druga dekada XX wieku byla dla holenderskiej kolonii okresem
intensywnego rozwoju gospodarczego, przyczyniajacego sie¢ do wzrostu
zamoznosci Srednich warstw spotecznych, przede wszystkim Europejczykow
lub ich potomkow. Sprzyjato to takze poglebianiu sie zainteresowania sztuka,
kojarzona z ,europejskoscia” i swoistym prestizem®. Osrodkiem, w ktorym
rozwineto sie ono najsilniej, pozostawata Batawia. Byta ona nie tylko waznym
centrum handlowym i administracyjnym kolonii, stanowila rowniez miejsce
przenikania sie¢ 1 Scierania rozmaitych idei, pogladéw i programow
intelektualnych, politycznych i artystycznych. Do Batawii przybywali
zarowno Europejczycy, jak i studenci oraz pracownicy ze wszystkich
zakatkow Indii Holenderskich. To takze tam powstala instytucja, ktora
wywarla znaczacy wplyw na rozwoj sztuki kolonialnej Indonezji, wptywajac
tez na wyksztalcenie sie pokolenia mlodych artystow o nacjonalistycznych
pogladach, stawiajacych sie w opozycji wobec sSrodowiska, ktorego jedna z
waznych postaci byt Mystkowski.

Az do poczatkow XX wieku Indie Holenderskie nie stwarzaly warunkow
dogodnych do rozwoju srodowiska artystycznego. Rdzenne wyroby, takie jak
batik, byly zazwyczaj rozpatrywane w kategoriach etnograficznej ciekawostki,
a tworcy o europejskim wyksztalceniu nie tworzyli grupy, umozliwiajacej
narodziny zycia artystycznego na wzor europejski ani organizowania wystaw,
lecz dzialali w pojedynke, zazwyczaj na zlecenie administracji kolonii.
Przeszkode do stworzenia klimatu sprzyjajacego powstaniu Srodowiska
artystycznego stanowil takze niedostatek nabywcow poszukujacych dziet
sztuki. Na taki stan rzeczy nie wplyneta dzialalnoS¢ utworzonego w 1778
roku  Krolewskiego  Batawskiego  Towarzystwa  Sztuk i  Nauk

(Koninklijk Bataviaasch Genootschap van Kunsten en Wetenschappen),

5 Por. R. van Niel, B. Rasuanto, Munculnya elit modern Indonesia, Dunia Pustaka Jaya,
Jakarta 1984, s. 20; S. Abeyasekere, Jakarta. A History, Oxford University Press, Singapore-
Oxford-New York 1987, s. 114-115.
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koncentrujaca sie przede wszystkim na gromadzeniu oraz katalogowaniu
azjatyckich zbiorow etnograficznych i archeologicznych®.

Sytuacja zaczela ulegac zmianie na przetomie XIX i XX wieku, a cezurg
stal sie rok 1902, kiedy zostal zalozony w Batawii Krag Sztuki Indii
Holenderskich (Nederlandsch-Indische Kunstkring), powstaly z inicjatywy
amatorow i ,milosnikow sztuki”’. Stowarzyszenie mialo za zadanie przede
wszystkim promowac wiedze i rozwijaC zainteresowanie sztukami, zwlaszcza
plastycznymi, a takze szeroko rozumiana kulturg zachodnia, muzyka,
teatrem i tancem. Byly wiec organizowane zarowno wystawy rzemiosta
artystycznego i sztuki z calego swiata, jak i prelekcje i koncerty. Z czasem
dotaczono do nich kursy rysunku oraz pokazy filmow.

W pierwszych latach funkcjonowania Krag w Batawii nie mial wlasnej
siedziby. Poczatkowo wystawy organizowano w pomieszczeniach Lozy
masonskiej Gwiazda Wschodu (Ster in het Oosten), do ktorej nalezal pastor
A. S. Carpentier Alting, pierwszy przewodniczacy Kregu Sztuki. Korzystano
takze z wuprzejmosci restauracji G. W. Versteeg z Nortwijk, jak tez
Krolewskiego Towarzystwa Fizyki W Indiach Holenderskich
(Koninklijke Natuurkundige Vereeniging in Nederlandsch-Indi€é) i firmy
ubezpieczeniowej NILLMIJ (Nederlandsch-Indische Levensverzekerings en
Lijfrente Maatschappij). Nalezy podkresli¢, ze wystawy sztuki w Batawii w
kolejnych latach byly organizowane nie tylko przez Krag. Odbywaly sie
rowniez w domach prywatnych®, galeriach i zakladach fotograficznych, a
takze hotelach i ksiegarniach. (il. 2)
W tym kontekScie waznym miejscem prezentacji malarstwa (i
prawdopodobnie rzezby) byla w dwudziestoleciu miedzywojennym przestrzen
udostepniana przez wydawnictwo i ksiegarnie N. V. G. Kolff & Co., gdzie w
kwietniu 1940 roku pokazano pierwsza wystawe prac rodzimych artystow,
skupionych wokotl Zwiazku Indonezyjskich Artystow Sztuk Wizualnych
PERSAGI (Persatuan Ahli-Ahli Gambar Indonesia).

Dopiero w 1912 roku cztonkom Kregu przyznano bezplatnie dziatke przy

6 Zobacz pobiezny opis zbioréow w G. G. van der Kop, Batavia. Queen city of the East, G. Kolff
& Co, Batavia-Java 1926, s. 34.

7 Oficjalng dziatalnos§¢ rozpoczal 1 kwietnia 1902.

8 Wystawe taka zorganizowal tuz po swoim przybycie na Jawe Mystkowski.
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il. 2. Wystawa prac malarskich oraz fotografii w atelier Charles en van Es w lipcu 1929;

wida¢ m.in. obrazy Mystkowskiego.

bulwarze Van Heutsza 1 (obecnie jl. Teuku Umar), gdzie 17 kwietnia 1914
roku dokonano uroczystego otwarcia siedziby: obszernego pietrowego
budynku 2z arkadowa kolumnada od frontu i dwiema wiezyczkami
flankujacymi bryle gléwna projektu holenderskiego malarza i architekta, P.
A. J. Moojena (1879-1955), owczesnego przewodniczacego batawskiego
Kregu®. Przestrzen wystawiennicza znajdowala si¢ na pierwszym pietrzel©, do
dyspozycji czlonkow stowarzyszenia byly takze zbiory publikacji, w tym
magazynow ilustrowanych.

