yif

UNIWERSYTET
IM. ADAMA MICKIEWICZA
W POZNANIU

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu
Wydziat Nauk o Sztuce

mgr Marcel Skierski

RZEZBA W PERSPEKTYWIE
EGZYSTENCJALNO-HERMENEUTYCZNEJ
NAUKI O SZTUCE
STUDIUM TEORETYCZNO-ANALITYCZNE

Rozprawa doktorska
napisana pod kierunkiem
prof. UAM dr hab. Mariusza Bryla

Poznan 2022



Wstep

Celem niniejszej pracy jest nowa teoretyzacja medium rzezby, ktdrego ujecie
stanowito zawsze nieodlaczng cze§¢ wspotkonstytuujaca gléwne paradygmaty
badawcze historii sztuki. Autor zamierzyl sformutowanie teorii medium rzezby w
oparciu o ustalenia egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce zaproponowanej
przez niemieckiego historyka sztuki, Michaela Brotjego. Wypracowane zostang
kategorie analityczne, ktore postuza do przeprowadzenia analiz wybranych rzezb,
potwierdzajacych zasadno$¢ przyjetej metody 1 zarazem weryfikujacych tezy
funkcjonujace w literaturze przedmiotu odnos$nie tych rzezb. Dzigki temu mozliwe
bedzie poszerzenie perspektywy dyscypliny w obszarze badan nad rzezba o ujgcie
egzystencjalne uzupelniajace ustalenia wtasciwe dla dominujacych paradygmatow.

Egzystencjalno-hermeneutyczna nauka o sztuce, zakorzeniona w tradycji
niemieckiej historii sztuki 1 filozofii, zajmuje wyjatkowa pozycj¢ w ramach
dyscypliny. Szczegolnie silna relacja wigze ustalenia Brotjego z mys$la Martina
Heideggera. Inspiracje refleksja autora Bycia i czasu wynikaja przede wszystkim z
przyjecia mozliwosci przedrozumienia dziela sztuki, co uznane zostalo za
fundamentalne w procesie wskazywania sensu dzieta. Egzystencjalno-
hermeneutyczna nauka o sztuce skupia si¢ na odkrywaniu znaczenia dzieta w oparciu
o specyficznie rozumiane pojecie medium, za ktére w przypadku malarstwa badacz
uznawat plaszczyzne, ktéra w procesie ogladu zyskuje status synonimiczny
wzgledem absolutu. Zwigzane jest to z przyjeta przez niemieckiego historyka sztuki
charakterystyka medium, ktéremu przynalezy immanentna dyspozycja do
transcendowania.

Skupienie na medium prowadzi autora egzystencjalno-hermeneutycznej nauki
o sztuce do uznania prymarnego znaczenia doswiadczenia ogladowego dzieta wobec
zewnetrznych kontekstow, takich jak warunki powstania dzieta lub jego pozniejsza
recepcja. Dzielo aktualizuje swoje znaczenie kazdorazowo w procesie percepcii,
ktéra zaposredniczona jest przez medium bgdace pozahistoryczng instancjg sensu
dzieta — dostgpnego kazdemu odbiorcy z przynalezng mu istotowo otwarto$cig na
poszukiwanie absolutu, niezalezng od jego dyskursywnego przygotowania i

refleksyjnej swiadomosci. W tak ujetym sposobie ksztattowania si¢ sensu dzieta jawi



si¢ odrebnos¢ teorii Brotjego wobec dotychczasowych perspektyw dyscypliny.
Dominujace paradygmaty historii sztuki, nawet jesli, jak antropologia obrazu Hansa
Beltinga, reflektuja medium, nie oferuja ujecia dzieta jako fenomenu wizualnego,
wymykajacego si¢ pojeciowe] eksplikacji. Przy czym, nawet je$li dazenie do
wyjasnienia historycznego i dyskursywnego ujmowania znaczenia dziet nie skutkuje
pominigciem ich ogladowych jakosci, przejawiajacych si¢ z pelng oczywistoscig w
procesie percepcji otwartym na suwerenne oddzialywanie wizualno$ci dzieta (jak np.
w ikonice Maxa Imdahla), to pomijany jest egzystencjalny wymiar dzieta,
prowadzacy do pouczenia widza o jego istotowe] dyspozycji. Wigze si¢ z tym
niemalze catkowita rezygnacja z problematyzowania relacji odbiorcy z dzietem,
wykraczajaca poza tradycyjnie rozumiany zwigzek podmiotu z przedmiotem.

Potwierdzeniem owocno$ci przyjetej przez Brotjego perspektywy sa
przeprowadzone przez niego analizy, kazdorazowo prowadzace do zaprezentowania
nowego spojrzenia na dzieto lub twodrczo$¢ danego artysty, a nawet calag epoke
artystyczng. Skupione na odkrywaniu suwerennego oddzialywania medium, analizy
odkrywaja jednoczacy odbiorce i dzieto horyzont metafizyczny, umozliwiajacy
widzowi samopotwierdzenie swojej egzystencjalnej dyspozycji wobec dzieta. ,,Stale
odnawiane upewnianie si¢ co do tego, co nieuwarunkowane”! prowadzi do odkrycia
dziejow sztuki suwerennych wobec historii ludzkos$ci, odniesionych do egzystencji
cztowieka.

W zwigzku z uznaniem owocno$ci poznawczej metody Brotjego, autor
niniejszej rozprawy uznaje za zasadne rozszerzenie perspektywy egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce o kategorie odniesione do medium rzezby. Sam
Brétje raz tylko, na krotko przed $miercig, w tek$cie dotyczacym tworczosci
Aristide’a Maillola podjat si¢ analizy dziet rzeZbiarskich?. Traktujac za punkt wyjscia
nieliczne uwagi Brotjego dotyczace rzezb, autor niniejszej rozprawy podejmie si¢
okreslenia statusu fenomenu rzezby na gruncie egzystencjalno-hermeneutycznej

nauki o sztuce. W swojej refleksji niemiecki historyk sztuki skupit si¢ na

I Por. M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna historia sztuki od 1970 roku, Poznan 2008, s.
588.

2 M. Brétje, Der andere Maillol. Das Sichtbare und das Unsichtbare, [w:] Aristide Maillol, 1861—
1944 [katalog wystawy], Paderborn 2005/2006.



paradoksalnych dla logicznego rozpoznania jako$ciach dzieta, zwigzanych z
jednoczesnym postrzeganiem tworzywa i1 przedstawionej postaci. Uwaga ta stanowi
grunt dla uznania materii dziela za medium, bedace podstawa dla konstytuowania si¢
suwerennych znaczen dziela rzezbiarskiego. Opierajac si¢ na zatozeniach
egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce i filozofii Heideggera, autor
niniejszej rozprawy wyprowadzi podstawowe kategorie analityczne wtasnej teorii. W
proponowanym uj¢ciu za medium rzezby uznana zostanie materia, rozumiana jako
ziemia (zgodnie z perspektywa autora Bycia i czasu), ktéra dostgpna jest w
do$wiadczeniu ogladowym poprzez wystawiany przez dzieto $wiat. Ujawnienie si¢
materii dokonuje si¢ w akcie percepcji jako spor, ktory na sposéb rysy odktada sie w
ziemi¢ — powodujac wycofanie si¢ na powrdt materii dzieta w ujmowane fizykalnie
tworzywo rzezby.

W czgdci prezentujacej analizy autor niniejszej rozprawy skoncentruje si¢
wylacznie na przedstawieniach figury ludzkiej, bedacych wyjatkowym rodzajem
rzezb towarzyszacym cztowiekowi od zarania tworczos$ci artystycznej. Wyjatkowos¢
wizerunkow cztowieka wobec innych przedstawien potwierdzajg studia recepcji tego
rodzaju przedstawien, takie jak publikacja Davida Freedberga Potega wizerunkow.
Studia z historii i teorii oddzialywania3. Badacz w swojej pracy przyjmuje
perspektywe blizsza antropologii anizeli historii sztuki, wskazujac na
transhistoryczne, niezmienne reakcje na wszelkie wizerunki, a zwlaszcza na
ozywiane w procesie percepcji (na drodze elizji-fuzji) postaci ludzkie. W przypadku
teorii Brotjego istotne jest w tym kontekScie zatozenie dokonujacej si¢ z
pominigciem dyskursywnej §wiadomos$ci ,identyfikacji
przezyciowe]” [Erlebnisidentifikation] widza ze §wiatem przedstawionym?.

Uktad niniejszej pracy nawigzuje do uktadu publikacji programowych rozpraw

Brotjego, podzielonych na dwie czgéci: teoretyczng i analityczng. W pierwszym

3 D. Freedberg, The Power of Images. Studies in the History and Theory of Response, Chicago 1991;
wyd. pol. idem, Potega wizerunkow. Studia z historii i teorii oddzialywania, przet. E. Klekot, Krakéw
2005 .

4 Dodajmy tylko, ze wszystkie wzmianki w pismach Brotjego poswigcone rzezbie oraz analizy dziet
rzezbiarskich odnoszg si¢ do figur przedstawiajacych czlowieka. Oczywiscie, tak jak Brotje poszerzat
swoje analizy o ,,abstrakcj¢”, tak tez mozliwe jest analogiczne poszerzenie analiz rzezby. Tak jak
teoria plaszczyzny jako medium obrazu odnosi si¢ roéwniez do sztuki ,,nieprzedstawiajacej”, tak tez
proponowana tutaj teoria materii jako medium rzezby odnosi si¢ do wszelkich dziet rzezbiarskich.
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rozdziale zaprezentowane zostang gtdéwne paradygmaty badawcze dotyczace rzezby
w historii sztuki: poczawszy od pogladéw Johanna Joachima Winckelmanna,
stanowigcych punkt zwrotny w konstytuowaniu si¢ teoretycznego ujgcia rzezby,
poprzez materialistyczne ujecie Sempera, stylistyczng historie sztuki, ikonologie,
perspektywe semiologiczng inspirowang strukturalizmem, psychologie percepcii,
estetyke recepcji i wyprowadzony z niej kontekstualizm oraz ikonike. Zarys stanu
badan zakonczy przedstawienie wiodacego obecnie nurtu materialowego,
skoncentrowanego na dociekaniach poswigconych tworzywu dziet. Prezentacja
gltownych paradygmatéw dyscypliny stanowi¢ bedzie negatywowy kontekst dla
przedstawienia gtownych zatozen egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce.

W drugim rozdziale przyblizone zostang gtowne zalozenia egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce, przedstawione w gltownych publikacjach
programowych Brotjego: Der Spiegel der KunstS, Bildsprache und intuitives
Verstehen® oraz trzytomowe] Bild-Schopfung’. Po przedstawieniu kategorii
egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce, w dalszym ciggu rozdziatu
przytoczone zostang nieliczne uwagi Brotjego poswiecone rzezbie. Rozdziat zamkng
uwagi o znikomej recepcji dorobku twoércy egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o
sztuce.

Nastepnie przedstawiona zostanie wilasna propozycja teoretyczna dotyczaca
medium rzezby. Autor niniejszej rozprawy wykona prace na pojgciach, ktorej punkt
wyjscia stanowi¢ bedzie rozpoznanie — inspirowane nielicznymi uwagami Brotjego
— materii jako podstawy ksztatltowania si¢ suwerennego znaczenia rzezby. Opierajac
si¢ na zalozeniach egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce, wskazany
zostanie wlasciwy rzezbie sposob przejawiania si¢ ,,prawdy” — ujety w relacji
materiatu 1 przedstawienia. W celu doprecyzowania tego zwiazku nastapi odwotanie
do mys$li Heideggera, do jego koncepcji osadzania si¢ prawdy w dziele sztuki

poprzez otwarcie §wiata i istoczenie si¢ kryjacej ziemi. W moim ujeciu fenomenu

5 M. Brodtje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen
Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990.

6 M. Brétje, Bildsprache und intuitives Verstehen. Exemplarisch: Diirer, "Das ScheifStuch von zwei
Engeln gehalten, 'Melancolia 1", Magritte, "Die Suche nach dem Absoluten”, Hildesheim-Zurych-
Nowy Jork 2001.

7M. Brétje, Bild-Schopfung t. 1-3, Petersburg 2012.
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rzezby w perspektywie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce tworzywo
rzezby w procesie percepcji nabiera cech materii, ujawnianej dzigki przedstawieniu,
wwodzacemu odbiorce w wystawiany przez dzieto §wiat. Ta relacja jawi si¢ jako
spor, ktory na sposob rysy odklada si¢ na powrdt w ziemi¢ i odnosi widza do
tworzywa rzezby.

Druga cze$¢ rozprawy przyniesie dziewig¢ analiz dziel, reprezentatywnych
dla kolejnych epok artystycznych, w ktorych wykorzystane zostang kategorie
opracowane w czesci teoretycznej. W pierwszej analizie, poswieconej Zielonej
glowie z berlinskiego Neues Museum, autor skoncentruje si¢ na szczegolnie istotnym
problemie dla badan rzezby — oddaniu sensu dzieta, ktorego wyglad ulegl zmianie.
Uznanie nadrz¢dnego znaczenia doswiadczenia ogladowego dla mozliwos$ci
aktualizowania si¢ znaczenia dzieta w oparciu o medium sktoni do skupienia si¢ na
dostepnych ,tu i teraz” jakos$ciach wizualnych rzezby. Ujecie sposobu przejawiania
si¢. medium w cechach ogladowych powierzchni 1 opracowaniu detali dzieta
doprowadzi do przedstawienia suwerennego sensu Zielonej glfowy jako analogii
wedrowki duszy ba, wiasciwej dla staroegipskiej tradycji eschatologiczne;.

W drugiej analizie zestawione zostang dwa przedstawienia Rannych Amazonek,
wedtug wersji przypisywanych kolejno Kresilasowi i1 Polikletowi. Analiza
komparatystyczna rzezb z Muzedéw Watykanskich podejmie problematyke znaczenia
dziet ukazujacych ten sam motyw. Pordéwnanie logiki ogladowej obydwu figur
doprowadzi do wniosku, ze pomimo przedstawienia w kazdej z rzezb Rannych
Amazonek, suwerenne oddziatywanie medium w kazdym przypadku skutkuje
odmiennym przejawianiem si¢ sensu dzieta.

Trzecia analiza, pos$wigcona figurze Chrystusa UkrzyZzowanego
eksponowanego w Muzeum Narodowym w Warszawie, przedstawi problematyke
réznych sposoboéw ujecia ciata ludzkiego 1 wpltywu ekspozycji dzieta na jej odbior.
Analiza odstaniajaca oddziatywanie medium 1 kolejne etapy wizualnego rozwoju
dzieta doprowadzi do ujecia sensu rzezby poprzez analogi¢ do biblijnej przypowiesci
o Chrystusie jako winnym gronie, poszerzajac symboliczne rozumienie

reprezentujacego nurt dolorystyczny dziela.



Przedmiotem kolejnej analizy bgdzie rzezba Baccio Bandinellego Herkules i
Kakus z Piazza della Signoria we Florencji. Szczego6lny nacisk zostanie tutaj
polozony na suwerennym wzgledem zewnetrznych odniesien przejawiania si¢ sensu
dzieta. Kolejne etapy analizy grupy figuralnej odstonig sens rzezby, ujety w biblijna
analogi¢ wykraczajacg poza kontekst jej powstania, racjonalne rozpoznanie
ukazanych postaci i okreslony tytulem temat dzieta.

W rozdziale po$§wigconym Porwaniu Prozerpiny Adriana de Vriesa autor
skoncentruje si¢ na problemie stematyzowania odkrywajacej si¢ przed widzem w
procesie ogladu materii dzieta. Zestawienie sposobu oddzialywania grupy z
berlinskiego Bode-Museum z rzezba autorstwa Gianlorenzo Berniniego doprowadzi
do wskazania wyjatkowego oddziatywania medium dzieta de Vriesa. Dodatkowo,
ujecie suwerennego oddziatywania medium w analogi¢ przedstawi argument w
sporze badaczy dotyczacym okreslenia tematu dziela (okreslanego czasami jako
Porwanie Sabinki).

Analiza Perseusza Triumfujgcego Antonio Canovy poswiecona jest
problematyce odmiennego sposobu przejawiania si¢ medium w dzietach powstatych
w roznych epokach artystycznych. Poréwnanie figury Canovy do Apolla
Belwederskiego, stanowigcego bezposrednig inspiracje dla przedstawiciela
klasycyzmu, ujawni odmienny sposob oddzialywania materii obydwu dziet i
odniesienie Perseusza Triumfujgcego do przynaleznej cztowiekowi potrzeby
absolutu 1 projektowania wtasnej skonczonosci na dzieto.

W analizie Macierzynstwa Xawerego Dunikowskiego sproblematyzowane
zostanie intuicyjne uje¢cie sensu dzieta, w przypadku rzezby z kolekcji
warszawskiego Patacu Krolikarnia odniesione do dwuglosu zawartego w pismach
krytykow artystycznych. Rozbiezno$¢ opinii na temat dzieta objasniona zostanie w
odniesieniu do paradoksalnych jakosci wizualnych rzezby, ujetych w  biblijng
analogi¢ odnoszaca przestanie rzezby do sytuacji egzystencjalnej widza i dostepnych
mozliwosci otwarcia si¢ odbiorcy na transcendencje.

Analiza pomnika Adama Mickiewicza Stanistawa Horno-Poptawskiego sprzed
Patacu Kultury i Nauki w Warszawie sproblematyzuje mozliwo$¢ powigzania

suwerennego oddzialywania medium rzezby z towarzyszacym powstaniu dziela



kontekstem historycznym. Prze§ledzenie przejawiajacych si¢ w procesie ogladu
jakosci wizualnych posagu doprowadzi do objasnienia jego wizualnego znaczenia w
ramach analogii odniesionej do dylematu tworcy, starajacego si¢ pogodzi¢ w dziele
wykluczajace si¢ wzajemnie tradycje artystyczne.

Zamykajaca rozdziat analiza Stanu niewazkosci (Na smier¢ Komarowa) Aliny
Szapocznikow bedzie przykltadem zastosowania przeprowadzanych na gruncie
egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce analiz do polemiki z tezami
prezentowanych przez innych badaczy. Przedstawiona analiza wskaze na pomijany w
publikacjach egzystencjalny wymiar dziet, odnoszacy si¢ do niepewnosci
wspotczesnego cztowieka, rzuconego w $wiat pozbawiony uniwersalnych norm i
statych zasad.

Prace zakonczy podsumowanie poczynionych ustalen i1 wskazanie na
osiggniete gldwne cele rozprawy, jakimi sa ujecie statusu fenomenu rzezby na
gruncie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce w oparciu o wypracowane
kategorie analityczne 1 rozszerzenie teoretycznej perspektywy badawczej rzezby w

obszarze dyscypliny historii sztuki.