Do swojego jubileuszu w 1927 roku Krag liczyl 1272 czlonkowl!! i
wystawial prace wielu artystow, ktorych nazwiska staly sie dzieki temu

znane szerokiej publicznosci w koloniil2. (il. 3)

9 Pieter Adriaan ,Piet” Jacobus (P. A. J.) Moojen przyby! do Batawii w 1903 roku.

10 Parter wynajmowano na dziatlalnosé¢ uslugowa, zbierajac fundusze na splate hipoteki; J.
de Loos-Haaxman, op. cit., s. 82.

11 Goedenboek uitgegecen bij gelegenheid van het 25-jarig bestaan van de Vereeniging de
Nederl.-Indische Kunstkring te Batavia, G. Kolff & Co., Batavia 1927, s. 64.

12 Wkrotce podobne stowarzyszenie zostalo zalozone w 1904 roku w potozonym nieopodal
Batawii Bandungu. Nastepnie powstalo dziesie¢ lat p6zniej na Sumatrze — w Medanie, potem
takze w kolejnych miastach jawajskich: Yogyakarcie, Surabai, Buitenzorgu i Semarangu. 8
stycznia 1916 roku wszystkie zjednoczono pod nazwa Zwiazku Kregow Sztuki Indii
Holenderskich w Batawii (Bond van Nederl.-Indische Kunstkringen), a Krag Sztuki Indii
Holenderskich zmienil nazwe na Batawski Krag Sztuki. W jubileuszowym 1927 roku w
Zwigzku znajdowalo sie 26 Kregéw, z czego przewazajaca czesS¢ mieScila sie na Jawie,
Tanjungkarang (Sumatra) i Kudus (Jawa) za$§ przygotowywaly sie do stworzenia
stowarzyszen u siebie. Kregi dziatlaly w jawajskich miastach: Batawii, Semarangu, Surabai,
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il.3 Czlonkowie batawskiego Kregu Sztuki. Jubileusz 25-lecia.

Oczekiwano takze na rychle zrealizowanie planow utworzenia w Batawii
muzeum sztuki, dostrzegajac, ze dzieki dziatalnosci propagujacej sztuke
s[l]Jiczba indyjskich [mieszkajacych w Indiach Holenderskich], w tym rowniez
rdzennych malarzy rosta z roku na rok; jeszcze szybciej podnosita sie jakosc
ich prac. Trudniejszy w obserwacji, lecz wcale nie mniej znaczacy byl wplyw,
jaki wystawy wywarly na liczna publicznos¢, zarowno europejska, jak i
tutejsza, ktora dzieki patrzeniu na dobra sztuke zachodnia moze rozwijac
wlasne, wschodnie, mozliwosci” 13,

Istniat plan, by rzad kolonii pomogt Kregowi w splacie pozostatej czesci
kredytu hipotecznego, dzieki czemu budynek moglby zostac w calosci
zaadaptowany na dziatalnoS¢ artystyczna. Zgodnie z tym zalozeniem
organizacja kierowana przez Moojena miala zajac parter, oddajac pierwsze
pietro na muzeum. Ostatecznie nie zostalo ono zrealizowane, chociaz w
drugiej potowie lat trzydziestych istnialo silne przekonanie o rychlym

spelnieniu sie planéw. Miedzy innymi takze z powodu tej wciaz oddalajacej

Yogyakarcie, Bandungu, Buitenzorgu, Cirebon, Tegal, Solo, Madiun, Djombang, Tjilatjap,
Purworedjo, Magelangu, Purwokerto, Salatidze, Kediri, Malangu, Lawangu, Modjokerto,
Pasuruanie, Probolinggo, Djember, Tjepoe oraz Medanie (Sumatra) i Makassarze (Celebes).
Wymienia je takze van Brakel: K. van Brakel, For evidently, the fine arts do not thrive in the
Indies, [w:] M.-O. Scalliet i in., Pictures from the Tropics. Paintings by Western Artists during
the Dutch Colonial Period in Indonesia, Koninglijk Instituut voor de Tropen, Amsterdam
1999, s. 104.

13 Indische Museumplannen, ,Bataviaasch Nieuwsblad” 1926 (16 I).
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sie¢ perspektywy na powstanie w Batawii muzeum sztuki, nieco kasliwie
zaczeto uzywac nazwy ,wypozyczone muzeum” dla okreslania wystaw z prac
kolekcji Regnaulta.

Pierre Alexander Regnault (1868-1954), pochodzacy z Laren wlasciciel
fabryk farby na Jawie, a zarazem znany zarowno w Holandii, jak i w jej
zamorskim terytorium kolekcjoner i propagator sztuki wspolczesnej, byt
jedna z najwazniejszych postaci Srodowiska artystycznego Indii
Holenderskich trzeciej i czwartej dekady XX wieku, popierajacym inicjatywe
utworzenia w Batawii muzeum. Od polowy lat trzydziestych regularnie
udostepnial Kregowi swoja kolekcje obrazow znakomitych artystow
europejskich, oferujac mieszkancom kolonii mozliwoS¢ zapoznania sie ze
Swiatowa sztuka ostatnich lat i dziesiecioleci. Z inspiracji Regnaulta coroczne
wystawy laczono ze sprzedaza specjalnie w tym celu wybieranych obiektow.
Jego prywatne zbiory byly wiec eksponowane z dzielami wyszukanymi i
wypozyczonymi od marszandow, kolekcjonerow oraz artystow, ktorzy
namawiani przez Regnaulta, wysytali obrazy do Indii. Wsrod przedstawicieli
europejskich galerii byli m.in. paryscy marszandzi Pierre Vorms z Galerie
Billiet oraz André Level z Galerie Percier. Najwazniejszym z kolekcjonerow,
ktorego udato sie mu pozyskaé¢ do wspolpracy przy tych ,wypozyczanych”
wystawach!4, byl Willem Vincent van Gogh, bratanek stynnego malarza,
mieszkajacy — podobnie jak Regnault — w Laren.