I. Rzezba w perspektywie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o
sztuce

I. 1. Historia sztuki wobec rzezby — zarys stanu badan

Teoretyczny rozwdj historii sztuki od samego poczatku zwigzany byt z
badaniem rzezby. Analizy przestrzennych artefaktow w istotny sposob wptywaly na
teoretyczne ujecie sztuki, niejednokrotnie majac kluczowy wptyw na konstytuowanie
si¢ nowych paradygmatéw badawczych dyscypliny. Problematyka rzezby —
skupiajaca si¢ na zagadnieniach zwigzanych z tworzywem i zasadach wytwarzania,
wraz z biograficznym podej$ciem — rozwijana byta od starozytnosci az do czasow
nowozytnych8. Za zwrot nalezy uzna¢ dzialalnos¢ Johanna Joachima Winckelmanna,
ktérego pisarstwo potozylo podwaliny pod teoretyczno-historyczne ujecie rzezby.

W swojej pierwszej publikacji Mysli o nasladowaniu dziel greckich w
malarstwie i rzezbie® Winckelmann wskazuje tworczo$¢ starozytnej Grecji okresu
klasycznego jako szczytowy punkt rozwoju sztuki. W tych dzietach autor upatrywat
»SZlachetnej prostoty 1 spokojnej wielkosci” [Edle FEinfalt und stille Grope]
nieosiggalnej dla innych ludow!0. Cechy te przejawiajg si¢ zar6wno w harmonijnym
ujeciu cial, jak 1 w wywazeniu ekspresji przedstawienia. Przywotujac przyktad grupy
Laokoona Winckelmann pisze: ,,B6l, ktory ujawnia kazdy miesien i kazde $ciggno
jego ciala 1 ktéory widz sam prawie odczuwa na widok bolesnie wciggnietego
brzucha, nie patrzagc nawet na twarz i inne czesci ciala, bol ten, jak twierdzeg, nie
uwidacznia si¢ gwaltownie ani na twarzy, ani w catej postawie. Laokoon nie wydaje

okropnego krzyku [...]; jego nieszczes$cie przenika nas do glebi, ale pragniemy

8 O ile poczatek tradycji pisania o materiale rzezb wigzaé nalezy przede wszystkim z Historia
naturalis Pliniusza Starszego (lata 70. n.e.), tak charakterystyczna pozycja reprezentujgca ,,nurt
biograficzny” stanowi praca Giorgio Vasariego, dla ktorego przedstawienie biografii artystow stuzylo
miedzy innymi celowi, jakim bylo wskazanie na wyjatkowa pozycje tworczosci Michata Aniota. G.
Vasari, Le vite de' piu eccellenti pittori, scultori, e architettori, con nuove annotazioni, Florencja 1568;
wyd. pol. idem, Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw, przet. K. Estreicher, t. 1-9,
Warszawa 1988-1990.

9 J. J. Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in Malerei und
Bildhauerkunst, Drezno — Lipsk 1755.

10 Idem, Opis Torsu Belwederskiego z Rzymu. Mysli o nasladowaniu dziel greckich w malarstwie i
rzezbie, przet. J. Gorny, T. Ososinski, Warszawa 2015, s. 49.
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umie¢ je znosi¢ tak, jak znosil je ten wielki cztowiek™!l. Najwyzsza klas¢ dziet
greckich Winckelmann wigzat z potaczeniem obserwacji natury, ktorag porzagdkowaty
idee (rozumiane na sposob platonski) ujmowane przez umyst artysty!2. Zewnetrzne
warunki zycia w Grecji stanowity doskonala inspiracj¢ dla twércéw. Wychowanie
greckiej mtodziezy skupione byto na dbatosci o wyglad 1 oparte na aktywnos$ci
fizycznej!3. Mlodzi ludzie w gimnazjonach ¢wiczyli catkowicie nadzy, co dawato
artystom mozliwo$¢ obserwowania autentycznych uktadéw odstonietych cial, nie
skrepowanych wstydem lub sztuczng sytuacja pozowanial4.

Opis greckiej sztuki 1 warunkéw jej powstawania stuzy autorowi do oceny
tworczosci nowozytnej. Winckelmann uznaje, ze jedynie Michal Aniot w rzezbie i
Rafael w malarstwie doréwnali antycznym wzorcom. Po czasach dziatalno$ci tych
artystow nastgpit stopniowy uwiad, dostrzegalny w sztuce baroku. Winckelmann
krytykuje wtasciwe dla tworczosci swoich czasow skupienie uwagi na ekspresji i
zwigzanej z tym prezentacji franchezza — nadmiernych uczué¢. Autor widzi w tym
btad okreslany przez starozytnych mianem parenthyrsis, polegajacy na braku
harmonijnego potaczenia pomiedzy afektem a szlachetng poza postacils. Z tej
pozycji Winckelmann krytykuje Berniniego za poszukiwanie pigkna jedynie w
naturze, pozbawione czerpania dostatecznej wiedzy ze studiéw starozytnych dzietlo.
Zdaniem autora Mysli o nasladowaniu dziet greckich w malarstwie i rzezbie
wspotczesni jemu artySci moga doréwna¢ Grekom wylacznie przez nasladowanie
antycznych dziet — sztuke starozytng charakteryzuje bowiem doskonaly kontur,

ktorego nie da si¢ nauczy¢ z innego zrdodta, a ktorego piekno przewyzsza nature!”.

11 Ibidem.

12 Ibidem, s. 27.

13 Ibidem, s. 28.

14 Tbidem, s. 32.

15 Ibidem, s. 50.

16 [bidem, s. 38-39.

17 Ibidem, s. 41.



Donioste znaczenie dla rozwoju badan rzezby prezentuje Opis Torsu
Belwederskiego z Rzymu'$, opublikowany w 1759 r. Winckelmann zauwaza, ze
zniszczenia nie obnizyly warto$ci artystycznej dziela: ,,By¢ moze pierwsze
spojrzenie ukaze ci jedynie znieksztatcony kamien, skoro jednak zdotasz przenikna¢
tajemnice sztuki, dostrzezesz jej cud w tym dziele, poddajac je uwaznemu ogladowi.
Herakles ukaze si¢ przed toba, jakby wypelniat wtasnie jedng ze tych prac, stanie si¢
widzialny w tym dziele jako heros i bog jednocze$nie”!®. W przedstawionym
fragmencie autor zwraca szczegdlng uwage na aktywng role widza w ksztaltowaniu
sensu dzieta20, Pierwszy oglad skutkuje dostrzezeniem jedynie pozbawionej
konkretnego ksztaltu bryly kamienia. Dopiero dluzsze zatrzymanie nan wzroku
pozwala wytowi¢ poszczeg6lne detale sprawiajac, ze marmur jawi si¢ odbiorcy jako
migkkie ludzkie cialo. Widz, na podobienstwo mitycznego Pigmaliona, wchodzi z
dzietem w rodzaj relacji, ktoéra przemienia zimny kamien w podmiot obdarzany
uczuciem wiasciwym dla drugiego czlowieka. Zauwazmy, ze taki dwustopniowy
proces dokonuje si¢ jedynie w spojrzeniu widza zawieszajagcego znajomos¢
kontekstu 1 wiedz¢ o ogladanym przedmiocie. Taka percepcja prowadzi do
podwoéjnej negacji — zapomnienia wilasno$ci kamienia oraz kontekstu, w ktorym
funkcjonuje dzieto. Stajac przed rzezba, ktore przemienia si¢ w trakcie ogladu w
ciato, widz niejako ponownie przywraca dzietu znaczenie, przywotujac zyciorys
przedstawionej postaci: ,,Widz¢ w mocarnych konturach tego ciata niezmozong site
zwyciezey poteznych gigantow, ktdrzy, powstawszy przeciwko bogom, zostali przez
Heraklesa pokonani na Polach Flegrejskich; jednocze$nie migkkie linie jego
zarysow, czynigce budowe ciata lekka i gietka, przywodza mi na mys$l gibkie zwroty
w walce z Acheloosem, ktory mimo wszelkich swych wieloksztaltnych metamorfoz
nie zdotat umkna¢ z ragk Heraklesa”2!. Destrukt pozwala prowadzi¢ widza poprzez

wszystkie heroiczne czyny Heraklesa, wykraczajac poza ich opis w utworach

18 Por. idem, Kleine Schriften zur Geschichte der Kunst des Altertums, oprac. H. Uhde-Bernays, Lipsk
1913.

19 1dem, Opis Torsu Belwederskiego z Rzymu. .., op.cit., s. 16.

20 Por. O. Bétschmann, Pygmalion ale Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei, [w:] Der
Betrachter ist im Bild. Kunstwisschenschaft und Rezeptiondsthetik, red. W. Kemp, Kolonia 1985, s.
183-224.

21 J. J. Winckelmann, Opis Torsu Belwederskiego z Rzymu.. ., op.cit., s. 17.
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poetow. W spojrzeniu odbiorcy dokonuje si¢ przywotanie ducha antycznego
bohatera, podobizna Heraklesa przekracza cielesnos$¢ i staje si¢ podobna bogom:
»Nie jest to juz ciato, ktére musi walczy¢ przeciwko potworom i burzycielom
spokoju; to ciato oczyszczone na gorze Etna z pozostatosci tego, co ludzkie i co
oddzielilo si¢ od pierwszego podobienstwa ojcu bogoéw”22. Proces percepcji
destruktu prowadzi do — poslugujac si¢ terminologia Gadamera — ,stopienia
horyzontéw widza i dzieta”23. Wobec doskonatos$ci rzezby dokonuje si¢ uwznio$lenie
samego odbiorcy, a jego doswiadczenie doczesnosci zostaje zawieszone. Niestety ten
stan nie trwa dlugo, gdyz widz w swojej percepcji na powrdt napotyka
nieprzekraczalng barier¢ historycznej S$wiadomosci tego procesu, a jego spojrzenie
powraca do ujecia watykanskiego dzieta jako zdestruowanej rzezby. Doznaniu temu
towarzyszy smutek, ktore Winckelmann poréwnuje do straty ukochanej osoby:
»Zmartwiony zatrzymuje si¢ jednak i tak jak Psyche zaczeta optakiwaé mitos¢, kiedy
ja poznata, tak i ja zatuje nieodwracalnej utraty owego Heraklesa, skoro uzyskatem
wglad w jego piecknos$¢24. Obiekt jedynie na krétki czas pozwala wnikng¢ w swoja
istote, ujawniajac tym samym niepowodzenie chwilowego ogladu, ktéry nie potrafi
zatrzymac ducha dostgpnego jedynie tworcy rzezby. W tym ujawnia si¢ znaczenie
opisu Winckelmanna, ktorego ekfraza pochwytuje ducha dzieta i pozwala ujawnic¢
znaczenie belwederskiego Torsa, stajac si¢ jego jezykowa re-produkcja.

Badanie i opis starozytnych artefaktow znajduje ukoronowanie w opus
magnum Winckelmanna, za ktore nalezy uzna¢ wydane w 1764 r. Dzieje sztuki
starozytnej?S. W publikacji autor podejmuje si¢ przedstawienia systematu
porzadkujacego dzieje sztuki starozytnej zgodnego z reprezentowanym przez niego
przez lata pogladem o nadrzednym znaczeniu greckiej sztuki okresu klasycznego.
Tworczo$¢ innych ludéw, jak Egipcjan czy Etruskow, stanowi jedynie tlo dla

prezentacji rozwoju sztuki Hellady?6. W dziele ponownie podj¢ty zostaje watek

22 Ibidem, s. 21.

23 Por. H. G. Gadamer, Prawda i metoda, przet. B. Baran, Warszawa 2007, s. 420.
24 J. J. Winckelmann, Opis Torsu Belwederskiego z Rzymu.. ., op.cit., s. 22.

25 Idem, Geschichte der Kunst des Alterthums, Drezno 1764.

26 Idem, Dzieje sztuki starozytnej, przel. T. Zatorski, Krakow 2012, s. 127.
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zewnetrznych czynnikéw wplywajacych na wyjatkowa jakos¢ greckiej tworczosci.
Optymalnych warunkéw do jej rozwoju Winckelmann upatrywat zaréwno w
umiarkowanym klimacie pétwyspu Peloponeskiego, umitowaniu wolnosci,
charakteryzujacego starozytnych Grekow niezaleznie od panujacego akurat ustroju
politycznego, a takze szczegodlnej pozycji spolecznej artysty, bedacego twoérca
boskich wizerunkow??. Okoliczno$ci, w jakich sztuka grecka mogla si¢ rozwijac,
umozliwity artystom zawarcie w swoich dzietach pigkna, ktére Winckelmann
ujmowat zaréwno z perspektywy indywidualnej (nakierowanej na szczegot) jak i
idealnej, odnoszacej si¢ do relacji pomiedzy poszczegdlnymi czesciami?s.
Nastawienie autora poszukujacego znaczenia sztuki w zewnetrznym kontekscie
wlasciwe bylo dla o$wieceniowego historyzmu, ktdry ontologiczng stalos¢ bytow
godzit z dostrzegalng zmiennos$cig zjawisk?®. O ile istotowe znaczenie danej rzeczy
pozostawalo stale, to jego zmienno$¢ musiata wynika¢ z wpltywu czynnikoéw
zewngtrznych — tak wige kontekst pozaartystyczny (jak klimat Hellady czy warunki
spoleczne) ksztattowat zmiany w twodrczosci artystycznej. Winckelmann rozwdj
sztuki greckiej uymowat w czterostopniowym cyklu: ,,cztery style, a mianowicie
prosty i twardy, wielki 1 kanciasty, pigkny i ptynny, wreszcie styl nasladowcow.
Pierwszy trwat zapewne do czasoOw Fidiasza, drugi — Praksytelesa, Lizypa i
Apellesa, trzeci zanikl wraz z tg ich szkola, a czwarty przeciagnat si¢ az do upadku
sztuki”30,

Perspektywa Winckelmanna, z jej wskazaniem na grecki ideal przez blisko sto
lat zdominowata sposdb patrzenia na sztuke antyku. Wyrazny zwrot, dokonany z
pozycji ,,materialistycznych”, wigze si¢ z dzialalno$cig niemieckiego architekta i
teoretyka Gottfrieda Sempera, ktory w 1834 r. opublikowat Vorliufige Bemerkungen

tiber bemalte Architectur und Plastik bei den Alten3!. W swojej debiutanckiej pracy

27 Ibidem, s. 132-135.
28 Ibidem, s. 146.

29 W. Batus, Nowy systemat wiedzy, [w:] Johann Joachim Winckelmann, Dzieje sztuki starozZytnej, op.
cit., s. XXIII (wstep).

30 J. J. Winckelmann, Dzieje sztuki starozytnej, op. cit., s. 227-228.

31 G. Semper, Vorldufige Bemerkungen iiber bemalte Architectur und Plastik bei den Alten, Ankona
1834,
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Semper zajat zdecydowane stanowisko w archeologicznym sporze dotyczacym
polichromii starozytnych dziel, opowiadajac si¢ za znaczng popularnoscia
pokrywania kolorem figur i elementdw architektonicznych w antyku32. Badacz
zwraca uwage na prymarng role jaka przystuguje okresleniu przeznaczenia dzieta dla
procesu tworczego artysty33. Niemiecki architekt kresli rozwoj sztuki od pierwotnych
motywow [Urmotiv] zwigzanych z tradycyjnym rzemiostem: ogniska jako
podstawowego pierwiastka porzadkujacego pierwsze przejawy kultury (oraz
zwigzang z nim sztuka garncarska i1 metalurgiczng)34, wyplatania stanowigcego
geneze stawiania $cian3’, pracy w drewnie jako podstawy wznoszenia dachéw36 oraz
tworzenia nasypow ziemnych zwigzanych z ,robotami wodnymi i murarskimi”.
Podobny sposdb myslenia Semper rozwija w swoim najwazniejszym dziele Der Stil
in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik’’, w ktorym
punktem wyjscia jest stwierdzenia, ze kazdy wytwor techniki  jest wynikiem
swojego przeznaczenia i tworzywa3s. W zwigzku z tym badacz dokonuje podziatu
surowcow ze wzgledu na ich cechy, takie jak gigtkos$¢, plastycznos$¢ czy twardosc,
oraz rozne zakresy ich wykorzystania: w sztukach tekstylnych, ceramicznych,
tektonicznych (stolarskich) i1 stereotomicznych (kamieniarskich)3®. Podstawowe
zasady panujace w tych dziedzinach sztuki autor odnosi do architektury i analizuje
ornamenty, ktore niezaleznie od swojego tworzywa stanowig symboliczng

reprezentacj¢ sugerujaca pochodzenie od oryginalnego materialu i1 funkcji40.

32 M. Podro, The Critical Historians of Art, New Haven — Londyn 1984, s. 44.

33 Nur Einen Herrn kennt die Kunst, das Bediirfniss. Sie artet aus, wo sie der Laune des Kiinstlers,
mehr noch, wo sie machtigen Kunstbeschiitzern gehorch”. G. Semper, Vorldufige Bemerkungen...,
op.cit., s. VIII (wstep).

34 Idem, Die vier Elemente der Baukunst, Brunszwik 1851; wyd. pol. idem, Cztery pierwiastki sztuki
budowniczej. Przyczynek do porownawczej umiejetnosci budowniczej, przet. W Ekielski, Krakow
1904, s. 50.

35 Ibidem, s. 51. Semper wskazuje na wspolny rdzen wyrazow oznaczajacych $ciang [ Wand] i ubranie
[Gewand], por. ibidem, s. 52.

36 Ibidem, s. 51.

37 Idem, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik. Ein Handbuch
fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde, Frankfurt nad Menem 1860.

38 Ibidem, s. 9.
39 Ibidem, s. 10.

40 Por. M. Podro, The Critical Historians of Art, op.cit., s. 47.

13



Przyktadem takich symboli przenoszacych pierwotne znaczenie jest dekoracja w
ksztalcie wienca, ktora zdaniem Sempera przez wieki stanowila rodzaj odgradzania i
wyszczegolniania goérnych i dolnych granic danej przestrzeni4!, rézne rodzaje wstegi
jako oznaka godnos$ci, czy akroteriony umieszczone w szczytowych punktach
budynkow, zestawiane przez autora z pidropuszami na helmach wojownikow czy
zwienczeniach todzi42.