Kolekcja ta, wystawiana pieciokrotnie w latach 1935-1940 w Batawii oraz
krotko w Bandungu i Surabai, bytla dla wielu mieszkancow kolonii
pierwszym i jedynym kontaktem z pracami takich artystow, jak Marc
Chagall, Paul Gauguin, Pablo Picasso, Odilon Redon, Giorgio de Chirico czy
Kees van Dongen-

Nie tylko brak muzeum doskwieral wielbicielom sztuki w Indiach
Holenderskich. Mimo istnienia duzego zapotrzebowania do wybuchu II wojny
Swiatowej nie powstala w kolonii instytucja artystyczna majaca ksztalcic
przysztych artystow. ,Jakiejkolwiek szkoly, grupy nawet ani Sladu. Nie ma
sie co dziwi¢! Z powodu zupelnego braku placowek edukacyjnych, a nawet

osob prywatnych, ktore dawalyby lekcje, nie bylo nikogo, kto mogltby

14 J. de Loos-Haxman, op. cit., s. 208.
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wskazac¢ nowicjuszom kierunek. Tym, ktorzy chcieli ksztalci¢ sie w sztukach
wizualnych, polecano nauke we wlasnym zakresie lub u podrézujacego
malarza, u ktérego mogli nauczyc¢ sie tyle, ile dali rade nauczyC sie z
marszu”l5. ArtySci — czlonkowie Kregu podejmowali sie¢ wiec zadania
przygotowania chetnych do rozpoczecia w przysztosci nauki na poziomie
akademickim. Kursy te, finansowane przez Ministerstwo Oswiaty, prowadzili
na zmiane niektorzy profesjonalni malarze, w latach dwudziestych byl to
przede wszystkim Jan Frank Niemantsverdriet (1885-1945), uzywajacy tylko
imion Jan Frank, urodzony na Jawie absolwent akademii haskiej, ktory do
kolonii wrocit w 192216,

Oprocz lekcji rysunku i malarstwa, ktore odbywatly sie, w zaleznosci od
potrzeb, w atelier Kregu lub na zewnatrz, organizowano wyktady i odczyty,
majace zapoznac shuchaczy z zagadnieniami z zakresu muzyki, kultury i
historii. Krag z zalozenia mial dba¢ o edukacje i rozbudzanie ciekawosci
przede wszystkim sztukg o korzeniach europejskich!?. Niemniej jego
dzialalnos¢ dala podstawy do wszechstronnego rozwoju zainteresowania
sztuka oraz swoistej mody wsrod przedstawicieli wyzszej klasy Sredniej i elit
— zarowno europejskich, jak i lokalnych — na podziwianie i kolekcjonowanie
malarstwals.

Malarze zwiazani w koncu lat dwudziestych XX wieku z holenderska
kolonia byli barwna, wieloetniczna i wielokulturowa grupal!® o bardzo
nierownej edukacji artystycznej. Wiekszos¢ z nich byla amatorami, niektorzy
mieli okazje uczestniczy¢ w lekcjach rysunku i malarstwa organizowanych
przez Krag lub przez prywatnych nauczycieli. Niewielka grupe stanowili
samoucy oraz pozostajacy pod opieka dzialajacego juz artysty, ktory stawal
sie¢ ich mistrzem. Nie dla wszystkich sztuka byla glownym zajeciem. Bylo
jednak rowniez grono zawodowcow, majacych za soba studia artystyczne.
Uformowani w uczelniach europejskich, przede wszystkim w Amsterdamie i
Hadze — co nie dziwi, gdyz wiekszos¢ z nich miala korzenie holenderskie —

stanowili elite krajobrazu artystycznego kolonii. O ile wiec nazwiska

15 Goedenboek..., s. 1-2.

16 Ogloszenia o kursach zamieszczano m.in. w katalogach wystaw.

17 Por. Goedenboek..., s. 4; J. de Loos-Haaxman, op. cit., s. 80.

18 W mniejszym stopniu dotyczylo to rzezby.

19 K. van Brakel uzyt okreslenia ,a motley crew”, K. van Brakel, op. cit., s. 107.
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absolwentow z akademii z Antwerpii, Drezna, Kopenhagi, Monachium i
wspomnianych dwoch holenderskich osrodkow byly dos¢ dobrze znane
publicznosci wystaw Kregow, to artysci tworzacy i wystawiajacy w Paryzu,
ktorzy zdecydowali sie zamieszka¢ w Indiach, pozostawali rzadkoscia.
Dopiero dzieki dzietlom z kolekcji Regnaulta mieszkancy kolonii mieli okazje
zobaczyC prace mistrzow wystawiajacych na paryskich salonach. Prasa
ilustrowana, choC rozwijajaca sie¢ na przelomie lat dwudziestych i
trzydziestych, oferowata jedynie szczatkowy dostep do wiedzy o sztuce poza
Indiami Holenderskimi, poza tym w przewazajacej czesci byla czarno-biata20.

Przybycie w 1928 roku do Batawii Czestawa Mystkowskiego bylo wiec w
pewnym stopniu powiewem nowosci, nieco zaprawionej egzotyka, gdyz
malarz podkreslal swoje polskie pochodzenie. Takze w ogloszeniu, ktére byto
regularnie zamieszczane w ,Nieuws van den Dag” od 25 lutego 1928 roku az
do stycznia nastepnego roku, Mystkowski opisywal siebie przede wszystkim
jako ,polskiego malarza”, ktory odbyl studia artystyczne w Moskwie i
Warszawie, byt tez dzieki swoim pracom znany w Paryzu. Jako ze juz w
nastepnym miesiacu umozliwiono mu prezentacje swojej tworczosci na
wystawie w siedzibie Kregu, uzasadnione wydaje sie stwierdzenie, ze
sSrodowisko artystyczne Batawii przyjeto Mystkowskiego dos¢ dobrze takze ze
wzgledu na jego powiazania rodzinne i towarzyskie.