Interpretatorzy tacy jak Michael Podro wskazuja, ze teoria Sempera nie
wyczerpuje si¢ na rozwijaniu analiz funkcji, tworzywa i techniki43. Artysci
niejednokrotnie zacierajg materialno$¢ tworzywa dziela, co szczegdlnie dostrzegane
jest w przypadku rzezby, gdzie material nie zawsze musi by¢ decydujacym
czynnikiem artystycznego ksztaltowania, lecz istotne znaczenie ma tez percepcja
odbiorcy, a symboliczne znaczenie ksztattowane jest przy uwzglednieniu wizualnej
niejednoznaczno$ci trojwymiarowych elementow dziet*4. Jak podkresla Podro,
badacze teorii autora Der Stil... czgsto pomijaja jego rozrdznienie pomigdzy funkcja,
tworzywem 1 technikg bedacymi przyczyng powstania dzieta, a znaczeniem
wynikajacym z refleksji 1 interpretacyjnej wolnosci kryjacej si¢ za tworczoscia
artystyczng®s. Ten sposob ujecia teorii Sempera wigza¢ mozna z wplywem Aloisa
Riegla, ktory polemizowat z pogladami niemieckiego architekta. Chociaz polemika
Riegla z Semperem ,,ustawita" pozniejsze postrzeganie teorii obydwu badaczy w
opozycyjnej relacji, to jednak ostrze krytyki wiedenskiego historyka sztuki
wymierzone bylo raczej w epigonow Sempera, ktorzy w wybidrczy sposob przejeli
nauki swojego mistrza 1 widzieli w dziele wyraz wylacznie techniki 1 tworzywatt. W
istocie poglady Sempera i Riegla miaty ze soba wiele wspdlnego — obydwaj
zajmowali si¢ problemem stylu i mierzyli z naukowym zakorzenieniem tego pojecia.

O ile pierwszy postugiwal si¢ odniesieniami do motywdw pierwotnych i rozwoju

41 G. Semper, Der Stil..., op.cit. s. 14-15.

42 Ibidem, s. 24-27.

43 Por. M. Podro, The Critical Historians of Art, op.cit., s. 44.
44 Ibidem, s. 49.

45 Ibidem, s. 52.

46 Ibidem, s. 51. Por. M. Iversen, Alois Riegl: Art History and Theory, Cambridge, Massachusetts —
Londyn 1993, s. 22.
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sztuki od prototypow do pdzniejszych, rozwinigtych form, to wiedenski badacz
tworzyt kategorie zwigzane ze stylistycznymi zmianami odnoszacymi si¢ do
specyfiki historycznej epoki, w ktorej powstat dany artefakt47.

Na kartach Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik
Riegl zajmuje si¢ — podobnie jak Semper w Der Stil...— rozwojem ornamentu“s.
Analiza motywéw roslinnych od czasow staroegipskich do sredniowiecznych sktania
Riegla do poszukiwania genezy zdobienia nie w spontanicznym zastosowaniu
techniki alternacji (jak u Sempera, gdzie opracowanie technik tkackiej, poczatkowo
przy wykorzystaniu naturalnych traw, niejako wymusito uzycie powtarzajacych si¢
splotow#9), lecz w immanentnej tendencji czlowieka do wizualnego porzadkowania
ptaszczyzn30. Zdaniem Riegla historia ornamentu ma swoja wtasng stylistyczng lini¢
rozwojowa, niezalezng od materiatu czy technik w jakim zostaty wykonanes!.

Proba ujecia rozwoju sztuki w obiektywne ramy, zwigzana z archeologicznymi
studiami nad twodrczoscig starozytnych, doprowadzila wiedenskiego badacza do
skupienia si¢ na uniwersalnych tendencjach taczacych sztuke powstalg w
okreslonych historycznych warunkach. W tym celu badacz postugiwatl si¢ — do
pewnego stopnia zmieniajagcym swoje znaczenie w toku rozwoju praktyki badawczej
— terminem Kunstwollen>2. Zalozenia autora Stilfragen stanowily pionierskg probe
obiektywnego spojrzenia na warto$¢ sztuki dawnej, bez arbitralnego narzucania
swiatopogladu wspodlczesnego interpretatoras3. Znaczenie sztuki w ujeciu Riegla
zakorzenione jest w XVIII 1 XIX-wiecznej epistemologii, zaktadajacej wptyw

kategorii rozumu na percepcje rzeczywistosci. Jezeli codzienne doswiadczenie

47 Ibidem, s. 23.
48 A. Riegl, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik, Berlin 1923.
49 M. Iversen, Alois Riegl..., op cit. s. 51.

50 Przyktadem jest dekoracja w sztuce starozytnych Egipcjan, ktoérej styl przejawia sie w
charakterystycznym horror vacui. Por. ibidem, s. 53.

51 Ibidem, s. 71.

52 Kontrowersje dotyczace tlumaczenia tego terminu przedstawiajg Ksawery Piwocki oraz Wojciech
Batus. Por. K. Piwocki, Pierwsza nowoczesna teoria sztuki. Poglgdy Aloisa Riegla, Warszawa 1970, s.
38; W. Balus, W opozycji do glownego nurtu? Ksawery Piwocki i Lech Kalinowski o wiedenskiej
szkole historii sztuki, ,MODUS. Prace z historii sztuki”, X-XI (2011), s. 10. W zwigzku z tym w
tekscie zdecydowatem si¢ pozostac przy oryginalnym, niemieckim brzmieniu pojecia.

53 Margaret Iversen, Alois Riegl..., op cit. s. 7.
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zaposredniczone jest przez dzialanie naszego mozgu, to prawidlowosci tej poddana
jest rowniez sztuka — zwlaszcza, ze tworczos¢ artystyczna wybiega poza zwyczajne
doznanie §wiata. Dzigki temu sztuka ujawnia historycznie uwarunkowang refleksj¢
nad rzeczywistoscig ujmowang w relacji podmiot (widz) — przedmiot (dzieto).
Podtrzymujac w zasadniczych ramach tak ujmowane rozumienie Kunstwollen,
W pracy poswigconej tworczosci czasOw poOznego cesarstwa rzymskiego Riegl
mierzy si¢ z zakorzenionym w swoich czasach pogladem — bedacym poklosiem
pis$miennictwa Winckelmanna — o stopniowo postepujacym upadku sztuki
starozytnej w epoce hellenistycznej4. Wiedenski historyk sztuki w swoich analizach
prezentuje rozwdj rzezby, poczawszy od sztuki egipskiej az po pdznorzymskie
chrzescijanskie reliefy. W tak zarysowanej perspektywie czasowe] dostrzega
stopniowe przechodzenie od obiektywnego do subiektywnego sposobu ukazywania
rzeczywisto$ci. Egipskie rzezby charakteryzuje skupienie na relacjach
ptaszczyznowych, polegajacych na wydobyciu obiektu i1 oparciu go o zwiazki
miedzy jego wysokoscig 1 szerokoscig, bez budowania glebi przedstawieniass.
ArtySci egipscy odkuwali obiekty ptasko i unikali ukazywania cienia, stad dzieta
przeznaczone byly do bliskiego ogladu. Skupiano si¢ na trzymaniu ustalonych
proporcji a poszczegédlne ciata izolowano wyraznym konturem. Charakter tych
przedstawien wigzany byt ze zmyslem haptycznym, angazujacym spojrzenie w
postrzeganie obiektywnych relacji pomigdzy figurami, opartymi najczgsciej o
techniczny kanon przedstawieniowy. W miar¢ dalszego rozwoju sztuki starozytnej
nastepuje stopniowa emancypacja przestrzennych relacji pomigdzy obiektamise.
Grecki relief epoki klasycznej wcigz skupia si¢ na indywidualnych formach, jednak
tworcy wiekszg uwage przyktadaja do oddawania w plaskorzezbie cieni i skrotow
perspektywicznych. Tendencje te pogtebiaja si¢ jeszcze w epoce hellenistycznej 1
pozniej — w czasach wczesnochrze$cijanskich. Pdznorzymskie rzezby angazuja
zmysl optyczny odbiorcy a glebia reliefu wymaga aktywnego, subiektywnego

»dopowiedzenia” przestrzeni przez odbiorcg. W procesie rozwoju od egipskiej do

54 Alois Riegl, Die spdtromische Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn, Wieden
1901.

55 Ibidem, s. 51.

56 IJbidem, s. 53-54.
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hellenistycznej 1 pdzniejszej sztuki Riegl dostrzega przemiany Kunstwollen,
przebiegajace w odniesieniu do $wiatopogladu witasciwego dla danej epoki — od
praktycznego, skupionego na ukazywaniu mechanicznych zwigzkéow pomigdzy
poszczegolnymi formami w sztuce egipskiej, az do magicznego, wlasciwego dla
wczesnochrzescijanskiego $wiata — z tendencjami neoplatonskimi w filozofii 1
religijnym synkretyzmem>’.

Przedstawiajac w zarysie teori¢ stylu Riegla wspomnie¢ nalezy rozwoj pojgcia
Kunstwollen, dostrzegalny w zbiorze wykladow z lat 1901-1902, poswigconych
sztuce rzymskiego baroku8. Termin ten pojawia si¢ na kartach publikacji w
dwojakim znaczeniu. Po pierwsze oznacza tendencj¢ wlasciwa dla konkretnego
artysty, stanowigc o indywidualnym stylu — jak w przypadku cech wyrdzniajacych
tworczos¢ Michata Aniota%®. Po drugie, w szerszym znaczeniu, Kunstwollen
odniesione jest do stylu narodowego, wynikajacego z rozroéznienia pomig¢dzy
tworczo$cig ludow potnocy 1 potudnia®®. Zdaniem Riegla sztuka wloska skupia si¢ na
przedstawieniu zewnetrznych dziatan a praktyka artystyczna narodow germanskich
skupiona jest na ukazywaniu wewngtrznych przezy¢ postaci®l.

Innym badaczem wskazujacym na rozwoj stylu przez pryzmat
zaproponowanych przez siebie poje¢ byt Heinrich Wolfflin. W swoim
fundamentalnym dziele z 1915 r. Podstawowe pojecia historii sztukié? autor wyrdznia
trzy poziomy ksztaltowania si¢ artystycznego stylu: indywidualny — przynalezny
kazdemu artys$cie, narodowy oraz wtasciwy dla danej epoki®3. Podobnie jak réznig

si¢ miedzy soba poszczeg6lni tworcy, nawet dzialajacy w podobnym miejscu i

57 Ibidem, s. 216-217.

58 Idem, Die Entstehung der Barockkunst in Rom: Vorlesungen aus 1901-1902, red. A. Burda, M.
Dvotak, Wieden 1908.

59 A. Payne, Beyond ,, Kunstwollen”: Alois Riegl and the Baroque, [w:] The Origins of Baroque Art in
Rome, red. A. Hopkins, A. Witte, Los Angeles 2010, s. 19.

60 A. Witte, Reconstructing Riegl’s , Entstehung der Barockkunst in Rom”, [w:] The Origins of
Baroque Art in Rome..., op. cit., s. 48.

61 A. Riegl, Die Entstehung..., op.cit., s. 3.

62 H. Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren
Kunst, Monachium 1915.

63 Idem, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowozytnej, przel. D.
Hanulanka, Gdansk 2017, s. 15.

17



czasie, tak samo odmienna wzajemnie jest sztuka nowozytna ludéow poludnia i
potocy (to wigze mysl Wolfflina z Rieglem) czy artefakty powstale w innych
epokach. Niemiecki historyk sztuki wyrdznia pig¢ par pojeciowych, ujmujacych
og6lne formy przedstawieniowe i1 wynikajace z nich rdznice pomigdzy stylami:
linearyzm — malarsko$¢, ptaszczyzna — glebia, forma zamknieta (tektoniczna) —
otwarta (atektoniczna), wielos¢ — jedno$¢ oraz jasno§¢ — niejasnoséo4. Dla rzezby
najwazniejsze znaczenie majg pierwsze trzy. Jako przyktad dziel wykorzystujacych
forme linearng Wolfflin uznaje tworczos¢ wezesnorenesansowa. W ramach przemian
stylu artySci barokowi zwracaja si¢ ku oddaniu ruchu postaci, co skutkuje
specyficznym ,,rozedrganiem” formy. W ukazanie ulotnej chwili wiaczona zostaje,
poza figura, rdwniez architektoniczna nisza, stanowiac o ,,malarskim” charakterze
przedstawienia®s. Podobny rozwéj cechuje sztuke od prezentowania
ptaszczyznowos$ci (w renesansie) do skupienia na glebi. Za przyktad tej ostatniej
tendencji postuzy¢ moze nagrobek Aleksandra VII diuta Berniniego, opracowany w
sposob wydobywajacy pelni¢ jakoSci artystycznej przy ogladzie w skrocie
perspektywicznymo¢, Ostatnig parg poje¢ omawiang przez badacza w kontekscie
rzezby sa formy zamknieta i otwarta. Pierwsza, odpowiadajaca tektonicznemu
sposobowi ksztattowania, charakteryzuje figury klasycystyczne¢’. Przyktadem dzieta
atektonicznego jest figura $w. Andrzeja z ko$ciota na Kwirynale, autonomizujaca si¢
wobec architektonicznego porzadku §wiatynios.

W swojej analizie ogdlnych form przedstawieniowych Wolfflin przeciwstawia
si¢ pogladowi dowartosciowujagcemu mimetyczng funkcj¢ sztuki i ocenianie dziet ze
wzgledu na blisko$¢ dochodzenia do natury®. Badacz konstatuje, ze kazde udane
dzieto sztuki jest pigkne, za§ rolg historyka sztuki jest wskazywanie sposobu

przejawiania si¢ tego pigkna, zwigzanego ze stylem’0. Wykorzystanie pieciu par

64 Tbidem, s. 20.
65 Ibidem, s. 57.
66 [bidem, s. 93.
67 Ibidem, s. 128.
68 Ibidem, s. 127.
69 Ibidem, s. 18.

70 Ibidem.
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poje¢ do opisu przemian stylistycznych w nowozytno$ci pozwala badaczowi na
wskazanie paraleli pomiedzy roznymi dziedzinami sztuki danego czasu’!.

Inspiracji do ujmowania sztuki w pary opozycyjnych poje¢ charakterystyczne
dla badaczy reprezentujacych stylistyczny paradygmat badawczy (Riegl: haptyczne
— optyczne, Wolfflin: linearyzm malarsko$¢ itd.) mozna poszukiwaé¢ w tekscie
rzezbiarza Adolfa von Hildebrandta Problem formy w sztukach plastycznych’?, gdzie
autor wyrdznia dwa rodzaje postrzegania: wyobrazenie wzrokowe 1 kinestetyczne.
Pierwsze zwigzane jest z caloSciowym obrazem percypowanego obiektu,
przejawiajacego si¢ w spojrzeniu jako dwuwymiarowy, gdzie modelunek ujmowany
jest za posrednictwem kontrastow. Podchodzac blizej odbiorca traci mozliwo$¢
catosciowego odbioru, widzac szereg wyrdznicowujacych si¢ zjawisk pojedynczych
faczonych w jeden obiekt dzigki ruchowi oczu. W miare zblizania si¢ do obiektu
wzrok zostaje zastegpowany przez zmyst dotyku, a wrazenie kinestetyczne ujmuje
plastyczne jakosci percypowanego przedmiotu’. Warto zwrdci¢ tutaj uwage, ze
rozrdznienie Hildebrandta stanowi odwrocenie w stosunku do poje¢ stosowanych
przez Riegla, gdzie widzenie optyczne (dalekie) pozwala ujmowaé przestrzenne
jakosci dzieta, wynikajace ze $wiattocieniowego modelunku.

Paradygmat stylistyczny charakteryzowato wyksztatcenie kategorii uymujacych
doswiadczenie sztuki w opozycyjne kategorie, zwigzane ze sposobem odbioru dziet.
Reprezentujacy ten sposob myslenia Riegl, Wolfflin i Hildebrandt koncentrowali sig¢
na relacjach formalnych pomiedzy poszczegolnymi elementami dziel. W przypadku
badan nad stylem analizy rzezb stanowily integralny element na drodze do
opracowania uniwersalnych kategorii, ksztattujacych paradygmat zapewniajacy
historii sztuki status autonomicznej dyscypliny akademickie;.

Odmienny sposob ujecia dzieta — rowniez rzezbiarskiego — cechuje
ikonologi¢ Erwina Panofsky’ego. W swoim artykule lkonografia i ikonologia’™

badacz skupia si¢ na treSciach dziela, dzielgc je na pierwotne 1 wtérne oraz znaczenie

71 Ibidem, s. 14.
72 A. von Hildebrand, Das Problem der Form in der Bildenden Kunst, Strasburg 1893.
73 Idem., Problem formy w sztukach plastycznych, przet. T. Zatorski, Warszawa 2012, s. 27.

74 E. Panofsky, Tkonografia i ikonologia, przet. K. Kaminska, [w:] idem, Studia z historii sztuki,
Warszawa 1971, s. 11-32.
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wewnetrzne’s. Pierwszemu odpowiada opis preikonograficzny, dokonywany dzigki
doswiadczeniu praktycznemu oraz wiedzy o stylu przedstawieniowym
poszczegodlnych rzeczy i zdarzen na przestrzeni dziejow’¢. Tresci wtdrne odkrywa si¢
za pomocg analizy ikonograficznej, wymagajacej od interpretatora znajomosci
tematow 1 poje¢ zawartych w zrodtach literackich a takze wiedzy o tym, jak byly one
wyrazane w historii. Trzeciemu — interpretacja ikonologiczna, skoncentrowana na
odkrywaniu ,,istotnych daznos$ci umystu ludzkiego wyrazanych za pomoca
specyficznych tematow 1 poje¢”, zwigzanych z symbolikg danego dzieta.
Zrozumienie tego poziomu oddzialywania ulatwia przesledzenie przejmowania
antycznych motywow przez chrzescijanskich tworcow, tak jak w przypadku
wizerunku Herkulesa, ktory po nieznacznych przeksztatceniach stawat si¢ alegorig
zbawienia’’. Zaprezentowana przez Panofsky’ego interpretacja ikonologiczna odnosi
si¢ rowniez do rzezby. W lkonografii i ikonologii autor podaje przyklad reliefowego
przedstawienia Poklonu Trzech Kroli Nicola Pisano, gdzie posta¢ Marii z
Dziecigtkiem wykazuje znaczace podobienstwo do figur z sarkofagu Fedry z
pizanskiego Camposanto’s.

Przyktadow zastosowania perspektywy ikonologicznej dostarcza tekst
Panofsky’ego poswiecony neoplatonskim inspiracjom w tworczosci Michata
Aniola™. Artykut rozpoczyna wskazanie na oryginalne rozwigzanie, jakie artysta
stosowal w swoich dzietach inspirowanych pracami innych twoércow. Badacz
wskazuje na charakterystyczne cechy rzezb Michata Aniota, takie jak zwartos$¢ bryty,
akcentowanie pionowych 1 poziomych osi kompozycyjnych oraz wynikajaca z tego
szczegblng dynamike, zwigzang z kontrastowaniem poszczegélnych partii dzietaso,

Cechy formalne figur tworcy Dawida stanowia, zdaniem Panofsky’ego, oryginalng

75 Ibidem, s. 13.

76 Poszczegélne etapy ujgcia dzieta zgodnie z metoda Panofsky’ego przedstawia syntetyzujaca
zagadnienie tabela. Por. ibidem, s. 20.

77 Ibidem, s. 22.
78 Tbidem.

79 Idem, Ruch neoplatonski i Michal Aniol, przet. S. Amsterdamski, [w:] idem, Studia z historii sztuki,
Warszawa 1971, s. 222-269.

80 Ibidem, s. 222-223.
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propozycje wyrdzniajaca si¢ na tle sztuki renesansowej, manierystycznej i
barokowe;j8!.

Analize grobowca Juliusza II z rzymskiej Bazyliki di San Pietro in Vincoli
badacz rozpoczyna od nakreslenia kontekstu rozwoju sztuki sepulkralnej od epoki
starozytnego Egiptu, konczac na czasach Michata Aniota$2. Istotng cezurg jest tutaj
hellenizm, kiedy tworcy nagrobkéw zaczynaja w swoich realizacjach stopniowo
zwracac si¢ ku przyszto$ci — dzieta wyrazaja raczej nadziej¢ na zycie wieczne niz
dbaja o utrwalenie ciata (jak w Egipcie) lub upamigtniajg zmartego (w okresie
klasycznej Grecji). W nowozytnosci nastgpuje zmiana, wynikajaca z coraz
wickszych wplywow humanizmu. Od XIV w. grobowce zaczynaja zdobi¢, poza
wyobrazeniami alegorycznymi, roéwniez sceny z zycia zmarlego. Na tym tle
Panofsky przedstawia kolejne projekty papieskiego nagrobka, wskazujac na
stopniowg redukcj¢ artystycznej wizji Michata Aniola — od petnoplastyczne;,
przestrzennej budowli do przysciennej formy jaka znamy z realizacji w rzymskim
koscieled3. Zmiany, jakie zostaly wymuszone na artyS$cie, wptywaty znaczaco na
ideowa wymowg dziela. Pierwsze wersje monumentu akcentowaly doczesny wymiar
funkcjonowania papieza — jego polityczne zwycigstwa — ale tez przekraczaly
ziemska perspektywe, ukazujac apoteoze Juliusza II nawigzujaca do neoplatonskiej
wizji powrotu duszy do Bogas4.

Neoplatonskie inspiracje potwierdza rowniez analiza ikonograficzna motywow
przedstawionych na szkicach projektowych autora. Niewolnicy, ktorzy nie zostali
wlaczeni do grupy figuralnej zdobigcej ostateczng wersje dziela, interpretowani sg
jako personifikacje duszy wi¢zionej w materii. Uzupetniajg je przedstawienia Victorii
uosabiajgce poskromienie zmyshu przez rozumss. Ostateczne przekroczenie ziemskiej
perspektywy mozliwe jest dzigki ideatlom wyrazonym w przedstawieniach vita activa

1 vita contemplativa (dwoém $ciezkom zycia prowadzacym do zbawienia zgodnie z

81 Jbidem, s. 225.
82 Ibidem, s. 228-231.
83 Ibidem, s. 232-233.
84 Tbidem, s. 234.

85 Ibidem, s. 235-236.
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mys$la neoplatonska), personifikowanych w osobach Mojzesza i $w. Pawla.
Podsumowujac analize nagrobka Juliusza II, w ostatecznej wersji dzieta Panofsky
zauwaza catkowita rezygnacje z elementdw odnoszacych si¢ do symboliki sfery
ziemskiej i dowarto$ciowanie ikonografii chrzescijanskiej (miedzy innymi poprzez
dodanie figury Matki Boskiej z Dziecigtkiem), co wplyngto na nieczytelnos¢
pierwotnej, neoplatonskiej wizji artystyse.

Inaczej sytuacja przedstawia si¢ w przypadku grobowcow Lorenza II 1 Giuliana
z florenckiej kaplicy Medyceuszow. Rowniez w tym przypadku koncepcja Michata
Aniota przechodzita stopniowg ewolucje, jednak w przypadku dziet z kosciota San
Lorenzo udalo si¢ utrzymaé spojny program ikonograficzny taczacy watki
chrzescijanskie z neoplatonskimi. Poszczegdlne elementy dziela wyrazaja kolejne
etapy wyzwalania si¢ duszy z okowoéw materii, a podobizny zmarlych stanowig
personifikacje vita activa (Giuliano) wigzang z Jowiszem 1 vita contemplativa
(Lorenzo) odnoszaca si¢ do Saturna®’”. Dzielo Michata Aniota wpisuje sie w
popularne 6wczesnie moralizacje, laczace motywy poganskie z chrzescijanskimi,
ktore wskazywac mialy na cigglo$¢ tradycjiss.

Artykut uzupelniaja omowienia dwodch innych dziet Michala Aniota —
Bachanalii dzieciecych interpretowanych jako ukazanie zycia wegetatywnego,
pozbawionego porzadkujacego wplywu rozumu, oraz rysunkéw Sen 1 Lucznicy.
Pierwsza z prac stanowi wezwanie do zerwania z grzechem, druga za$ odnosi si¢ do
popedow poddanych wiladzy rozumu. Tekst Panofsky’ego wnikliwie przedstawia
konteksty towarzyszace powstaniu poszczegdlnych prac oraz dokonuje analizy
ikonograficznej pojawiajacych si¢ w dzielach motywow. Odkrywane w ten sposob
zwiazki pomigdzy poszczegolnymi elementami stuzg badaczowi do wyjasnienia
dziet przez pryzmat koncepcji, ktore majg wyraza¢ (w przypadku dziet
poznorenesansowych odniesionych do refleksji neoplatonskiej). Z zastosowanej

przez badacza strategii wynika wizja historii sztuki nierozerwalnie zwigzanej z

86 Ibidem, s. 237.
87 Ibidem, s. 242.

88 Jbidem, s. 244.
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historig idei, gdzie poszczegodlne dziela stanowig wyraz pogladéw towarzyszacych
ich powstaniu.

Zagadnienia zwigzane ze znaczeniem dziet podjety i rozwingly badania w
perspektywie semiotycznej, czego przyklad w odniesieniu do obiektow
przestrzennych — architektury, instalacji i1 rzezby przedstawia analiza Felixa
Thiirlemanna podejmujaca wskazanie znaczenia Dream Passage Bruce’a Naumana z
1983 1.8 W swojej pracy badacz skupia si¢ na postrzeganiu przestrzeni w dzietach z
perspektywy ogodlnej teorii znakdéw, za punkt wyjscia przyjmujgc podstawowa
réznice pomigdzy obrazami a obiektami przestrzennymi: aktywne zaangazowanie
widza, ktory w tym drugim przypadku nie tylko oglada dzieto, ale staje si¢
»poreczycielem” [Begeber]| jego znaczenia®. Wynika to z uznania ,.kompetencji
topologicznych” podmiotu percypujacego, ktére umozliwiajg odbiorcy podjecie
dzialania generujacego sens w oparciu o jego cechy fizyczne, jako bytu osadzonego
w konkretnej przestrzeni — zar6wno tej naturalnej, jak i zaprojektowanej przez
artyste jako tekst (w ujeciu semiotycznym bgdacym samoistng, znaczaca catoscia).
,Kompetencje topologiczne” umozliwiaja rzutowanie trzech kategorii na otaczajaca
przestrzen: horyzontalnosci (prawo/lewo), wertykalnosci (géra/dot) oraz glebi (z
przodu/z tytu).

W dalszym ciggu tekstu badacz analizuje Dream Passage, ktory okre$la jako
przyktad ,architektury eksperymentalnej™!, pozbawionej praktycznej funkcji i
bedacej wizualnym komunikatem przeznaczonym do manipulacji (rozumianej jako

dziatanie podmiotu na inny podmiot, bez nacechowania warto$ciujgcego, skupionego

89 F, Thiirlemann, Bruce Nauman — ,, Dream Passage”. Reflexion iiber die Wahrnehmung des raumes,
[w:] Vom Bild zum Raum. Beitrdge zu einer semiotischen Kunstwissenschaft, Kolonia 1990, s.
139-151.

90 Jbidem, s. 139.

91 Rozwdj rzezby awangardowej, ktdra niejednokrotnie — jak w przypadku pracy Neumanna —
zaciera granice pomiedzy poszczegélnymi dziedzinami sztuki, wcze$nie stal si¢ przedmiotem
interesujacych konceptualizacji. Problem ten podjat Michael Fried w odniesieniu do sztuki
minimalistycznej (ktora autor okre§la mianem literalistycznej), ktora krytykuje za teatralnosc
[theatricality]— w przeciwienstwie do obecnosci [presentness| wlasciwej dla dziet modernistycznych.
Por. M. Fried, Art and Objecthood, ,, Artforum” 1967 (lato); wyd. pol. Idem, Sztuka i przedmiotowosé,
przet. K. Pijarski, [w:] K. Pijarski, Archeologia modernizmu. Michael Fried, fotografia i nowoczesne
doswiadczenie sztuki, £.6dz 2017, s. 253-282. Polemiczny charakter wobec propozycji Frieda ma
artykul Rosalind Krauss, w ktorym autorka wobec nowych tendencji w rzezbie proponuje analiz¢
inspirowana m. in. strukturalizmem (grupa Piageta), por. R. E. Krauss, Sculpture in the Expanded
Field, ,,October” nr 8§ (wiosna, 1979); wyd. pol. idem, Rzezba w poszerzonym polu, przet. M. Szuba,
[w:] idem, Oryginalnosé awangardy i inne mity modernistyczne, Gdansk 2011, s. 275-288

23



na uruchomieniu okreslonych dziatah poznawczych) ,kompetencja topologiczng”
widza. W przypadku dzieta Naumana mamy do czynienia z instalacja, na ktorg
sktadaja si¢ dwa waskie korytarze, przedzielone posrodku pomieszczeniem na rzucie
zblizonym do kwadratu. W centralnej cze¢$ci dzieta znajduja si¢ dwa zestawy mebli
(stoty 1 krzesta), przy czym drugi z nich posadowiony jest nie na podiodze
pomieszczenia lecz na suficie. Prace uzupeinia rzad neonowych zarowek
umieszczonych wewnatrz architektonicznej konstrukcji.

Aby w pelni percypowa¢ dzielo widz rezygnuje z przywileju przystugujacego
niezaangazowanemu odbiorcy, wkraczajac do waskiego korytarza os$wietlonego
z0ttym, cieptym $wiatlem2. Dzieto ,,zmusza” podmiot do rozpoczecia poszukiwania
narracji spajajacej odbior catosci. Pomimo odczucia opresji wynikajace] z
przemieszczania si¢ waskim korytarzem, wertykalna przestrzen odpowiada
apriorycznemu poczuciu przestrzeni widza, stanowigc stadium przygotowawcze do
wkroczenia w obreb centralnego pomieszczenia. Gdy oczom widza ukazuje si¢
centralna czg$¢ dzieta i1 drugi korytarz, ujawniona zostaje zasada porzadkujaca
wnetrze. Wszystkie elementy znajdujace si¢ w pierwszej czesci znajdujg swoj
odwrocony odpowiednik po drugiej stronie. Relacje pomie¢dzy poszczegdlnymi
detalami instalacji opisuje matematyczna relacja (O) = (O’), gdzie w ramach
catosciowej struktury kazdemu punktowi odpowiada jego odbicie wzgledem punktu
symetrii®3.

Po odkryciu zasady porzadkujacej strukture dzieta Thiirlemann przystepuje do
rekonstrukcji efektu zmystowego [Sinneffekt] okres§lajacego artystyczny sens
analizowanej pracy®. Centralna cz¢$¢, z meblami umieszczonymi zardwno na
podiodze jak i suficie pomieszczenia, stanowi zaprzeczenie pragmatycznego odbioru,
skupiajac si¢ na prezentacji symetrycznej zasady rzadzacej ukiladem. Nastgpuje
zderzenie dwoch sposobow percepcji — fizycznej, wlasciwej dla poruszania si¢ po
korytarzu, oraz wizualno-poznawczej, charakterystycznej dla centralnego

pomieszczenia, bedacych w stosunku do siebie w relacji syntagmatycznej. Pierwszy

92 F. Thiirlemann, Bruce Nauman..., op.cit., s. 143.
93 Ibidem, s. 146.

94 Jbidem, s. 147.
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sposob percepcji przygotowuje do spotkania nastepujacej po niej formy. W centralnej
cze$ci nastepuje zachwianie przestrzenng pewnoscia wynikajace ze znalezienia si¢
odbiorcy w sytuacji sprzecznej, obcej znanym wzorcom percepcji. Dream Passage
przyrownane zostaje do literatury fantastycznej, ktora charakteryzuje ,,paradoksalna
struktura aktu wypowiedzi”5. O ile jednak w przypadku obcowania z powiescia
czytelnik jedynie z zewnatrz $ledzi przedstawiang rzeczywisto$¢, tak w
»architekturze eksperymentalnej” Naumana sam staje si¢ bohaterem fantastycznego
tekstu, dostepujac mozliwosci do§wiadczenia na jawie tego, co przynalezne jest
jedynie rzeczywisto$ci sennych marzen.

W tekscie Thiirlemanna, mimo nastawienia semiotycznego, przejawiajacego
si¢ w odkrywaniu znaczenia dzieta jako tekstu zwigzanego z okre§lonym systemem
znakoéw, wida¢ inspiracje strukturalizmem Hansa Sedlmayra. Przejawig si¢ one w
przyjeciu ogoélnego schematu przeprowadzanej analizy, wychodzacej od
catosciowego odbioru obiektu — nastepnie przechodzacej do przyblizenia
oddziatywania poszczegdlnych elementéw, aby powrdci¢ do poglebionego
zrozumienia cato§ciowo ujetego Dream Passaged®.

Spojrzenie na sztuke¢ inspirowane psychologia percepcji zaproponowal Rudolf
Arnheim. Jego teoria, wyrosta z psychologii postaci (gestaltyzmu)®’, jest proba
wyjasnienia interakcji migdzy dzietem sztuki a ludzkim aparatem wzrokowym. W
swoim fundamentalnym dziele Sztuka i percepcja wzrokowa opublikowanym w 1954
r. badacz zwraca uwage przede wszystkim na elementarne struktury, ktorym
podporzadkowane jest nasze widzenie. Swoje spostrzezenia argumentuje zarowno na

drodze przyktadow wyabstrahowanych ksztalttow i1 ich wzajemnej relacji, jak

95 Ibidem, s. 148.

9 Podobna strategi¢ do tej zastosowanej w analizie Thiirlemanna odnajdziemy w tekscie Sedlmayra
na temat placu na Kapitolu i posadowionemu tam pomnikowi Marka Aureliusza, por. H. Sedlmayr,
Die Area Capitolina des Michelangelo, ,,Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen”, t. 52. (1931),
s. 176-181. Teoria ,analizy strukturalnej” Sedlmayra, zaklada uchwytywanie w bezposrednim
ogladzie zasady strukturalnej dzieta (,,Mitte”), jego ,,charakteréw ogladowych” resp. ,,nastroju”, co
nastgpnie, w drodze rozpoznania form i przedmiotéw oraz znaczen (warstwa ,,noetyczna’) zostaje
potwierdzone na wyzszym dyskursywnym poziomie. Por. idem, Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und
Methode der Kunstgeschichte, Mittenwald 1978. Przyktadowa analiz¢ rzezb (Zwyciestwa oraz
Chrystusa Zmartwychwstatego) zawiera rozprawa Sedlmayra po§wigcona tworczosci Michata Aniota,
por. idem, Michelangelo. Versuch iiber die Urspriinge seiner Kunst, Monachium 1940.

97 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, przet. J. Mach, Warszawa
1978, . 7.
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réwniez na drodze analiz konkretnych dziel — malarstwa, architektury oraz co
najwazniejsze z punktu widzenia niniejszej rozprawy, rzezby.

Arnheim szkicuje rozwo6j ukazywania rzeczywisto$ci w rzezbie, poczawszy od
archaicznych figurek z Cypru i Myken, skonczywszy na najdonios$lejszych
osiggnieciach artystycznych Michata Aniota 1 Berniniego. Zdaniem badacza, u
zarania cywilizacji przestrzenne ksztatty przedstawiano przy pomocy podstawowych
modutow — pateczek 1 ptytek®. Rozwodj przebiegat od uproszczonych
plaszczyznowych wizerunkow, poprzez kubiczne formy, skonczywszy na
peloplastycznych figurach z zaokraglonymi migkko krawedziami. Arnheim nie
warto$ciuje poszczegélnych styli 1 etapow rozwoju sztuki, lecz zauwaza, ze
pomini¢cie w edukacji artystycznej poszczegélnych stopni i przedwczesne proby
mierzenia si¢ ze zbyt duzg komplikacja przestrzenng mogg spowodowac problemy
dla niedo$wiadczonego rzezbiarza®.

Problematyke zwigzana z rzezba Arnheim podejmuje rowniez w kontekScie
percepcji przestrzeni w dziele. Autor zauwaza, ze w figurach wspotczesnych coraz
wicksze znaczenie zdobywa ,pustka” wokot bryl, ktora staje sie niejako
negatywowym wolumenem uwzglednianym w pracy artysty!%. Wlaczanie
przestrzeni jako istotnego czynnika aktywnie ksztaltujacego znaczenie rzezby
odnajdujemy chociazby w pracach Henry’ego Moore’a, takich jak Rodzina czy
Lezgca postac'®l. Pomimo swobodnie rozwijanej kompozycji i azurowej formy,
swiadome wigczenie zewnetrznej wzgledem figury przestrzeni pozwala angielskiemu
tworcy uzyska¢ wizualng rownowage rzezb.

Arnheim swoja teori¢ rozwingl w opublikowanej w 1982 r. The Power of the

Center: A Study of Composition in the Visual Arts, gdzie skupia si¢ na znaczeniu

98 Ibidem, s. 214-221.
99 Ibidem, s. 223.
100 Tbidem, s. 227.

101 Tbidem, s. 247-248. Problematyke przestrzeni w rzezbach Moora’a Arnheim podnosi we
wczesniejszym, osobnym artykule, ktory jednak nie poszerza znaczaco ustalen zawartych w Sztuce i
percepcji wzrokowej, por. idem, The Holes of Henry Moore: On the Function of Space in Sculpture,
,»The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, t. 7, nr 1 (wrzesien 1948), s. 29-38 .
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kompozycyjnego centrum dla znaczenia dzielal®2. W przypadku rzezby pozycja
centrum zmienia si¢ wraz ze zmiang punktu ogladu, jaki przyjmuje odbiorca.
Przemieszczanie si¢ wokot dzieta prowadzi do prob zintegrowania wielu aspektow w
jeden obiektywny sposob ujecia figury, zorientowany wokol punktu wizualnej
rownowagi dzielal®3, Badacz podaje przyktad Nocy Aristide’a Maillola, gdzie
kompozycyjne centrum nie jest zwigzane z zadnym detalem dziela, lecz znajduje si¢
w skrytej w mroku przestrzeni pomi¢dzy korpusem 1 konczynami siedzacej
postacilo4,

Biorac pod uwage wizualny cigzar kompozycji, zdaniem Arnheima, rzezba
znajduje si¢ pomiedzy architektura — zwigzang z gruntem — a malarstwem, ktore
jest niezalezne od relacji z podtozem. Podobnie jak architektura, rzezba odnosi si¢ do
oddzialywania grawitacyjnego (w zdecydowane] wigkszosci przypadkow, gdyz
sztuka awangardowa niejednokrotnie zdaje si¢ zaprzeczaé ci¢zarowi tworzywa),
jednoczes$nie jawigc si¢ jako wyswobadzajaca z jej bezwzglednego wptywul0s. Jako
przyktad badacz podaje migdzy innymi Perseusza Triumfujgcego Antonio Canovy,
ktérego wyprostowana reka trzymajaca glowe pokonanego przeciwnika kieruje
kompozycje dzieta ku gorze, jednocze$nie odnoszac jej punkt wizualnej cigzkos$ci na
powrdt ku podstawie!l06,

Kolejne rozdziaty pracy Arnheima przynosza kolejne analizy sposobu percepcji
rzezb odnoszac je kolejno do granic dziela (tutaj przyktadem jest florencka Pieta
Michata Aniota, gdzie zakres oddzialywania wizualnych sit wyznaczany jest poprzez
graniczne punkty kompozycji, takie jak stozkowaty kaptur postaci Nikodema!07), do
relacji do $rodka kompozycji (na przyktadzie antycznej zasady kontrapostu — w

figurze Doryforosa Polikleta, poréwnanej do Zwyciestwa Michata Aniotal08), a takze

102 [dem, The Power of the Center. A Study of Composition in the Visual Arts, Berkeley-Londyn-Los
Angeles 1982.