Czestaw i Corry poznali si¢ w Paryzu, prawdopodobnie dzigki wspolne;j
znajomosci z inng osoba, ktéora odgrywala wazng role w kregu malarzy i

grafikow w kolonii — Charlesem Sayersem (1901-1943). Przebywal on we

20 W latach trzydziestych ,byto 35 dziennikéw, 54 tygodniki i 91 miesiecznikéw”, Ch. Silver,
op. cit., s. 45. Byla to nie tylko prasa wydawana w jezyku niderlandzkim - jak ukazujaca sie
od 1852 roku w Batawii ,Java Bode” lub od 1863 roku w Semarangu ,Locomotief” —
dostepne byly rowniez periodyki w jezyku jawajskim, chinskim, a przede wszystkim w lingua
franca archipelagu, czyli malajskim, w ktérym ukazywala sie zwlaszcza prasa i literatura
nacjonalistyczna. W 1933 roku zostal utworzony Zwiazek Dziennikarzy Indonezyjskich
[Persatuan Jurnalis Indonesia]. R. B. Cribb, A. Kahin, Historical dictionary of Indonesia,
Scarecrow Press, Lanham, Maryland-Toronto-Oxford 2004, s. 299. Wraz z rozwojem
publicystyki nacjonalistycznej, ,[ilndonezyjscy intelektualiSci przestali nazywac jezyk [w
ktorym byla tworzona] malajskim i zaczeli mowi¢ o nim jako o jezyku indonezyjskim
(Bahasa Indonesia)”. M. C. Ricklefs, A history of modern Indonesia since c. 1200, Stanford
University Press, Stanford 2001, s. 232. Warto przy tym zwroci¢ uwage na fakt, ze w latach
trzydziestych XX wieku ,tylko 7,4% dorostych Indonezyjczykow potrafilo czytaé w
jakimkolwiek jezyku, a zaledwie 0,32% w niderlandzkim”. J. Ingleson, Workers, unions and
politics. Indonesia in the 1920s and 1930s, Brill, Leiden-Boston 2014, s.14.
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Francji w 1924 i 1925 roku?!, odkryte zas niedawno materialy wskazujq
takze na jego zwiazek ze Srodowiskiem artystow polskich dziatajacych w tym
czasie w Paryzu.

W albumie z prywatnej kolekcji prof. Andrzeja H. Mrozewskiego,
mieszkajacego w Kanadzie, wsrod innych zdje¢ znajduje sie fotografia jego
ojca, Stefana Mrozewskiego, siedzacego jako trzeci od lewej strony. Na tej
fotografii wida¢ Charlesa Sayersa, stojacego w drugim rzedzie (trzeci od

prawej strony). Jako pierwszy od lewej siedzi Leopold Gottlieb.(il. 4)

il. 4 Charles Sayers i Stefan Mrozewski wsréd artystéw polskich w

Paryzu, kolekcja prof. Andrzeja H. Mrozewskiego.

Z rozmowy z prof. Mrozewskim wynika, ze wsrod znajomych jego ojca bylo
wielu Holendrow — wtascicieli ziemskich z Indii Holenderskich. W latach
dwudziestych i trzydziestych przedstawiciele zamoznej klasa Sredniej i
arystokracji z kolonii, zarowno potomkowie Europejczykow, jak i autochtoni,
czesto wysytali swoje dzieci na studia do Europy. Prawdopodobnie tak
wyjechala do Paryza Corry, gdzie poprzez urodzonego na Jawie, w dobrze
sytuowanej rodzinie, Sayersa poznata Mrozewskiego i Mystkowskiego. Praca

Mrozewskiego zatytulowana Portret Jawajki (1927), umieszczona w katalogu

21 K. van Brakel, Charles Sayers 1901-1943. Pioneer painter in the Dutch East Indies, KIT
Publishers, Amsterdam 2004, s. 29. Sayers mogl przebywaé¢ w Paryzu takze na poczatku
1926 roku.

Strona4‘ 1



rocznicowej wystawy artysty pod numerem 26, jest — jak przypuszczam -
wlasnie portretem Corry van Rhijn22.

Sayers wrocit do Indii Holenderskich w 1927 roku i osiadl na Bali. W 1928
roku w Batawii (w dniach 27 lipca — 2 sierpnia) miala miejsce wystawa
indywidualna jego prac balijskich, na 12 sierpnia 1928 roku zas jest
datowany portret jego pedzla, przedstawiajacy Czestawa Mystkowskiego,
podpisany na awersie: ,moj przyjaciel, Czeslaw Mystkowski”. Jest to jedyny
znany portret polskiego artysty pedzla innego malarza.

Przypuszczalnie podobnie bliskie stosunki taczyly Mystkowskiego =z
urodzonym w Batawii i wspomnianym juz Ernestem Dezentjé, ktory byt
jedna z najbardziej rozpoznawalnych postaci zycia artystycznego Jawy. Jego
rodzina, majaca arystokratyczne francusko-jawajskie korzenie, odgrywata
znaczaca role w kolonii co najmniej od I polowy XIX wieku23. Pochodzenie
pozwalalo wiec Dezentjé na obracanie sie zarowno wsrod elit europejskich,
jak i jawajskich?4. Byl on rowniez inicjatorem wielu przedsiewziec
artystycznych. Zapewne za jego sprawg zdecydowano o dolgczeniu w 1924
roku do atrakcji organizowanego corocznie z okazji urodzin krolowej
Wilhelminy festynu Pasar Gambir takze ekspozycji prac plastycznych?2s. Z
pewnoscia zas byl jednym z artystow, w kregu ktorych powstala idea
utworzenia w 1926 roku w polozonym nieopodal Batawii BandunguZ26
Stowarzyszenia Artystow Sztuk Wizualnych (Vereeniging van Beeldende
Kunstenaars). Oprocz Dezentjé do grona tych w wiekszosci wyksztalconych w
Europie artystow nalezeli: pochodzaca z Holandii malarka i ilustratorka
Henriétta Hubregste-Lanzing (1879-1959), Hendrik Arend Ludolf (H. A. L.)
Wichers, niemiecki artysta wyksztalcony w Hadze Gerardus J. Ensink (1895-
1928), Carel L. Dake (1886-1946), absolwent haskiej Akademii Henry (Henri)

22 Czarodziej rylca”. Wystawa w sto dziesiqtq rocznice urodzin Stefana Mrozewskiego 1894-
1975, Wydawnictwo Biblioteki Narodowej, Warszawa 2004, s. 71, 162.

23 J. G. Taylor, The social Word of Batavia: Europeans and Eurasians in colonial Indonesia,
The University of Wisconsin Press 2009, s. 196; U. Bosma, R. Raben, Being , Dutch” in the
Indies. A history of creolisation and the Empire, 1500-1920, NUS Press, 2008, s. 107-109.

24 Po upadku kolonii pozostal na Jawie, byl jednym z malarzy, ktoérych dzieta znalazly sie w
kolekcji pierwszego prezydenta niepodleglej Indonezji, Sukarno.

25 Een tentoonstelling van Indische schilderijen, ,Het Nieuws van den Dag” 1924 (2 VII).

26 Bandung stanowil drugie, po Batawii, wazne centrum sztuki na Jawie. Obydwa miasta
dzieli stosunkowo niewielka odleglos¢, wiec czesto artysci wystawiali w obydwu osrodkach,
analiza zas katalogow z epoki wskazuje rowniez na to, ze takze nierzadko zmieniali miejsce
zamieszkania, podrézujac miedzy Bandungiem i Batawia.
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van Velthuijsen (1893-1968), ceniony za swoje drobiazgowe grafiki Dirk
Homberg (1885-1952) oraz prof. Charles Prosper Wolff Schoemaker (1882-
1949), urodzony na Jawie rzezbiarz, malarz i jeden z najbardziej uznanych w
Bandungu architektow.

Jak juz wspomniano, Batawia przyciagala artystow ze wszystkich rejonow
kolonii, a takze z innych krajow. Trzeba jednak zaznaczyc, Zze byli to przede
wszystkim Europejczycy lub potomkowie rodzin indonezyjsko-europejskich
utozsamiajacy sie z kultura europejska, w mniejszym zas$ stopniu artysci
pochodzenia chinskiego (jak Oei Tiang Oeng, ktory wraz z Mystkowskim
wzial udzial w wystawie w batawskim Kregu w sierpniu 1928 roku), a
rodzimi malarze nalezeli juz do zupelnej mniejszosci.

W lipcu 1928 roku w siedzibie Kregu zorganizowano wystawe prac
niemieckiego artysty, filmowca, zoologa i publicysty, barona Victora von
Plessena (1900-1980), blisko zwiazanego 2z mieszkajacym na Bali, a
urodzonym w Rosji malarzem niemieckiego pochodzenia, Walterem Spiesem
(1895-1942). Zazwyczaj tworcy, dzialajacy lub wystawiajacy w Batawii w
dwudziestoleciu miedzywojennym, zatrzymywali sie w kolonii na diuzej lub
tam sie urodzili i wychowali, niekiedy wyjezdzajac tylko na studia do Europy
(jak Sayers). Wielu z nich pochodzilo z malzenstw mieszanych (jawajskich
przodkow mieli oprocz Ernesta Dezentjé m.in. takze Sayers i Jan Frank).
Inni, jak Austriak Emil Rizek (1901-1988), Jan Poortenaar (1886-1958),
Hendrik Paulides (1892-1967) — by wymieni¢ tylko kilku — przybywali do
Indii Holenderskich na kilka lub kilkanascie miesiecy, zwykle
przemieszczajac sie pomiedzy wyspami w poszukiwaniu inspiracji.

W drugiej, a nawet i w trzeciej dekadzie XX wieku w kolonii mozna bytlo
wies¢ niedrogie zycie na stosunkowo wysokim poziomie, liczni artysci wiec
decydowali si¢ na zamieszkanie tam na dluzej. Niewatpliwie czesto chodzito
takze o szczera fascynacje Indiami Holenderskimi. Tak bylo w przypadku
Mystkowskiego oraz wielu innych artystow dziatajacych w dwudziestoleciu
miedzywojennym w kolonii i majacych okreslona pozycje w kregach elit
artystycznych. Niemiecka artystka Marie Céleste Ponsonby (1885-7?),
podpisujaca sie¢ jako Mia Lyons, przeprowadzila si¢ na Jawe w 1920 roku.

Jej mezem byl rowniez artysta, Frans Cleton (1880-?), redaktor jednego z
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pism ilustrowanych wydawanych w kolonii, czyli ,D’Oriént”. Na dhluzej
osiedlil sie w Indiach Holenderskich takze Carel Dake jr., syn Carela Dake’a,
profesora amsterdamskiej Rijksacademie. Sukces jego dioram na wystawie
Swiatowej w San Francisco w 1915 roku, a takze umieszczanie wlasnych
prac w reklamach sprawily, ze byl bardzo popularnym tworca??. Wspierat
rowniez radami mlodszych kolegow, Lktorzy nie mieli wyksztalcenia
artystycznego, jak tworce licznych, cho¢ zazwyczaj Sredniej jakosci pejzazy
Leonardusa (Leo) Elanda (184-1952) oraz Anite Rambonnet Daponte (lub Da
Ponte). Daponte (1895-1955) byta tlumaczka i autorka ksiazek, a
malarstwem zajela sie profesjonalnie dopiero na przetomie lat dwudziestych i
trzydziestych. W swoich pracach wyraznie pozostawala pod wrazeniem
europejskiego malarstwa nowoczesnego, podobnie jak trzej inni artysci z jej
kregu, czyli Jan Frank, Adolf (Dolf) Breetvelt (1892-1975) i Pieter (Piet)
Ouborg (1893-1956). Zaliczana jest do nieduzego grona tworcow silnie
reagujacych na plynace z Europy nowe prady artystyczne.