103 Ibidem, s. 8.
104 [bidem, s. 9.
105 Tbidem, s. 21.
106 Ibidem, s. 29.
107 Ibidem, s. 62.

108 [bidem, s. 81-83.
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prezentujac szczegllny status obiektow wpisujacych sie¢ w ksztatt kota lub kwadratu
oraz wplyw zasady kompozycyjnego $rodka na poszczegélne detale dziet (na
przyktadzie rzezby Ernsta Barlacha Spiewajgcy cztowiek!09).

Arnheim w swojej teorii zaproponowal spojrzenie na odbior sztuki przez
pryzmat psychologii widzenia. Problem odbioru dziet nie wynikajacy z
fizjologicznych wtasnosci ludzkiego mozgu, ale niejako ,,zaprogramowany” przez
wlasnosci struktury dzieta sztuki, jest przedmiotem badan estetyki recepcji. Metodg
te rozwingt Wolfgang Kemp w nawigzaniu do literaturoznawczej
Rezeptionsdsthetik'19. Badacz zaproponowal pojecie widza implikowanego, jako
konstruktu wewnatrzobrazowego, rozumianego jako wewngtrzne przestanki recepcji
zawarte w strukturze dziela. (Przy czym, nalezy dodaé, ze estetyka recepcji
podejmuje rowniez problem zewngtrznego kontekstu recepcji dzietalll).

Przyktad modelowej analizy rzezby przeprowadzonej w duchu estetyki recepcji
przynosi tekst Matthiasa KroBBa Gian Lorenzo Bernini: Die Verziickung der Heiligen

Theresial'2. Artykut KroBa, poswiecony Ekstazie sw. Teresy z kaplicy Cornaro w

109 Tbidem, s. 169-171.

110 Przedstawienie zalozen estetyki recepcji zawart Kemp w pierwszym rozdziale swojej ksigzki
poswigconej malarstwu XIX w. Por. W. Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsdsthetische
Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Monachium 1983.

111 Rozumienie kontekstu odnosi si¢ tutaj $ciS§le do samego dzieta i realnej przestrzeni w jakiej
funkcjonuje, z uwzglednieniem kompetencji recepcyjnych odbiorcéw i konwencji postrzegania
danego dzieta. Zob. W. Kemp, Text/Kontext — Grenze/Austausch Zugleich ein Versuch iiber Nancy
zur Zeit Stanislas Leszczynskis, [w:] Kiinstlerischer Austausch : Akten des XXVIII. Internationalen
Kongresses fiir Kunstgeschichte, Berlin, 15. - 20. Juli 1992, red. T. W. Gaehtgens, t. 2, Berlin 1993, s.
653-664. Analizg rozpoczyna przywolanie historii miasta z uwzglednieniem statusu Lotaryngii jako
krainy granicznej, trwajacej w obliczu polityki rownowagi wielkich mocarstw. W 1737 r. byly polski
krol, Stanistaw Leszczynski, otrzymat kraing w dozywotnie wladanie z zastrzezeniem, ze po jego
$mierci miata ona zosta¢ wlaczona do Francji. W latach 50. XVIII w. monarcha rozpoczat przebudowe
stolicy regionu, Nancy. Miasto sktadalo si¢ z dwoch czesci — starej z zamkiem ksigzgcym, o
nieuporzadkowanym charakterze oraz nowej, z regularng, ortogonalng siatkg ulic — potaczonych ze
soba tylko jedna, solidnie ufortyfikowana przeprawa rzeczna. Leszczynski zrezygnowat z dotychczas
podkreslanej obronnej roli miasta, co zwigzane bylo z z 6wczesng zmiang sposobu prowadzenia
dziatan wojennych, przenoszacych si¢ na otwarte pola poza skupiska siedzib ludzkich. Nowa
koncepcja zakladata potaczenie dwoch czesci przy pomocy centralnego placu, ktory wraz z bramami i
ratuszem stal si¢ odzwierciedleniem przenikajacych si¢ kontekstow urbanistycznych, politycznych i
terytorialnych. W centralnym miejscu placu umieszczono gtéwny punkt orientacyjny, jakim byt
posadowiony na cokole pomnik Ludwika XV. Byta to symboliczna zapowiedz zmian, jakie mialy
zaj$¢ po Smierci Owczesnego wladcy, zaktadajacych wcielenie Lotaryngii do Francji. Historia Nancy
wykazata, ze zlozony kontekst powstania krolewskiego wizerunku jest wymienny i zalezny od
sposobu funkcjonowania w ramach przestrzeni. Zniszczong w trakcie Rewolucji Francuskiej rzezbe
zastgpiono kolumng z pomnikiem ,,ducha Francji”. W XIX w., wobec narastajacej $Swiadomosci
przynalezno$ci regionalnej rewolucyjny monument zostal zastapiony figura
przedstawiajaca Leszczynskiego, wyrazajacego przywigzanie do Lotaryngii.

112 M. KroB, Gian Lorenzo Bernini: Die Verziickung der Heiligen Theresia, [w:] Der Betrachter ist im
Bild..., op. cit., s. 137-153.
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ko$ciele Santa Maria della Vittoria w Rzymie, rozpoczyna nakreslenie kontekstu
powstania dziela Berniniego, zwigzanego ze szczegdlnym charakterem duchowosci
czasu kontrreformacji i wynikajacych z tego zmian w sztuce umieszczane] w
ko$ciotach katolickich. Barokowe dzieta skupione byly na ukazywaniu §ladow
sacrum w rzeczywistosci 1 ilustrowaniu dramatu duszy, bedacej polem walki dobra
ze zlem. Zwrdcenie uwagi uczestnika mszy na dokonujace si¢ misterium odbywato
si¢ poprzez oddzialywanie na emocje za pomocg teatralnych zabiegéw
artystycznych, przedstawiajacych $cieranie si¢ sacrum i profanum w Swiecie.
Przyktadem takiego wykorzystania dziet jest bazylika sw. Piotra na Watykanie wraz
z placem, ktérego kolumnada zdaje si¢ otwiera¢ niczym rozpostarte w serdecznym
gescie ramiona, zwienczone figurami §wigtych ochraniajacych zgromadzonych na
placu wiernych!!3. Doskonalym tematem do realizacji zadan postawionych przed
sztukg kontrreformacji bylo przedstawienie ekstatycznych wizji, bedacych zrodtem
cudownych doswiadczen, jednoczes$nie naznaczonych ambiwalencja ludzkiej
niepewnosci co do zrodta doswiadczanych stanow.

W przypadku Ekstazy sw. Teresy do generowania sensu zostaje wlaczone cate
otoczenie dzieta. Do osiggnigcia pelni artystycznego wyrazu rzezby Bernini
wykorzystuje zarowno architekturg, jak 1 gre $wiatta w kaplicy. Centralne
przedstawienie odstania si¢ stopniowo, spojrzenie odbiorcy wiedzione jest przez
poszczegoOlne etapy wylaniajacych sie w trakcie ogladu detali — balustrada,
poszczegolne elementy ottarza i grupa figuralna stanowig jak gdyby kolejne stopnie
wiodace widza ku doswiadczeniu sacrum!!4, Umieszczona wewnatrz flankowanego
przez kolumny retabulum scena przedstawia kulminacyjny moment przebijania serca
swietej przez anielskg wtocznie. Sylweta kobiety ukazana jest w sposob sprawiajacy
wrazenie doswiadczania nierzeczywistego stanu — wzburzona ekspresyjnie draperia
zaciera ksztalt ciata kobiety!l5. Upozowanie figury Teresy sugeruje zaprzeczenie
prawu grawitacji 1 ruch postaci ku gorze, czemu odpowiada przeciwstawny ruch

aniola oraz jego zdecydowane gesty. Pomimo wyraznej ekspresji przedstawienia

113 Tbidem, s. 142-143.
114 Tbidem, s. 143-145.

115 Jbidem, s. 146-147.
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wynikajacej z opozycyjnych relacji laczacych figury, ksztalt grupy wpisuje si¢ w
uporzadkowany, geometryczny wzor!1o,

Roéwniez otoczenie podporzadkowane jest wizualnemu oddzialywaniu
centralnego przedstawiania. Motywy ornamentalne umieszczone w gornej czgsci
kaplicy powtarzajg wirowy ruch ku gorze obserwowany w rzezbie ottarzowej. Scen¢
dopetniajg reliefy po bokach pomieszczenia, przedstawiajace postacie donatoroéw.
Zasiadajacy w loggiach czlonkowie rodziny Cornaro zdaja si¢ nie zwraca¢ uwagi na
dokonujacg si¢ przed nimi manifestacje sacrum — sg zajgci doczesnymi sprawami,
takimi jak wzajemne rozmowy czy lektura. Postacie donatorow reprezentujg sfere
profanum, bedac ,,wspotodbiorcami” przedstawienia, wyrazajac napigcie pomigdzy
uczestnictwem a obco$cia wobec dokonujacego si¢ misterium. Jednocze$nie
geometryczne relacje faczace poszczegolne elementy kaplicy wskazuja na ich role w
catosci dziela: linia wyznaczana przez ksztalt zajmowanych przez figury wnek
wpisuje si¢ w podstawe trojkata, ktorego wierzchotek wyznacza malarskie
przedstawienie gotebicy na tuku sklepiennym. Centralne miejsce w tym uktadzie
przypada na krzyz wienczacy szczyt oltarzall?.

Po opisie otoczenia centralnego przedstawienia Kro3 powraca do ujecia istoty
relacji laczacej postacie. Grupie mozna wyznaczy¢ dwa glowne punkty
kompozycyjne, zwigzane z aniotem 1 §wigta, ktdére pozostaja ze sobg w S$cistym
zwigzku i pozwalaja uzyska¢ wizualng rownowage calosci. Pozostajace w relacji
figury ujawniajg centrum kompozycyjne dzieta, czgsto pomijane przy interpretacji —
prawg dlon kobiety, ujeta w gescie subtelnego rozchylania palcow. Zdaniem KroBa,
upozowanie dioni znosi wizualne napiecie cechujace wizualng relacje pomigdzy
postaciami 1 podsumowuje wszystkie $rodki wykorzystane przez artyste dla
osiggni¢cia efektu — wskazania na gotowos¢ swietej do przyjecia objawienialls,

Wszystkie elementy przedstawienia uzyte do ukazania religijnej prawdy —
grupa rzezbiarska, jej miejsce w obrebie kaplicy, architektura, ornamenty i gra

swiatta — skupione sg wokoét centralnego punktu taczacego wszystkie elementy,

116 Thidem, s. 148.
117 Ibidem, s. 149-150.

118 Jbidem, s. 151-152.
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czyli widza. Odbiorca jest czynnikiem umozliwiajacym budowanie relacji napie¢ i
ich wstrzymywanie pomiedzy poszczegdlnymi detalami oraz stanowi dopetlienie
dzieta. Udziat w Gesamtkunstwerk, jakim jest kaplica rodziny Cornaro, dokonuje si¢
stopniowo, a widz krok po kroku wprowadzany jest w sfer¢ sacrum i dostepuje
mozliwosci doznania analogicznego do tego, jakie ukazane zostalo w przedstawieniu
rzezbiarskim na ottarzu!!.

Estetyke recepcji, z jej nakierowaniem na analize¢ struktury wizualnej dziela,
mozna widzie¢ w szerszej perspektywe hermeneutyki historii sztuki!20. Podobnie
jest z ikonika, zaproponowang przez Maxa Imdahlal2!l. Wychodzac z podstawowe;j
przestanki o suwerennosci medium obrazowego w sposobie generowania sensu,
Imdahl dokonat rozréznienia na widzenie rozpoznajace [das wiedererkennende
Sehen], skupione na identyfikacji wyobrazonych przedmiotoéw i na widzenie widzace
[das sehende Sehen], odniesione do systemu linii pola obrazowego, swoiste]
syntaktycznej formy organizacyjnej, ktora umozliwia, na przyklad zniesienie dwoch
dychotomii, przynaleznych linearnej strukturze narracyjnej — synchronii i diachronii
oraz tozsamosci i roznicy. Oznacza to, by pozosta¢ przy Imdahlowskich analizach
przedstawiania czasu w obrazie, ze w dziele mozliwe jest odniesione do wymiaru
terazniejszosci symultaniczne ukazanie wymiaru przesztosci i przysztosci.

Pomimo koncentracji glownie na dzielach malarskich, w swojej praktyce
badawczej Imdahl podejmowat si¢ rowniez analizy rzezb. Przyktadem jest tekst
poswiecony Diego Alberto Giacomettiego z 1950 r.122, Niemiecki historyk sztuki
skupia si¢ w nim na oddzialywaniu popiersia, zwracajac uwage, ze w przypadku tego
dzieta kontekst powstania nie wnosi wiele do jego zrozumienia!23. Analiza wlasnosci

wizualnych rzezby wskazuje, ze szwajcarski tworca koncentrowal si¢ w swojej

119 Tbidem, s. 152-153.

120 Por. O. Batschmann, FEinfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von
Bildern, Darmstadt 1984.

121 Na temat teorii i praktyki analitycznej Imdahla patrz: M. Imdahl, Gesammelte Schriften, Frankfurt
nad Menem 1996 (t. 1: Zur Kunst der Moderne, red. A. Janhsen-Vukicevi¢; t. 2: Zur Kunst der
Tradition, red. G. Winter; t. 3: Reflexion-Theorie-Methode, red. G. Boechm).

122 Erlduterungen zur modernen Kunst. 60 Texte von Max Imdahl, seinen Freunden und Schiilern, red.
N. Kunisch, Bochum 1990, s. 75-81.

123 [bidem, s. 77.
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dziatalnos$ci raczej na przedstawianiu subiektywnych wrazen dotyczacych modela,
nie za$ na fizycznych wtasciwosciach jego wygladu. W poréwnaniu do klasycznych
rzezb postaci ludzkiej Diego ma zaburzone proporcje, a zblizanie si¢ odbiorcy do
dzieta nie powoduje doktadniejszego ujg¢cia poszczegdlnych detali, lecz przeciwnie
— postepujacy brak wizualnej pewnoscil?4. Posta¢ pozbawiona jest wyraznych
detali, porzadkujacych strukture wizualng dzieta. Jednoczes$nie sposdb opracowania
rzezby akcentuje materialno$¢ tworzywa, z ktérego zostata wykonana. Procesowi
percepcji towarzyszy poczucie dystansu pomiedzy widzem a postacig, braku
mozliwosci jej obiektywnego ujecia. Skupienie si¢ na wrazeniowym ogladzie
sprawia, ze immanentny sens Diego odslania si¢ przed widzem w dynamicznym
procesie — podobnie, jak w przypadku obcowania z zywym cztowiekiem. Dzieki
temu dzieto Giacomettiego przedstawia sobg mozliwos¢ wyzwolenia, wskazujac na
potencjat bytu na uwolnienie si¢ z wigzacej go materiil2s.

Materia dziela sztuki, do ktorej Imdahla doprowadzita utrzymana w duchu
ikoniki analiza struktury ogladowej dzieta Giacomettiego, stanowi przedmiot badan
tzw. materialowego nurtu w badaniach nad rzezba. Zainteresowanie materig
rozumiang jako tworzywo dzieta sigga antycznych poczatkdw teorii rzezby. W toku
rozwoju dyscypliny i pojawiajacych si¢ nowych metod osadzonych w rdéznych
paradygmatach badawczych wcigz trwata ta, jedna z historycznie pierwszych
perspektyw spojrzenia na rzezbeg, zwigzana z refleksja nad jej tworzywem. W drugiej
potowie XX wieku badacze o orientacji ikonologicznej zwrdcili uwage na
zakorzeniony w dyskursie dyscyplinarnym prymat formy nad materig i wynikajace z
tego zaniedbania w analizowaniu tej ostatniej. Istotne znaczenie miata tutaj
publikacja Bemerkungen zu einer lkonologie des Materials Gilintera Bandmanna!26.
Problematyke tworzywa rzezb podjat rowniez Rudolf Wittkower w Processes and
Principles'?’. Autor analizuje w swojej ksigzce techniczne aspekty pracy rzezbiarza

na przetomie epok, poczawszy od antyku az do wspotczesnosci. O ile trzon

124 [bidem, s. 78-79.
125 Ibidem, s. 81.

126 G. Bandmann, Bemerkungen zu einer lkonologie des Materials, ,,Stadel-Jahrbuch”, seria 2, t. 2
(1969), s. 75-100.

127 R. Wittkower, Processes and Principles, Londyn 1979.
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publikacji stanowi opis pracy w kamieniu, to jednak na kartach Processes and
Principles odnajdziemy réwniez opisy odlewow takich twoércow jak Benvenuto
Cellini czy Umberto Boccioni. Z kolei technice pracy w drewnie po$§wiecona jest
rozprawa Michaela Baxandalla The Limewood Sculptors of Renaissance Germany'23.
Przyblizenie regut panujacych w warsztacie barokowego rzezbiarza odnajdziemy w
Roman Baroque Sculpture. The industry of art piora Jennifer Montagu!2°. Autorka
charakteryzuje zaréwno zagadnienia zwigzane z technika, wyksztalceniem
rzezbiarza, jak 1 szczegoty dotyczace pozyskiwania materiatu, rekonstruujac droge,
jaka pokonywat blok marmuru od kamieniotomu do przeksztalcenia si¢ w figurg
eksponowang w $wiatyni!30. Zaréwno Baxandall, jak i Montagu wskazuja na
spoteczne uwarunkowania rzezbiarzy, zwigzane z relacjami migdzy wykonawcg i
zleceniodawcy dziela.

Jedna z najciekawszych pozycji w tym nurcie jest praca Tadeusza J.
Zuchowskiego Poskromienie materii. Nowozytne zmagania rzezbiarzy z marmurem
kararyjskim Michal Aniol, Bernini, Canova'3l. Zawiera ona kompleksowy opis
procesu tworzenia z jednego rodzaju tworzywa — marmuru kararyjskiego — trzech
nowozytnych arcydziet: Piety Rondanini (1564 r.) Michata Aniota, Blogostawionej
Ludwiki Albertoni (1674 r.) Gian Lorenzo Berniniego oraz Pauliny Borghese jako
Wenus zwycieskiej (lata 1803 — 1809) Antoniego Canovy. Autor na wstgpie
charakteryzuje najwazniejsze terminy odnoszace si¢ do tworzywa i pracy rzezbiarza,
a takze wprowadza wiedz¢ o najwazniejszych rodzajach marmurow
wykorzystywanych przez artystéw. Zuchowski omawia narzedzia (wykorzystywane
od czasow antyku, ktore sluzyly rzezbiarzom w niezmienionej formie do XIX w.)
oraz przedstawia przebieg procesu tworczego, poczawszy od pracy nad bozzetto
tudziez modello (bedacymi rodzajami rzezbiarskich szkicow), przenoszenia
pomiarow na blok kamienny az po skonczong figure. Wstep zamykaja uwagi o

stosunku do antycznego dziedzictwa nowozytnych teoretykow i rzezbiarzy.

128 M. Baxandall, The Limewood Sculptors of Renaissance Germany, New Haven 1980.
129 J, Montagu, Roman Baroque Sculpture. The Industry of Art, New Haven 1992,
130 Por. K. Kalinowski, Warsztat barokowego rzezbiarza, ,,Artium Quaestiones”, 7 (1995), s. 103-140.

131 T. J. Zuchowski, Poskromienie materii : nowozytne zmagania rzezbiarzy z marmurem kararyjskim:
Michat Aniot, Bernini, Canova, Poznan 2011.
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W zasadniczej czesci publikacji Zuchowski analizuje kolejno trzy rzezby
odkute w marmurze z regionu Carrary. Diugotrwaly proces powstawania Piety
Rondanini zaowocowat niezwykle interesujacymi rozwigzaniami struktury dzieta,
nawigzujacymi do réznych typéw przedstawieniowych Pasji. Jednocze$nie rzezba
pozostata nieukonczona, co w rezultacie — jak stwierdza autor — pozwolito sta¢ si¢
jej artystycznym testamentem Michala Aniota, rodzajem wizualnego ,traktatu”
rzezbiarskiego, w ktorym mistrz odkrywal przed widzami tajniki swoich rozwigzan
warsztatowych. W przypadku Blogostawionej Ludwiki Albertoni przedstawiony
zostal proces powstawania dzieta, ilustrujgcy zasady funkcjonowania warsztatu
rzymskiego rzezbiarza doby baroku. W analizie pracy Berniniego Zuchowski ktadzie
nacisk na wysitek zmierzajacy do zaprzeczenia ,,prawdzie materialu”. Maestria
operowania narzedziami rzymskiego artysty sprawia, ze twardy kamien nabiera cech
roz$wietlonego religijng ekstaza oblicza $wigtej oraz wzburzonej draperii szaty.
Ostatni rozdziat autor poswigca dzielu Canovy. W przypadku portretu Pauliny
Borghese rzezbiarz mierzyl si¢ z trudnosciami wynikajacymi z potgczenia
naturalizmu przedstawienia z klasyczng forma, oraz ze szczegdlnymi warunkami
ekspozycjil32. Istotnym watkiem odstaniajagcym sposob pracy Canovy jest
problematyka stosowanej przez niego tonujgcej tinktury, upodabniajacej marmur do
zardzowionego, ludzkiego ciata.

Whnikliwe przebadanie wykorzystania marmuru kararyjskiego przez
nowozytnych rzezbiarzy ukazuje rdéznorodne problemy, jakie ten sam materiat
stwarzal dla kazdego z artystow. Autor Poskromienia materii... dochodzi do
wniosku, ze na ostateczny wyglad rzezby decydujacy wplyw ma techniczna bieglo$¢
1 indywidualny talent tworcy, nie za$ uzyty przez niego material. Praca
Zuchowskiego stanowi przyktad wieloaspektowego ujecia badawczego
poswieconego materiatowi rzezby. W publikacji pojawiaja si¢ zarowno watki
dotyczace wykorzystywanych kamieni, techniki warsztatowej, organizacji pracy
rzezbiarza czy wpltywu kontekstu spolecznego na tworczo$¢ Michata Aniota,

Berniniego i Canovy.

132 W podstawg dzieta wbudowano mechanizm obrotowy, poklosie dwczesnej popularnosci
konstruowania automatow.
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Nurt materialowy stanowi obecnie bodaj czy nie wiodacy nurt badawczy
poswiecony rzezbie, ktorego rozwojowi towarzysza publikacje zbiorowe, rowniez
antologie tekstow, dokumentujace postepy zaré6wno analityczne, jak 1 w
teoretyzowaniu pola badawczego. Dobrym przyktadem jest tutaj niemiecka
monumentalna publikacja Materialdsthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und
Architektur'33, ktéora przynosi wieloaspektowe analizy semantyki materiatu,
wykraczajagce poza techniczne aspekty opracowania tworzywal34. W polskiej
literaturze wskaza¢ mozna na zbiorowy tom Material rzezby. Miedzy technikq a
semantykg!33.

Potozenie akcentu na materiale laczy historykéw sztuki tego nurtu z
prezentowang w niniejszej pracy perspektywa egzystencjalno-hermeneutycznej nauki
o sztuce. Obydwa sposoby ujecia przedmiotu badan taczy tez geneza, ktorej nalezy
poszukiwa¢ w antyku, u mysSlicieli takich jak Arystoteles; wigze je rowniez
skupienie si¢ na wizualnosci 1 prymarnej roli tworzywa dla okre$lenia znaczenia
dzieta. Istotowa roznica migdzy nimi wynika jednak z odmiennego rozumienia
tworzywa 1 jego relacji z widzem. O ile nurt materialowy, nawet w tak
zaawansowanym wydaniu jak w przypadku studium Zuchowskiego, rozumie
tworzywo jako materialng podstawe dzieta, poddang estetycznemu doswiadczeniu
widza, o tyle egzystencjalno-hermeneutyczna nauka o sztuce rozumie je jako
Brotjowskie medium begdace podstawa dzieta, otwarta na transcendowanie i na

»identyfikacje przezyciowg” oraz intuicyjne rozumienie ze strony widza.

133 Materialdsthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und Architektur, red. D. Riibel, M. Wagner i V.
Wolff, Berlin 2005.

134 Antologia zawiera zarowno teksty wspotczesnych badaczy i artystow, jak i historyczne rozwazania
nad znaczeniem materiatu takich autoréw jak Johann Wolfgang Goethe, John Ruskin czy Karol
Marks. XIX-wieczny zwrot ku problematyce semantyki materiatu, zdaniem autoréw, moze by¢
wigzany z procesem industrializacji oraz powstajacag wowczas historig sztuki jako osobng dyscypling
naukowa; por. D. F. Hermann, Material Matters [recenzja], ,,Art History”, 29 (2006), s. 956.

135 Material rzezby. Miedzy technikq a semantykg/Material of Sculpture. Between Technique and
Semantics, red. A. Lipinska, Wroctaw 2009.
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To ostatnie stwierdzenie nalezy odnie$¢ generalnie do wszystkich dotychczasowych,
czy to historycznych, czy to wspotczesnych, sposobow teoretyzacji w historii sztuki
pola naukowych badan nad rzezba, omdéwionych w niniejszym rozdziale. Na ich tle
moja propozycja teorii medium rzezby inspirowana koncepcja Brotjego stanowi

istotne novum.
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I. 2. Zarys egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce

Tworca egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce jest Michael Brotje.
Teoretyczne zatozenia przyjete przez niemieckiego historyka sztuki stanowig wynik
dhugoletniej praktyki analitycznej, rozpoczetej od komparatystycznych analiz
obrazow Caspara Davida Friedricha i1 holenderskich pejzazystow!3¢ oraz Jeana-
Auguste’a-Dominique'a Ingresa i artystow wloskiego renesansul!3’, a nastepnie
tworczosci Gustava Courbetal3s, Termin ,,egzystencjalno-hermeneutyczny” badacz
zaczerpnal z Heideggerowskiego Bycia i czasu, gdzie pojawia si¢ on w rozdziale
dotyczacym ,,wypowiedzi jako pochodnego modusu wyktadni”139. Ponadto z
niemieckim filozofem wigze Brotjego hermeneutyczne przedrozumienie wyrazane
kategorig ,,projektu”40. Inspiracji do formulowania kategorii analitycznych
dostarczyli niemieckiemu badaczowi réwniez tacy mysSliciele jak Hans-Georg
Gadamer, Theodor Adorno 1 Karl Jaspers. Na gruncie historii sztuki bezposrednich
zwigzkow z koncepcja Brotjego nalezy szuka¢ u Giinthera Fienscha, ktéry w
publikacji Form und Gegenstand!#! dokonal niezwykle wnikliwej analizy struktury
wizualnej XV-wiecznego malarstwa niderlandzkiego. Koncepcja Fienscha, niemalze
catkowicie przemilczana w dyskursie dyscypliny!42, zostata podjeta przez Brotjego, a
za jej rozwini¢cie nalezy uznaé pierwsza programowa pozycje w tworczosci

niemieckiego historyka sztuki — Der Spiegel der Kunst'43.

136 M. Brotje Die Gestaltung der Landschaft im Werk C.D. Friedrich und in der hollindischen
Malerei, ,,Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen”, 19 (1974), s. 43-88.

137 Idem, J.D. Ingres, der Widerspruch von Doktrin und Werk und die Vorbildlichkeit Michelangelos,
»Giefener Beitrdge zur Kunstgeschichte”, t. 111, (1975), s. 237-279.

138 Idem, Das Bild als Parabel. Zur Landschaftsmalerei Gustave Courbets, ,,Jahrbuch der Hamburger
Kunstsammlungen”, 23, 1978, s. 75-106. Skrocong wersje opublikowano w zbiorze Der Betrachter ist
im Bild..., op. cit., s. 225-252.

139 M. Heidegger, Bycie i czas, przet. B. Baran, Warszawa 2013, s. 203.
140 Ibidem, s. 186.

141 G. Fiensch, Form und Gegenstand. Studien zur Niederlandischen Malerei des 15. Jahrhunderts,
Kolonia 1961.

142 Por. M. Bryl, Plaszczyzna oglgd, absolut. Inspiracje hermeneutyczne we wspolczesnej historii
sztuki, ,,Artium Quaestiones”, 6 (1993), s. 77-78; takze idem, Suwerennos¢ dyscypliny..., op. cit., s.
582.

143 M. Brotje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen
Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990.
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Punktem wyjscia autora w Der Spiegel Der Kunst jest cytat z Jaspersa:
,»Cztowiek jest z istoty czym$ wiecej, anizeli jest w stanie uja¢ mysla”, sztuka za$
jest przejawem aktywno$ci umozliwiajacej cztowiekowi samookreslenie si¢ wobec
tej dyspozycji. Odbiorca projektuje przeczucie ograniczono$ci wiasnej egzystencji i
potrzebe jej przekroczenia na dzieto, ktore dzigki mozliwosci transcendowania poza
fizyczne wlasciwos$ci zaswiadcza prawdzie o nas samych. Dokonuje si¢ to, zdaniem
Brotjego, dzigki totalnosci, niewyczerpywalno$ci i immanentnej waznos$ci dzietal44,

Zaprezentowanego w dziele sztuki przedstawienia nie jesteSmy w stanie
zredukowa¢ do takiego samego uktadu przedmiotow w rzeczywistosci. Wynika to z
totalnosci dzieta, a wigc calo$ciowego postrzegania przedstawienia dokonujacego si¢
za posrednictwem medium. W przypadku malowidta Brétje wskazuje na plaszczyzne
[die Ebene] jako ostateczng instancje wszystkiego, co na obrazie si¢ pojawial4s.
Ptaszczyzna projektowana jest przez odbiorce w procesie widzenia i nie powinna by¢
utozsamiana z powierzchnia [das Fldche] stanowigca materialng, dotykalng
podstawe dzietal46, Kazdy element przedstawienia widziany jest poprzez ptaszczyzne
1 wraz z nig, chociaz ona sama nie daje si¢ ujaé w procesie ogladu ani w zaden
sposob ,,wyizolowac” jako niezalezna od przedstawienia wizualna jako$¢ dzieta. W
przypadku prob niezaleznego uchwycenia plaszczyzny w procesie ogladu ta na
powrdt przemienia si¢ w materialng powierzchni¢. Przenikanie rzeczywistosci w
kazdym jej aspekcie i1 jednoczesnie brak mozliwosci zredukowania do
poszczegoOlnych elementow lub ich zbioru cechuje relacje absolutu wobec $wiata. W
procesie widzenia dziela podobny zwigzek z przedstawieniem ujawnia ptaszczyzna,
co pozwala Brotjemu okresli¢ ja jako synonim ogladowy absolutu!47. Absolut nie jest
jednak w zadnym razie zakorzeniony w obrazie, lecz kazdorazowo projektowany na
plaszczyzne przez widza w procesie percepcji — zgodnie z egzystencjalng
dyspozycja odbiorcy. Poczuciu naszej skonczono$ci odpowiada dzieto z niedajacymi

si¢ usung¢ granicami widzenia. Postrzegane jako jedno$¢, wraz z zakorzeniong w

144 Tbidem, s. 15.
145 Ibidem, s. 21.
146 Thidem, s. 21-22.

147 Ibidem, s. 21.
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procesie widzenia mozliwosciag przekroczenia swoich materialnych wlasciwosci
dokonujgcg si¢ za posrednictwem ptlaszczyzny, odpowiada zakorzenionej w nas
potrzebie absolutu czy tez ,,intuicyjnemu zadaniu Jedni” [das Eine]!48 stanowigcemu
podstawe bytu w calej jego réznorodnosci, bedac jednoczes$nie od niego niezalezna.

Niewyczerpywalno$¢ zwigzana jest z fenomenologicznym statusem dzieta
sztuki, ktérego nie wyczerpuje okreslenie jako skonczonej ilosci przedstawionych na
powierzchni postaci 1 przedmiotow. Postrzezenie dzieta zawsze zaposredniczone jest
przez medium 1 z konieczno$ci uznaje plaszczyzng za podstawowy czynnik
ksztaltujacy sens, a nie jedynie materialny nos$nik przedstawienia. Przede wszystkim
dzieto jest ,tym-co-przedstawia-samo-siebie”!4%. Poszczegodlne elementy
przedstawienia pozwalajg plaszczyznie (w przypadku malowidta) na ujawnienie si¢
wobec odbiorcy, a nastepnie ponowne wycofanie w ,,milczacg indyferencje”150. Ten
dynamiczny proces wyraza wcigz dokonujace si¢ ,,zrywanie zwigzku i
zaposredniczanie pomig¢dzy absolutem i Ja”!5! 1 stanowi wlasciwy, niezalezny od
tematu, sens kazdego dzieta.

Ostatnig ze wskazanych przez Brotjego cech jest immanentna wazno$¢ dzieta.
Zwigzana jest ona z niezalezno$cia wobec historycznych kontekstow — zaréwno
tych, wynikajacych z warunkdéw powstania dzieta, jak i jego pdzniejszego odbioru.
Obiektywna warto$¢ okreslaja nie dziejowe okoliczno$ci wykonania czy recepcii,
lecz pozahistoryczna instancja medium, generujaca kazdorazowo w procesie ogladu
sens dzietals2, Co wiecej, medium ptaszczyzny jako wspotistniejace w kazdym
komponencie skladowym dzieta stanowi podstawe wszystkiego, co w dziele si¢ jawi.
Wszystkie pozostale wtasciwosci, wynikajace z historycznego kontekstu sa na
gruncie ustalen egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce wtéorne wobec
suwerennego sensu dzieta opartego o medium. Na podstawie tak rozumianej cechy

dzieta Brotje poddaje krytyce dotychczasowe perspektywy historii sztuki. Autor Der

148 [bidem, s. 23.

149 Tbidem, s. 27.

150 M. Bryl, Suwerennos¢..., op.cit., s. 586.

151 M. Brétje, Der Spiegel der Kunst..., op.cit., s. 28.
152 [bidem, s. 30.
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Spiegel Der Kunst czyni to poprzez sformulowanie czterech deficytow dyscypliny:
niewystarczajagce uwzglednienie (lub jego brak) medium jako instancji
ustanawiajgcej sens, niewystarczajaca refleksja (lub jej brak) nad — skierowang do
kazdej jednostkowej egzystencji — ponadczasowa nauka zawarta w temacie,
niewystarczajaca analiza konstytucji 1 argumentacji postaci zjawiskowej dziet
(nieuwzglednianie totalnos$ci, ,,fenomenalnosci fenomendéw”) oraz niewystarczajace
(badz jego brak) instancyjne wlaczenie widza jako osobowego podmiotulss.
Wskazane deficyty stanowig negatywowe tto dla podstawowych zatozen
egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce, ktora poza okresleniem prymarnego
znaczenia medium dla objawienia sensu dzieta podkresla szczegoélny, dotychczas
niewystarczajagco w historii sztuki sproblematyzowany, egzystencjalny status
cztowieka.

Odbiorca posiada dyspozycje do samoutwierdzenia si¢ wobec dzieta sztuki i
projektowania wlasnego egzystencjalnego dazenia do transcendowania w kierunku
absolutu na malowidtlo w jego totalnosci, gdzie kazdy element przedstawienia
znajduje swoje uzasadnienie wobec synonimu ogladowego absolutu — ptaszczyzny.
Ten watek teorii Brotjego zwigzany jest z inspiracjami tworczoscia Heideggera i
kategorig ,,projektu”. Widz w procesie ogladu kazdorazowo ,stwarza” dzielo,
projektujac nan witasng potrzebe absolutu. Wobec tak okreslonego zwigzku odbiorcy
z dzietem warto zwrdci¢ uwage na zawieszenie (w ramach egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce) namystu nad rolg artysty. Tworca, w ujgciu autora
Der Spiegel Der Kunst, rozumiany jest raczej jako ,,pierwszy odbiorca”, a jego
intencje nie maja prymarnego znaczenia wobec instancji ustanawiajacej sens, czyli
medium. Brotje przywoluje stowa Adorna tlumaczacego relacje ogladajacego z
dzielem: ,,widz podpisuje - mimowolnie i1 nieswiadomie - uktad z dzietem, ze si¢ do

niego przylaczy, by przeméwilo”154. Mozliwos¢ wejscia w taka relacje z dzietem

153 Tbidem, s. 51-52.

154 T. W. Adorno, Asthetische Theorie, w: Gesammelte Schriften, t. 7, Frankfurt nad Menem 1970, s.
119, cyt. za: Bryl, Suwerennosé..., s. 585. W przektadzie Krystyny Krzemieniowej to zdanie brzmi:
»Odbiorca podpisuje, §wiadomie lub mimowolnie, uklad z dzietem, ze bedzie si¢ do niego stosowal,
aby przemowito”, por. T. W. Adorno, Teoria estetyczna, przet. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s.
135.
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zaswiadcza o jego udatnosci [Gelingen]!55. Wobec dzieta odbiorca staje jak przed
zwierciadtem, widzac siebie poprzez dzieto takim, jakim sam chciatby si¢ postrzegac
zgodnie z wlasng egzystencjalng dyspozycja — spetnionego w przekroczeniu swojej
fizyczno$ci. Takie nastawienie wyklucza dyskursywne podejécie, zwigzane z
probami racjonalnego ujecia fenomenu sztuki. Brétje na kartach Der Spiegel Der
Kunst odkrywa, ze wlasciwym sposobem podejscia umozliwiajacym ujecie dzieta
jest przyjemno$¢ estetyczna [Kumstgenuf3], zwigzana z tatwoscia samookreslenia
istoty wlasnej egzystencji wobec dzietalse. Widz nawigzujac relacje z dzietem za
posrednictwem medium, ktore umozliwia projekcje absolutu na dzielo, zyskuje
egzystencjalng pewnos¢, rzadko uchwytng w codziennym zyciu!57.