Skutki swiatowego kryzysu, zapoczatkowanego w pazdzierniku 1929 roku
przez krach na gieldzie nowojorskiej, odcisnely sie takze na wielu sferach
zycia w kolonii. Gospodarka oparta na eksporcie, bedaca w koncu lat
dwudziestych XX wieku u szczytu swojego rozkwitu, byla szczegolnie
wrazliwa na niekorzystna sytuacje na rynkach miedzynarodowych i poczatek
lat trzydziestych odznaczy! sie poglebiajacym sie spadkiem wartosci towarow
eksportowanych oraz lawinowo rosnacym deficytem; w 1933 roku ceny
produktow przeznaczonych na eksport osiagnely jedynie 35% wysokosci z
1929 roku28. Jednoczesnie rynek towarow importowanych do Indii
Holenderskich w ciagu zaledwie trzech lat zostal zdominowany przez
Japonie, ograniczajac tym samym w znacznym stopniu import do kolonii

produktow 2z Holandii i innych krajow europejskich??°. Chwilowemu

27 Sm, Van schilders en schilderkunst in Indié, ,De Taak”, no. 19 (8 XII 1917); por. M. Agus
Burhan, Perkembangan seni lukis Mooi Indié sampai PERSAGI di Batavia, 1900-1942, Galeri
Nasional Indonesia, Jakarta 2014, s. 24

28 W. J. O’Malley, Indonesia in the Great Depression. A study of East Sumatra and Jogjakarta
in the 1930s, Cornell University, 1977 (rozprawa doktorska), s. 62. Mikrofilm rozprawy
dostepny na serwisie ProQuest Dissertations Publishing: https://search.proquest.com/
docview/302837271/ [dostep: 12 II 2017].

29 Tbidem, s. 97, przyp. 49. Dominacja Japonii w imporcie towaréow do Indii oznaczata takze
zmiane jakosci czesci sprowadzanych produktow.
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zalamaniu ulegl takze popyt na obrazy, przy czym towarzyszylo mu
poszukiwanie nowych sSrodkoéw wyrazu, coraz wyrazniej dostrzegane w sztuce
lat trzydziestych XX wieku.

Manifestacja tych poszukiwan byla wystawa otwarta w batawskim Kregu
25 listopada 1932 roku, na ktorej pokazano prace m.in. Anity Rambonnet
Daponte, Adolfa Breetvelta i Pieta Ouborga, wskazujace na obszary
zainteresowan artystycznych do tej pory nieobecne w pracach wystawianych

w Batawii. (il. 5)

il. 5 A. Breetvelt, Waschvrouwen (Praczki))

Eksperymenty z formg (silna kubizacja u Daponte i Breetvelta, abstrakcja
u Ouborga) oraz materialami (praca Daponte byla portretem wykonanym
technika olejna, z wykorzystaniem metalu jako podloza), stanowily wyzwanie
dla publicznosci przyzwyczajonej do przedstawien w konwencji realistyczne;j.
Nie nalezy dziwic sie ostroznemu podejsciu krytykow i publicznosci do tych
przemian, skoro nietlatwe w odbiorze wydawaly sie im cztery lata wczesniej
nawet paryskie akwarele Mystkowskiego, balansujace na pograniczu

naturalizmu i impresjonizmu, tworzone z dekoracyjnych plam barw, czesto
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arbitralnie narzucanych przedmiotom, a majacych podkreslac nastroj danej
scenys0,

Nowe prady w sztuce tworzonej w Indiach Holenderskich wspierat
mieszkajacy przez kilka lat w Bandungu Johannes Tielrooy, do kregu jego
znajomych zaliczali si¢ zaréwno Breetvelt, jak i Ouborg3l. W 1930
opublikowal w holenderskim piSmie poswieconym sztukom pieknym,
yElsevier’s Geillustreerd Maandschrift”, artykul zatytutowany: Indié in de
schilder -en teekenkunst. Powstal on w trakcie zacietej polemiki prowadzonej
na tamach prasy kolonialnej, a dotyczacej ksztaltu pawilonu holenderskiego
na Wystawe Kolonialng w Paryzu (1931) i spowodowat wstrzas w sSrodowisku
batawskich artystow. Tielrooy w ostrych, ale wielokrotnie trafnych
komentarzach opisywat sztuke tworzona w Indiach jako w znacznym stopniu
wtorng, miatka i zachowawczg. Krytykowal gust zarowno tworcow, jak i
nabywcow obrazow, wing za ten stan obarczajac miedzy innymi krytykow —
jego zdaniem ,zuchwatych” pomimo brakow w wiedzy, uniemozliwiajacych im
wystawianie rzetelnych opinii. Najwiekszych zniszczen w sztukach
wizualnych dokonatly jednak, jego zdaniem, same Kregi, organizujac wystawy
prac niskiej jakosci.

Symbolem zlej sztuki stal si¢ w artykule Tielrooy’a przede wszystkim
dorobek jednego artysty: ,[k|toz nie znalby Ernesta? [...] Dezentjé maluje
sawah, woda srebrnawo pobtyskuje, a groble zielenia sie; w tle umieszcza
gore i ta gora, mozna na to spokojnie liczy¢, bedzie ciemnoniebieska; obecna
jest obowiazkowa palma, na firmamencie zas w oddali topnieja teskne
odcienie zolci wraz z poetyczna czerwienia. Pomyslano wiec nalezycie o
miekkim, delikatnym nastroju i jesli pozadany bylby jeszcze jakis atrybut,
jedno drzewo palmowe wiecej czy chatka tubylca, da sie to zapewnic.
Rozczarowania obawiac¢ sie nie trzeba: Dezentjé niezmiennie pozostaje

podobny do samego siebie: zawsze poetyczny, zawsze kompletny, zawsze...

30 Zob. recenzje wystawy z 1932 r.: H. v. V. [Henri van Velthuysen]|, Indische schilders. De
Vereeniging van Beeldende Kunstenaars, ,d’Oriént” 1932 (10 XII), nr 50, s. nlb., il., a takze
omoéwienia prac Mystkowskiego z 1928 roku, m.in.: S. A., De Schilder C. Mystkowski, ,Het
Indische Leven” 1928 (10 III), nr 31, il.; O., De tentoonstelling in den Kunstkring,
»Bataviaasch Nieuwsblad” 1928 (14 III).

31 Wskazuje na to m.in. obszerna korespondencja miedzy Tielrooy’em a artystami. Zob. RDK
— Nederlands Instituut voor Kunstgeschiedenis (Holenderski Instytut Sztuki), Haga, Archief
Johannes B. Tielrooy (1930-1953).
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nieopisanie nudny, staby w rysunku, nijaki w barwie, pseudodystyngowany,
sentymentalny do mdlosci i wszedzie popularny”32.