Takie okreslenie statusu fenomenologicznego sztuki implikuje catkowita
nieadekwatno$¢ dyskursywnych prob analizy oddzialywania dzieta. Niemozliwym
jest ujecie w racjonalnych kategoriach tego, co z taka oczywisto$cig nasuwa si¢ w
trakcie ogladu wywolujacego u widza przyjemno$¢ estetyczng. Utwierdzenie sig¢
wobec nasze] egzystencjalnej dyspozycji, zwigzanej z poszukiwaniem kontaktu z
absolutem, nie daje si¢ uja¢ w karby przeprowadzonego linearnie opisu i analizy.
Struktura wizualna dzieta, nierozerwalnie zwigzana z medium, przejawia si¢ bowiem
tak wysokim poziomem komplikacji, ze kazda préba jej dyskursywnego ujecia musi
zakonczy¢ si¢ niepowodzeniem!38. A jednak pomimo tego badacz powinien dazy¢ do
adekwatnego ujgcia procesu ,,rozpadu i kondensacji medium”, podazajac w analizie
za ,logika ogladowa” dzieta. Tylko w ten sposob moze probowaé¢ oddaé we
wlasciwy (chociaz niedoskonaly) sposob suwerenny sens dzieta zakorzeniony w
medium, pomijany dotychczas w toku rozwoju dyscypliny.

Polemiczny charakter egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce,
wynikajacy z radykalnego przestawienia akcentow dotyczacych przedmiotu badan,
uwidaczniaja przeprowadzone przez Brotjego analizy. Poczawszy od freskow Giotta

z padewskiej kaplicy Scrovegnich, poprzez Wieczerze w Emaus Rembrandta,

155 Idem, Asthetische Theorie. .., op. cit. s. 280.
156 M. Brotje, Der Spiegel..., op. cit., s. 47.
157 Ibidem, s. 48.

158 [bidem, s. 49.
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skonczywszy na obrazach Gustave’a Courbeta, praktyka analityczna autora Der
Spiegel der Kunst kazdorazowo rzuca nowe spojrzenie na dzieto i tworczo$¢ danego
artysty. Zogniskowanie uwagi na medium jako pozahistorycznej instancji
konstytuujacej sens projektowany przez widza na dzielo sprawia, ze w
egzystencjalno-hermeneutycznej nauce o sztuce zanika perspektywa kontekstowa
oparta na historycznym dystansie, a zamiast tego pojawia si¢ jednoczacy widza i
dzieto horyzont metafizyczny!>. Kazdorazowo przeprowadzona analiza odstania
zaskakujacy sposob transcendowania medium, najczes$ciej idacy pod prad
dotychczasowych ustalen zawartych w literaturze przedmiotu. Analizy dokonywane
w duchu Brotjowskiej teorii ujawniaja dzieje sztuki suwerenne wzgledem historii
ludzkos$ci, polegajace na ,stale odnawianym upewniania si¢ co do tego, co
nieuwarunkowane”160, potwierdzaniu wtasnej egzystencji wzgledem absolutu.
Kolejne publikacje Brotjego rozwijaja ustalenia zawarte w Der Spiegel der
Kunst. W Bildsprache und intuitives Verstehen'¢l autor wzmaga polemiczny
charakter wtasnych koncepcji i1 radykalniej wystepuje przeciwko dyskursywno-
refleksyjnej $wiadomosci historii sztuki'®2. Bronigc bezposredniego doswiadczania
sztuki postulowanego we wczesniejszych pracach, Brotje sprzeciwia si¢ ujmowaniu
rzeczywisto$ci przez nieoddajace ja pojegcia. Analizujac przyktadowe dzieta
wykazuje, ze adekwatne wskazanie wizualnego oddzialywania medium przebiega w
sposob niedopuszczalny dla racjonalnie nastawionego odbiorcy i w konsekwencji
popada w absurd. Co wigcej, proba dyskursywnego objasnienia suwerennego sensu
dzieta ,,ograbia je” z istotowych cech, tak oczywistych w bezposrednim kontakcie.
Brotje podkresla, ze wiasciwym sposobem ujecia dziela jest jego intuicyjne

rozumienie!63,

159 Ibidem, s. 52.
160 M. Bryl, Suwerennos¢. .., op.cit., s. 588.

161 M. Broétje, Bildsprache und intuitives Verstehen. Exemplarisch: Diirer, "Das ScheifStuch von zwei
Engeln gehalten, 'Melancolia 1", Magritte, "Die Suche nach dem Absoluten”, Hildesheim-Zurych-
Nowy Jork 2001.

162 M. Bryl, Suwerennos¢.. ., op.cit., s. 597.

163 M. Brotje, Bildsprache..., op. cit., s. 35.
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Radykalna zmiana paradygmatu dyscypliny dokonana przez badacza powoduje
konieczno$¢ wypracowania nowych kategorii analitycznych. Jezeli dzieto
przedstawia ,,wydarzenie nawigzywania i1 zrywania kontaktu miedzy widzem i
absolutem”, ktore kazdorazowo dokonuje si¢ jako ,,projekt” w trakcie ogladu, to
zrodtem sensu dziela jest odkrycie naszej wiasnej ,,istotowej dyspozycji’164.
Dokonuje si¢ to intuicyjnie, z pomini¢ciem jezyka dyscypliny, stad bezzasadnym jest
tworzenie hierarchii odbiorcéw sztuki opartej o zasdéb ich wiedzy 1 mozliwosci
dyskursywnego wyeksplikowania kontekstu dzietal®s. W celu zniesienia tej falszywe;j
(wzgledem prawdziwego oddziatywania dziela) hierarchii Brotje proponuje rewizje
trzech poje¢ wilasciwych dla dotychczasowej, podwazajacej intuicyjne rozumienie
historii sztuki: ksztatltowania estetycznego, doswiadczenia estetycznego i widza.

Kategoria ,.estetycznos$ci” zaklada odwotanie do zmystowego pigkna 1
zwigkszania doznan odbiorcy wobec rzeczywistosci. Przyktadajac do tego pojecia
znane z wczesniejszej publikacji Brotjego uznajemy, ze ,.ksztalttowanie estetyczne”
dotyczy tych artefaktéw, ktore w swoim oddziatywaniu nie uwzgledniaja
suwerennego znaczenia medium. W przeciwienstwie do tego niemiecki badacz
dowartosciowuje ksztattowanie artystyczne rozumiane jako akt kreacji!¢6. To tworcze
»dzianie si¢” stanowi rowniez wyrdéznik kazdej prawdziwej sztuki i pozwala dzietu
by¢ istotowo soba, niezaleznie od historycznych warunkéw powstania i
towarzyszacego mu kontekstu.

Drugie ze wskazanych poje¢ — doswiadczenie estetyczne — odnosi si¢ do
opisywanego juz, rozumowego nastawienia do dzielal¢’. Doswiadczenie stanowi
proces dochodzenia do pewnych ustalen na drodze refleksji, wnioskowania z
wydarzen przesztych i $wiadomego ksztattowania pogladéw opartych na
racjonalnych przestankach. W tym ujeciu zdyskredytowane zostaje przed§wiadome
»projektowanie” na dzieto, przynalezne do jego istoty. Dotychczasowa historia sztuki

ignoruje rowniez specyficzny charakter ,,wczucia si¢” w sytuacj¢ przedstawiong w

164 Ibidem, s. 63.
165 Ibidem, s. 82-83.
166 [bidem, s. 68.

167 [bidem, s. 82.
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dziele, wspotodczuwania wraz z ukazanymi postaciami. Mozliwe jest to tylko w
przypadku absurdalnego z racjonalnego punktu widzenia uznania prawdziwosci
stanu rzeczy na obrazie, gdy w rzeczywistosci mamy do czynienia jedynie z ptotnem
pokrytym warstwg farby. Aby wydoby¢ egzystencjalny charakter relacji widz —
dzieto, Brotje proponuje ,doswiadczenie” zastgpi¢ kategorig ,,identyfikacji
przezyciowej” i w ten sposob uwypukli¢ dyskursywna niewyrazalnos¢ prawdziwego
obcowania z dzietem!68.

Tak ujmowany zwigzek odbiorcy z obrazem skutkuje podwazeniem pojecia
,»widza” 1 zastgpieniem go kategorig ,,Ja”109 — pozbawionego racjonalnego dystansu
wobec ogladanego obiektu i niejako ,,zatapiajacego si¢” w dzieto. ,Ja” odrzuca
pozornos¢ malarskich $rodkéw wyrazu i1 uznaje rzeczywisto$¢ obrazu za wiasng.
Wobec zawieszenia dystansu wzgledem dziela 1 poddaniu suwerennemu

2

oddziatywaniu medium, ,Ja” ma mozliwo$¢ projekcji swojej egzystencjalnej
dyspozycji 1 osiggnigcia samopotwierdzenia wlasnej istoty.

Wobec przewartosciowania jezyka dyscypliny i skupienia si¢ na intuicyjnym,
przedpojeciowym ujeciu sensu dzieta, istotnym stalo si¢ okreslenie wiadzy
poznawczej, ktdra to umozliwia — majacej rozstrzygajace znaczenie zarowno wobec
zmystowego, jak 1 dyskursywnego ujmowania dzieta. W tym miejscu Brotje
proponuje dusze [Seele] jako zrddlo ponadhistorycznej dyspozycji cztowieka do
transcendowania ponad wilasng egzystencjalng niedoskonato$¢!’0. Uwzglednienie
duchowego [seelische] wymiaru ,,Ja” przejawiajgcego si¢ w intuicyjnym ujmowaniu
sensu dzieta doprowadzito do przewartoSciowania uzywanego w Der Spiegel der
Kunst pojecia przyjemno$ci estetycznej [Kumstgenufs], ktore Brotje zastgpit
»uszczesliwieniem” [Begliickung]!7!. Doprecyzowanie 1 zwrdcenie uwagi na rdznice
pomiedzy tymi dwiema kategoriami wynika z dokonanego na kartach Bildsprache
und intuitives Verstehen wskazania, ze wlasciwe ujecie sensu dzieta nie ogranicza si¢

do zdystansowanej percepcji oddziatywania medium, lecz zaklada duchowe

168 Tbidem, s. 84-86.
169 Ibidem, s. 97.
170 Ibidem, s. 107.

171 Ibidem, s. 113-114.
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[seelische] wspotuczestnictwo w ogladanej scenie (niezbywalnie zaposredniczone
przez medium dzieta).

Ostatnia z trzech programowych rozpraw Brdtjego przynosi doprecyzowanie
statusu analizy odkrywajacej suwerenny sens dzieta. Praca Bild-Schopfung!’?
powtarza wczesniejsze ustalenia badacza, weryfikujac je na drodze analiz arcydziet
europejskiego i amerykanskiego malarstwa. Adekwatne wobec logiki ogladowej
dziel ujecie ,rozpadu i1 kondensacji plaszczyzny” sktania Brotjego do
sproblematyzowania tytulowego pojecia ,,obrazu-stworzenia”173. Kategoria zwigzana
jest z aktywnym procesem ogladu 1 kazdorazowym ,,stwarzaniem” sensu dzieta w
odniesieniu do medium i jego kresu — ,horyzontu stworzenia”, za jakie w
przypadku obrazu uznaé nalezy granice plaszczyzny!74. Jednoczes$nie, co
udowadniajg analizy zawarte w Bild-Schopfung, stworzenie w ramach dzieta
przebiega wedlug trdjstopniowego schematu wyrdéznicowywania si¢ postaci
zjawiskowej bytu z medium (noszacego cechy synonimu ogladowego absolutu): ,,od
poczatkowej formy przejsciowego derywatu — poprzez stan maksymalnego
zgeszczenia — az do koncowego catkowitego rozpuszczenia”l7s. W pojeciu ,,obrazu-
stworzenia” powraca echo problemu zwigzanego z ,identyfikacja przezyciowa”
ujetego w Bildsprache und intuitives Verstehen. Jak pamigtamy, ,,uszczesliwienie”
wywotane aktywnym (stwoérczym) ogladem dzieta zakladato uwzglednienie
niezbywalnej instancji medium, ale réwniez ,,wczucie si¢” patrzacego w ukazang
rzeczywisto$¢. Wigzalo si¢ to z intuicyjnym, przedrefleksyjnym rozumieniem dzieta
wynikajacym z logiki ogladowej, wymykajacej si¢ rozpoznaniu zgodnemu z logika
dwuwartosciowa. Stad w dziele widzimy zaro6wno elementy przedstawionej

rzeczywistosci, jak 1 dzieto we wilasnej totalnosci — ,,samo w sobie”, transcendujace

172 M. Brétje, Bild-Schopfung t. 1-3, Petersburg 2012.

173 Pojecie pojawito si¢ pierwszy raz na kartach Bildsprache und intuitives Verstehen, ale dopiero w
Bild-Schépfung znalazlo swoje teoretyczne rozwinigcie. Polskiemu czytelnikowi pojecie to przybliza
Michat Haake. Por. M. Haake, Zaposredniczenie a gramica dzieta. Przyczynek do badan nad
egzystencjalno-hermeneutyczng naukq o sztuce Michaela Brotje, [w:] Obraz Zaposredniczony.
Seminarium metodologiczne Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red. M. Poprzecka, Warszawa 2005, s.
97-112.

174 M. Brétje, Bild-Schopfung..., op. cit., t. 1,s. 14-17.

175 M. Bryl, ,,Stworzenie—Analogia”. O alternatywnej historii sztuki Michaela Brotjego, ,,Artium
Quaestiones”, 25 (2014), s. 183.
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kazdorazowo ku stwarzanemu bytowi w odniesieniu do medium jako synonimu
ogladowego absolutu.

Objasnieniu tego stanu rzeczy stuzy pojecie pojawiajace si¢ od poczatku
praktyki analitycznej Brotjego!’® — analogia [Gleichnis] — dajace mozliwo$é
adekwatnego ujg¢cia oddzialywania obrazu przebiegajagcego zgodnie z
trojstopniowym schematem rozwoju i wycofywania si¢ medium!77. Analogia
(rozumiana tez jako wizualna parabola czy przypowies¢) ma na celu przyblizenie
sensu dzieta zakorzenionego w mozliwosci transcendowania medium, bedacego
nieuchwytnym na drodze dyskursywnych eksplikacji w przypadku prob opisu
skupionego na fizycznych wiasciwosciach obiektu. Takie usilowania nieuchronnie
koncza si¢ osunigciem w absurd, gdyz w obrazie kazdy zjawiajacy si¢ byt
reprezentuje zaroOwno rzeczywisto$¢ przedstawiong, jak i1 sposob przejawiania si¢
medium. Wizualna parabola stanowi rowniez pouczenie o istotowe] dyspozycji
egzystencjalnej cztowieka, zaswiadczanej w kontakcie ,,Ja” z dzietem, w ktorej widz
zostaje skonfrontowany z wlasng skonczonos$cia 1 poszukiwaniem Jedni, dostepnej w
obliczu totalno$ci obrazu. W trakcie praktyki analitycznej Brotje przedstawit szereg
analogii: przyktadowo, obraz Cézanne’a Martwa natura z zielonym dzbankiem staje
si¢ przedstawieniem boskiego aktu kreacji zwienczonego stworzeniem cztowiekal’s,
Vir Heroicus Sublimis Barnetta Newmana odnosi si¢ do zbawczej meki Chrystusal’?,
a Zwiastowanie Duccia za pomocg wizualnych $rodkéw poglebia nasze pojmowanie
wizyty archaniota Gabriela u Marii!80, Podane przyklady sa znamienne ze wzgledu
na rozne punkty wyjscia poszukiwania analogii. W przypadku obrazu Cézanne’a,
zastosowana przez niemieckiego badacza parabola odnosi si¢ wylacznie do
wizualnych jako$ci dzieta zakorzenionych w medium i w Zzaden sposob nie da si¢

wywies¢ z ukazanych na plétnie przedmiotdow. W ujeciu oddzialywania obrazu

176 Por. M. Brotje, Obraz jako parabola. O pejzazach Gustava Courbeta, przet. W. Suchocki, ,,Artium
Quaestiones”, 6 (1994), s. 85-100.

177 Michael Brotje, Bildsprache..., op. cit., s. 131.

178 Por. M. Haake, Zaposredniczenie..., op.cit., a takze M. Brotje, Obraz jako stworzenie, przet. M.
Haake, [w:] Obraz Zaposredniczony..., op.cit., s. 113-117.

179 M. Brétje, Vir Heroicus Sublimis Barnetta Newmana. Stworzenie - cierpienie i pojednanie, przet.
M. Haake, ,,Quart” 4 (30) 2013, s.s. 54-63.

180 Por. M. Bryl, ,,Stworzenie—Analogia ..., op. cit., s. 189-191.

46



amerykanskiego abstrakcjonisty to tytul staje si¢ punktem zaczepienia dla budowania
analogii. Jeszcze inaczej sytuacja ma si¢ w przypadku malowidta Duccia, gdzie
prezentowana parabola nawigzuje do ikonografii dzieta. Tym, co taczy wszystkie
przyktady, jest prymarne znaczenie medium dla ksztaltowania analogii. Pomimo
mozliwych do wystgpienia zbiezno$ci pomigdzy parabolag a identyfikacja
przedmiotowa rzeczywistosci dostgpnej na ptotnie, to ,intuicyjne rozumienie”
stanowi podstawe i1 jedyng instancj¢ orzekania o warto$ci danej analogii. W tym
miejscu powraca Brotjowskie rozumienie historii sztuki jako historii ducha [Seele].
Wychodzaca od ,,punktu zerowego”, niezwigzana z dyskursywnie opracowanym
kontekstem analiza rozwija si¢ w sposob zalezny wylacznie od ,,logiki ogladowe;j”
danego dzieta — kazdorazowo rzucajac nowe $wiatlo na stan badan poswigcony
danemu dzietlu, konkretnemu oeuvre badz okreslonej epoce artystyczne;.