Publikacja ta stala sie inspiracja do powstania innego kanonicznego
tekstu, uwazanego za manifest nowoczesnego malarstwa indonezyjskiego.
Esej Seni lukis Indonesia sekarang dan yang akan datang (Malarstwo
indonezyjskie teraz i w przyszlosci), opublikowany w 1946 roku w zbiorze
Seni lukis, kesenian dan seniman, autorstwa Sindudarsono Sudjojono (1913-
1986), ukonstytuowatl pojecie mooi Indié (piekne Indie), funkcjonujace odtad
zazwyczaj jako sarkastyczne okreslenie na dzieta artystow, przede wszystkim
europejskich, stworzone w Indiach Holenderskich33. ,Obrazy, ktéore mozna
zobaczy¢ wspolczesnie, to nic innego jak tylko liczne pejzaze (landschappen):
pole ryzowe (sawah) podczas orki, czysta woda plynaca przez pola ryzowe,
albo szalas posrod pol; nie zapominajmy o palmach kokosowych albo
krzakach bambusa rosnacych nieopodal i niebieskawych sylwetach gor w
oddali. [...] Wszystko bardzo piekne i romantyczne, niczym raj, przyjemne,
przesycone spokojem i cisza. Te obrazy oznaczaja tylko jedno: mooi-Indie”34.

Sudjojono poddat krytyce nie tylko Europejczykow, ale wszystkich, ktorzy
jego zdaniem tworzyli przestodzone i podkreslajace egzotyke obrazy. Do tego
grona zaliczal takze rodzimych malarzy, takich jak niezyjacy juz w czasie
publikowania artykutu, ale popularny zwlaszcza w latach trzydziestych XX
wieku Raden Mas Pirngadi (1878-1936), pochodzacy 2z jawajskiej
arystokracji, ktory rysunku oraz malarstwa uczyl sie od przebywajacych w
Indiach artystow. Bez watpienia w kregu tym znajdowal sie¢ rowniez inny
artysta indonezyjski, dzialajacy w Surabai Frederik Kasenda (Kasénda)
(1891-1942), w ktorego tworczosci mozna znalez¢ bezposrednie odwotania do
Mas Pirngadiego, du Chattela i Elanda, a czesciowo takze Dezentjé. (il. 6)

Krytyki nie unikneli nawet malarze z jego pokolenia, jak Basuki Abdullah
(1915-1993), syn jednego z najbardziej znanych jawajskich artystow,

32 J. Tielrooy, Indié in de schilder -en teekenkunst, ,Elsevier's Geillustreerd Maandschrift”
1930 (juli-december), nr 2, s. 6, il.

33 Por. M. Agus Burhan, Perkembangan seni lukis Mooi Indié sampai PERSAGI di Batavia,
1900-1942, Galeri Nasional Indonesia, Jakarta 2014, m.in. s. 4 oraz 33-35.

34 S. Sudjojono, Seni lukis kesenian dan seniman, Aksara Indonesia, Yogyakarta 2000, s. 1
(wyd. I 1946). W latach 1939-1941 eseje Sindudarsono Sudjojono ukazywaly sie w piSmie
sKebudajaan dan Masjarakat”.
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il. 6. F. Kasenda, Pole ryzowe

urodzonego w tym samym roku co Mas Pirngadi — Abdullaha Suriosubroto
(1878-1941)35. Sudjojono, ktory przez trzy miesigce sam byl uczniem
Pirngadiegos®, uwazal, Ze realistyczne przedstawienia, zwlaszcza pejzazu
kolonii, jakie tworzyli zarowno jego nauczyciel, jak i podobni mu artysci
nasladujacy malarzy europejskich, niezaleznie od talentu ich twoércow,
powinny zniknac¢ ze sztuki majacej wyrazac idealy niepodleglego narodu
indonezyjskiego. Malarstwo mialo jego zdaniem odbija¢ prawde, w ktorej
najpetniej wyraza si¢ piekno. Zarazem poszukiwal w sztuce pierwiastka
indonezyjskiego, swoistego stylu narodowego, ktory miat tylko inspirowac sie
przesztoscia, ale kierowac sie ku przysztosci3?.

23 pazdziernika 1938 roku w Batawii utworzone zostato PERSAGI. Oprocz
Sudjojono do stowarzyszenia nalezalo okolo dwudziestu artystow, w tym
bracia Agus i Otto Djaja, Surono (Soerono), Ramli, Abdul Salam i jedyna
kobieta — Emiria Sunassa. Przybyli do Batawii z r6znych obszaréw kolonii,
wywodzili sie z roznych Srodowisk, nie wyznawali jednej religii, mieli tez

odmienne doswiadczenia wynikajace z wtasnej edukacji. Niektorzy z nich, jak

35 Zob. zjadliwa krytyke prac B. Abdullaha w: S.S.101 [S. Sudjojono], Basoeki Abdullah dan
kesenian meloekis, ,Keboedajaan dan Masjarakat”, Th. II, no.1 (Mei 1940), s. 10-13.

36 A. Sidharta, S. Sudjojono. Visible Soul, Museum S. Sudjojono, Jakarta 2006, s, 24.

37 Brochure Kesenian, Kementerian Penerangan Republik Indonesia, Jakarta 1949, s. 15-16.
Por. C. Holt, Art in Indonesia. Continuities and change, Cornell University Press, Ithaka-New
York 1967, s. 196-197; M. Agus Burhan, op. cit., s. 62.
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pochodzacy z rodziny arystokratycznej Agus Djaja, ksztalcili sie w Europie.
Laczylo ich jednak przekonanie o koniecznosSci ustanowienia nowej
Indonezji3® i wiara, ze sztuka moze stluzy¢ idealom niepodleglego,
zjednoczonego kraju. Niektorzy uczyli sie juz malarstwa lub pracowali w
biurach reklamowych 1 architektonicznych, lecz podczas pierwszych
miesiecy, ktore spedzali na wspolnej pracy, zrezygnowali z relacji nauczyciel
— uczen. Czytali pisma poswiecone sztuce i konfrontowali sie¢ z oryginalnymi
dzietami, ktore mogli zobaczy¢ na wystawach, w tym przede wszystkim

pracami z kolekcji Regnaulta. (il. 7)

il. 7 Agus Djaja, Anak-anak (Dzieci)

Po ponad roku zdecydowali si¢ wystosowac prosbe o umozliwienie im
stworzenia wystawy w budynku Kregu, ktora zostata jednak odrzucona przez

krytyczke sztuki Jeanne de Loos-Haaxman3?, bez ogladania ktorejkolwiek z

38 PERSAGI uwazano nawet za organizacje nacjonalistycznag, A. Sidharta, op. cit., s. 37.

39 De Loos-Haaxman byta dziennikarka i krytyczka sztuki, absolwentka historii sztuki oraz
rysunku Akademii w Hadze, ktéra do Batawii przyjechala wraz z mezem w latach
dwudziestych. Y. Marcus-de Groot, Kunstgeschiedenis in Nederlands-Indié. Jeanne de Loos-
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przygotowanych prac. Dlatego w kwietniu 1940 roku pierwsza wystawa prac
malarzy indonezyjskich zostala zaprezentowana w sali wydawnictwa Kolff,
gdzie pracowat cztonek PERSAGI i uczen van Velthuysena, Surono (1914-
2000)%0. Dopiero rok pozniej, w maju 1941 roku, artysci ci, wystawili swoje
obrazy pod auspicjami batawskiego Kregu.

Trudno ocenic, czy Mystkowski miat okazje ogladac jakies prace Sudjojono
lub innych dziatajacych z nim malarzy. Zmarl w maju 1938 roku, dwa lata
przed wystawa PERSAGI u Kolffa, ostatnie miesiace zycia spedzajac z dala od
najwazniejszych wydarzen w spotecznosci dzialajacych w Batawii artystow.
Niemniej poczatkowa nieche¢ zarzadu Kregu do zaprezentowania tej
tworczosci wskazuje na znaczacy rozdzwiek pomiedzy ,salonem”, a
potrzebami mtodego pokolenia rodzimych artystow i nowej zbiorowosci, jaka
stanowili swiadomi swojej jednosci Indonezyjczycy*l. Takze publicystyka
odbijajaca te dwie postawy intelektualno-artystyczne: zachowawczego
przywigzania do status quo kolonii i radykalnego nacjonalizmu wydawata sie
funkcjonowa¢ w dwoéch odrebnych sSwiatach. Ich zderzenie, przyspieszone
przez wybuch II wojny Swiatowej, wyznaczylo poczatek nowego rozdziatu w
historii sztuki tego obszaru. (il. 8)

Dziatalnosc artystow i krytykow zwiazanych z Kregami Sztuki umozliwita
narodziny bogatego i wielobarwnego Srodowiska, ktére w duzym stopniu
zadecydowalo o ksztalcie zycia kulturalnego w Indiach Holenderskich w
poznych latach dwudziestych i trzydziestych. Okres, w ktérym na Jawe
przybyl Mystkowski, byt — pomimo odczuwalnych skutkéw Wielkiego Kryzysu
— czasem najwieckszego rozkwitu tamtejszych Srodowisk artystycznych,
zakonczonego dopiero inwazja wojsk japonskich w 1942 roku.

Okupacja japonska, gloszac hasto ,Azja dla Azjatow” i dyskryminujac oraz

Haaxman (1881-1976), [w:] eadem, Kunsthistorische vrouwen van weleer: De eerste generatie
in Nederland véér 1921, Uitgeverij Verloren, Hilversum 2003, s. 356-386. W latach 1926-
1929 de Loos-Haaxman publikowata w dzienniku ,Java Bode” oraz aktywnie uczestniczyta w
zyciu artystycznym Batawii. Jej krytyka prac paryskich zaprezentowanych w Batawii w 1928
roku sprawila, ze Mystkowski wystosowal do ,Java Bode” list z zadaniem sprostowania, za
co do konca pracy w dzienniku de Loos-Haaxman nie wymieniala jego nazwiska. H. X.,
Kunstkring. Tentoonstelling, ,Java Bode” 1928 (14 III), dopisek redakcji pod recenzja
odnoszaca sie do ekspozycji prac Gertrud Zuelzer.

40 Informacja o praktykowaniu przez Surono malarstwa u van Velthuysena zamieszczona w:
Brochure Kesenian, s. 7; o pracy Surono w firmie Kolff patrz: A. Sidharta, op. cit., s. 36.

41 Por. M. Agus Burhan, op. cit., s. 5, a takze s. 37.
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il. 8 Sudibio, Kekau Penduduk Jogja (Do mieszkaricow Yogyakarty)

zwalczajac to, co europejskie*?, paradoksalnie stworzyla klimat wspierajacy
rozwoj artystow rodzimych. Dla nich byt to czas zdobywania doswiadczenia i
utwierdzania si¢ w przekonaniu, ze droga, jaka obrali cztonkowie PERSAGI,
istotnie prowadzita do stworzenia nowoczesnego malarstwa
indonezyjskiego*3. Nalezy jednak pamieta¢, ze fundamenty tej przemiany
potozyli zar6wno bezposredni nauczyciele Sudjojono i tworcow z jego kregu,
jak i weczesniejsze pokolenia znanych i anonimowych artystéw, ktorzy dziatali
w Indiach Holenderskich. Popularyzujac sztuke, wptyneli na uksztaltowanie
sie klimatu sprzyjajacego w latach trzydziestych XX wieku pojawieniu sie
licznej grupy mtlodych Indonezyjczykow upatrujacych swoje powolanie w

malarstwie*+.

42 Wielu artystow o korzeniach europejskich znalazlo sie w japonskich obozach, m.in.
Charles Sayers, ktéry zmarl z powodu wycienczenia podczas wykonywania pracy
przymusowej przy budowie Kolei Birmanskiej. K. v. Brakel, Charles Sayers..., s. 101.

43 Zob. M. Agus Burhan, Seni lukis Indonesia masa Jepang sampai Lekra, UNS Press,
Surakarta 2013.

44 Por. eadem, Perkembangan seni lukis..., s. 44.
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