W swojej dziatalno$ci badawczej Brotje skupiat si¢ nieomal wylacznie na
problematyzowaniu medium obrazu. Ws$réd imponujacego dorobku badawczego
znajdziemy nieliczne wzmianki odnoszace si¢ do rzezby, takie jak przywotanie
przyktadu figury Dawida diuta Michata Aniota stuzace wykazaniu cech
»intuicyjnego rozumienia” dostepnego dla ,,Ja”181. Znaczacy wyjatek stanowi artykut
opublikowany w katalogu wystawy prac Aristide Maillola!$2, gdzie Brotje podejmuje
si¢ proby przewarto$ciowania opinii zakorzenionych w literaturze przedmiotu
poswigconej tworczosci francuskiego artysty. Punktem wyjscia dla niemieckiego
badacza sa slowa Maillola 0 pozarozumowym pojmowaniu malarstwa Cézanne’a,
zbiezne z ujeciem w duchu egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce!s3. Stowa
artysty dotycza dwoéch poziomdéw odczuwania dzieta. Pierwszym z nich jest
przyjemnos¢ zmystowa, wynikajaca z percypowania fizycznej substancji rzezby —
mitego dla oka ksztattu, rozktadu cieni wywolujacego okreslone emocje czy faktury
tworzywa. Drugi odnosi si¢ do ,niewidzialnych” [das Unsichtbare] 1

»hiedotykalnych” [das Unertastbare] cech dzieta!®4. Oczywiscie jakoS$ci te nie daja

181 M. Brétje, Bildsprache..., op. cit., s. 34-35.

182 M. Broétje, Der andere Maillol. Das Sichtbare und das Unsichtbare, [W:] Aristide Maillol, 1861—
1944 [katalog wystawy], Paderborn 2005/20006, s. 25-56.

183 Ibidem, s. 25.

184 [bidem.
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si¢ wyabstrahowa¢ od dostgpnego zmystowo, materialnego podloza figury, ale
wynikajg z duchowego odbioru dzieta, czyli fenomenu transcendowania medium —
odnoszonego dotychczas przez autora Der Spiegel der Kunst gldwnie do malarstwa.

Przedstawiony przez Brotjego zarys stanu badan poswigcony francuskiemu
rzezbiarzowi odnosi si¢ do popularnych tez, wskazujacych na antyczne inspiracje
Maillola!85. Niemiecki historyk sztuki zauwaza, ze badacze skupiaja uwage na
harmonijnej kompozycji figur wspotczesnego artysty, ktora miataby by¢ zaczerpnigta
z dziedzictwa starozytnej Grecji. Odpowiedzia na to jest Brotjowska analiza
komparatystyczna, zestawiajaca dzieta francuskiego rzezbiarza z antycznymi
posagami. Pierwsze porownanie dotyczy Mlodego cyklisty powstatego w latach
1907-1908 1 kopii Atlety wedlug Polikleta z potowy V w. p.ne. 1 stanowi
reprezentatywny przyktad wzgledem nastepujacych w dalszym toku analiz!86.

Antyczna figura Atlety przedstawia umig$nionego mezczyzng, ktdrego ciato
skrecone jest w nieznacznym kontraposcie. Brotje zwraca uwage na doskonata
wizualng rownowage pomiedzy poszczegdlnymi detalami dzieta!®’. Tektonike rzezby
badacz wywodzi z niedostgpnego dla widza rdzenia figury, ktéra na poziomie
wizualnym przejawia si¢ harmonijnie zarysowanymi partiami mi¢$ni. Przedstawione
cialo znajduje si¢ w najwyzszym stopniu wizualnego rozwoju, bedac petnym sity i
witalnosci — czynigc z Atlety przedstawienie godne postaci boskiej. Autor
przypomina, ze to rozpoznanie zgodne jest z wiedzg o kontek$cie powstania dzieta,
poniewaz oryginat Polikleta przedstawial Hermesa!ss,

W przeciwienstwie do antycznego dzieta Mlody cyklista prezentuje niepewnos¢
1 wyrazne zaburzenie wizualnej stabilnosci figury!89. Zwigzane jest to przede

wszystkim z odmienng strukturg dzieta. O ile powierzchnia ciata Atlety wykreslona

185 Ibidem, s. 26.

186 W dalszym toku swojego wywodu autor analizuje Lato z lat 1910-1911 w zestawieniu z Afrodytq z
Cyreny (IV w. p.n.e., Muzeum Narodowe w Rzymie), Wenus (1918-1928 r.) i rzymska kopi¢ Afrodyty
z Knidos Praksytelesa, Pomong (1910 r.), Florg (1911 r.) i rzymska kopi¢ Sabinki z Ostit, lle de France

(1925 1), trzy wersje Srodziemnomorskiej kobiety (kolejno: 1900-1902 r., 1902-1905 r. oraz
1905-1906 r.), Pomnik dla Cézanne’a (1907-1925 r.)” a takze Harmonie (1940-1944 1.).

187 Ibidem, s. 27.
188 [bidem.

189 [bidem, s. 27.
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zostala precyzyjna linig migs$ni, to w pracy Maillola poszczegdlne partie wizualnie
facza si¢ ze sobg poprzez jednolicie opracowang powierzchni¢ rzezby. Sprawia to, ze
Cyklista pozbawiony jest wyraznie zaznaczonego wewnetrznego rdzenia
stabilizujacego figure. Zamiast tego na posta¢ zdaja si¢ oddzialywaé niewidzialne
zewngtrzne sity, wpltywajace na wrazenie niepokoju kompozycji i1 zaburzajace
plynacy z wnetrza porzadek, tak charakterystyczny dla antycznej figury!0.

Do zblizonych konkluzji doprowadzaja Brotjego wszystkie zgromadzone w
artykule analizy. W tym miejscu warto przywola¢ zamykajace tekst uwagi
poswiecone Harmonii, bedacej ostatnig rzezbg Maillola, odlang juz po jego $mierci.
Badacz zauwaza zaskakujacy brak wizualnej spdjnosci pomiedzy opracowaniem
dolnej i1 goérnej partii figury, co ponownie wywodzi z oddziatywania zewnetrznej,
niewidzialnej sity!®l. W przeciwienstwie do omawianego powyzej przypadku
Cyklisty, posta¢ kobieca zdaje si¢ z gotowoscig poddawaé wplywowi zewngtrznej
sity. Analiza wizualnych jako$ci prowadzi Brotjego do konkluzji, Ze suwerenne
znaczenie figury w istocie odnosi do postaci Ledy lub Maryi, ktéora w Zwiastowaniu
data wyraz najwyzszej otwartosci cztowieka na dziatanie transcendentnych mocy!92.

Artykut podsumowuje proba rewizji popularnych tez dotyczacych tworczosci
Maillola!®3. Brotje zauwaza, ze zar6wno odwotywanie si¢ do antycznej proweniencji
dziet francuskiego artysty, jak réwniez przeciwstawienie sposobu oddzialywania jego
dziet tworczo$ci innego wybitnego rzezbiarza — Auguste’a Rodina, nie znajduje
potwierdzenia w suwerennych jakosciach analizowanych figur. Maillol, podobnie jak
tworca Mpysliciela, miat réwnie duzy wplyw na rozwdj wspotczesnej rzezby, w
swoich dzietach (tak jak Rodin) wyrazajac egzystencjalny niepokodj i cierpienie
jednostki.

W teks$cie poswigconym tworczosci Maillola niemiecki badacz nie
problematyzuje medium rzezby, co nie przeszkadza mu owocnie przybliza¢ sposobu

oddziatywania figur francuskiego artysty. Biorac jednak pod uwage tok

190 Tbidem, s. 28-29.
191 Ibidem, s. 54.
192 Tbidem.

193 [bidem, s. 55.
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przeprowadzanych analiz, jak rowniez fragment dotyczacy Dawida Michata Aniota
nalezy przyja¢ hipoteze, ze Brotje uznawat tworzywo rzezby za materialng podstawe
transcendujacego medium.

Na marginesie niniejszego omoéwienia przedstawiajacego najwazniejsze
zatlozenia egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce wskaza¢ nalezy na
recepcje dorobku jej autora. Przede wszystkim zwraca uwage niemalze catkowita
nieobecno$¢ alternatywnej propozycji Brotjego w  historyczno-artystycznym
dyskursie, o czym pisze Mariusz Bryl w publikacji Suwerennos¢ dyscypliny
Polemiczna historia historii sztuki od 1970 rokul®*. Perspektywa egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce nie znalazta si¢ w zadnej z publikacji z zakresu
metodologii historii sztuki, w tym na kartach wydawnictw Gottfrieda Boehma
dotyczacych interpretacji obrazu — w tym uwzgledniajacych perspektywe
hermeneutyczng, a takze publikacjach prezentujacych alternatywne perspektywy
badawcze historii sztuki, jak Asthetische Erfahrung heute pod redakcja Jiirgena
Stohra, tom zawierajacy miedzy innymi teksty Boehma, Bédtschmanna i Imdahla.
Jeden z tekstow Brotjego — analiza pejzazy Courbeta — wiaczony zostal do zbioru
poswieconego estetyce recepcji pod redakcja Wolfganga Kempa. Wnioski plynace z
analizy nie zostaly jednak podjete przez badaczy tworczosci francuskiego realisty,
podobnie jak w przypadku studium malarstwa Friedricha, ktérego recepcja
ograniczyta si¢ do krytycznego przedstawienia ustalen niemieckiego badacza
poswieconych ptaszczyznie obrazowej. Der Spiegel der Kunst doczekato si¢ jednej
recenzji, gdzie mimo pozytywnego tonu zwraca uwage odrzucenie gldéwnych zalozen
postulowanych w teorii Brotjego: ,,Pochwali¢ nalezy usitowania Brotjego, by
dowartosciowa¢ wilasny sens tego, co artystyczne. Jednak w swoim starciu z
koncepcjami, ktorym insynuuje pozytywizm historyczny, odnosi on pyrrusowe
zwyciestwo dla hermeneutyczne zorientowanej historii sztuki. Albowiem
metafizyczna perspektywa interpretacyjna, ktora twierdzi, ze jej punkt widzenia

moze by¢ pozaracjonalny, bezczasowy 1 ahistoryczny, skltada w ofierze nie tylko

194 M. Bryl, Suwerennosc..., s. 594-595.

50



roszczenie do naukowosci ze strony interpretacji sztuki, ale nie jest ona takze zdolna,
by pojac¢ historyczny wymiar kazdego indywidualnego do§wiadczenia sztuki”195,
Dorobek tworcy egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce zostat podjety
niemalze wylacznie w §rodowisku poznanskich historykéw sztuki. Po raz pierwszy
wzmianki o ustaleniach Brotjego pojawily sie w trakcie wyktadow prowadzonych
przez Wojciecha Suchockiego, ktory rowniez jako pierwszy przettumaczyt na jezyk
polski teksty niemieckiego badaczal%. Podstawowe zaloZenia dotyczace roli medium
w teorii Brotjego Suchocki omawia w publikacji W miejscu sumienia. Sladem mysli o
sztuce Martina Heideggera'®7 zestawiajac je z pogladami autora Bycia i czasu. Za
wlasciwe wilaczenie refleksji nad egzystencjalng hermeneutyka do polskiego
dyskursu uzna¢ nalezy opublikowany w 1993 r. artykutl Bryla Plaszczyzna, oglgd,
absolut. Inspiracje hermeneutyczne we wspotczesnej historii sztuki’?s, ktoéry posrod
innych propozycji teoretycznych przybliza polskiemu czytelnikowi rowniez gtowne
tezy zawarte w Der Spiegel der Kunst'®. Wskazanie na gléwne zatozenia teorii
Brétjego znajdziemy rowniez w Suwerennosci dyscypliny ... (uzupetionej gtdwnie o
ustalenia z Bildsprache und intuitives Verstehen), za$ kategori¢ ,,obrazu-stworzenia”
Bryl prezentuje w podsumowujacym, napisanym juz po przedwczesnym odejSciu
Brétjego artykule Stworzenie — analogia. O alternatywnej historii sztuki Michaela

Brotjego?, Osobne miejsce w recepcji egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o

195 Cyt. za: ibidem, s. 595.

196 Idem, ,,Stworzenie — analogia” ..., op. cit., s. 177. Por. M. Brétje, Obraz jako parabola..., op. cit.,
a takze: idem, Migdzy miejscami tworzenia - sztalugq i rajem: wizja dziejow ludzkosci. O ujeciu
obrazowym ,,Melancholii", przet. W. Suchocki, [w:] "Melancholia" Jacka Malczewskiego, red. P.
Juszkiewicz, Poznan 2002, s. 119-130.

197 W. Suchocki, W miejscu sumienia - sladem mysli o sztuce Martina Heideggera, Poznan 1996.

198 M. Bryl, Plaszczyzna oglqd, absolut... op.cit.

199 Mariusz Bryl jest rowniez autorem przektadu na jezyk polski jednej z analiz Brotjego. Por. M.
Brotje, Otto Piene: ,,Brqz i zloto 111, 1959, przet. M. Bryl, ,,Sacrum et Decorum”, 2, 2009, s. 89-94.

200 M. Bryl, ,,Stworzenie—Analogia” ..., op. cit.
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sztuce zajmuje refleksja Michata Haake, autora tlumaczen20! i1 artykutow
prezentujacych ustalenia Brétjego jako alternatywe wobec dominujgcych obecnie
perspektyw w historii sztuki22. Badacz zaproponowal rowniez rozwinigcie teorii
niemieckiego badacza w duchu filozofii Karla Jaspersa. Inspiracje wskazywane
przez autora Der Spiegel der Kunst Haake rozwija poprzez zwigzki suwerennego
oddziatywania medium z kategorig ,,obejmujacego” [Das Umgreifende]?03. Pojecie to
odnosi si¢ do granic ludzkiego pojmowania i oznacza transcendentny stan
przejawiajacy si¢ w rozszczepieniu na poznawany przedmiot i poznajacy podmiot.
Swiadomo$é tego nieprzekraczalnego uwarunkowania pozwala na nawiazanie
wlasciwej relacji ze $wiatem opartej na prawdzie, prowadzacej do osiggnigcia
wolnosci. Jedng z mozliwo$ci doswiadczenia ,,obejmujacego” jest kontakt z dzietem.

Zwiazki pomiedzy pojeciami zaczerpnigtymi z mysli Jaspersa a teorig Brotjego
Haake upatruje w hermeneutycznym rozumieniu malowidla jako skonczonej

catosci204. Warto podkresli¢, ze to wlasnie egzystencjalno-hermeneutyczna nauka o

201 M. Brotje, Obraz jako stworzenie..., op.cit., s. 113-117. idem, Bledne kolo Jacka Malczewskiego -
widzenie jako ratunek, przet. M. Haake, ,,Arteon”, (7) 2008, s. 32-35. Idem, Obraz — spotkanie, przet.
M. Haake, ,,Quart”, 3 (9), 2008, s. 65-81. Idem, ,,Wieczerza w Emaus” Rembrandta. Realizacja
objawianie sig historii Swietej w obrazie, przet. M. Haake, [w:] Perspektywy wspoditczesnej historii
sztuki. Antologia przekladow ,, Artium Quaestiones”, red. M. Bryl, P. Juszkiewicz, P. Piotrowski, W.
Suchocki, Poznan 2009, s. 1063-1088. Idem, Vir Heroicus Sublimis..., op. cit., s. 54-63. Idem, Jan
Vermeer, ,, Sztuka malarska”. O niespetnieniu malarza i peini dziela sztuki, przet. M. Haake, ,,Artium
Quaestiones”, t. 25 (2014), s. 209-254.

202 M. Haake, Zaposredniczenie i granica obrazu. Przyczynek do badan nad egzystencjalno-
hermeneutyczng naukq o sztuce Michaela Britje, [w:] Obraz zaposredniczony... op. cit., s. 97-112.
Idem, Pisarstwo Michaela Brétjego na przejsciu od hermeneutyki do dekonstrukcji, [w:] Historia
sztuki po Derridzie, materialy seminarium z zakresu teorii historii sztuki, red. L. Kiepuszewski,
Poznan 2006, s. 159-177. Idem, Metafizyka — symbol — pejzaz. Przyczynek do badan nad obrazami
Caspara Davida Friedricha z motywem ruiny, ,,Sacrum et Decorum”, 9/2016, s. 19-37.

203 Swoje poglady Haake rozwija przede wszystkim w artykule po§wigconym Pogrzebowi sw. Lucji.
Autor zauwaza w nim wielo$¢ przekltadow terminu Das Umgreifende. Za autorem przyjmuje
tlhumaczenie jako ,,obejmujace”. Do mysli Jaspersa autor nawigzuje réwniez w tekscie ze zbioru
stanowigcego poklosie Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykoéw Sztuki w 2006 r.
Por. idem, ,, Pogrzeb sw. Lucji” Caravaggia a idea ,, Das Umgreifende”, [w:] Karl Jaspers: w kregu
wielkich myslicieli wspolczesnosci, red. Cz. Piecuch, Krakow 2015, s. 75-90. Idem, Granica dzieta —
granica jezyka. Przyczynek do badan nad zwigzkami historii sztuki i filozofii egzystencjalnej, [w:]
Brak stow. Topos , niewystowienia” w nauce i literaturze o sztuce. Materialy Seminarium
Metodologicznego Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red. M. Poprzecka, Warszawa 2007, s. 29-51.

204 M. Haake, O dwoch roznych glosach w sprawie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce
Michaela Brotjego, ,,Folia Historiae Artium”, Seria Nowa t. 11 (2007), s. 113-114. Artykut stanowi
poklosie polemicznych tekstow Marka Zgoérniaka i Wojciecha Balusa. Por. M. Zgorniak,
., Dzietocentryzm” wobec faktow. O kilku interpretacjach obrazow Rodakowskiego i Mehoffera, ,,Folia
Historiae Artium”, Seria Nowa t. 10 (2005), s. 161-171. W. Batus, Jak si¢ polemizuje miotem
(hermeneutycznym), ,,Artium Quaestiones”, 17 (2006), s. 387-406. Odpowiedz Zgorniaka na polemike
Haakego opublikowano w ,,Folia Historiae Artium”, por. M. Zgérniak, Odpowiedz, ,,Folia Historiae
Artium”... op.cit., 2007, s. 121-124.
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sztuce w wyjatkowy sposob skupia si¢ na suwerennym, wizualnym sensie obrazu w
jego totalnos$ci, niewyczerpywalnos$ci i immanentnej waznosci. W zaposredniczonej
przez medium relacji pomiedzy ,Ja” a dzielem opartej na ,horyzoncie
metafizycznym” widz doswiadcza prawdy, ktora jest przejawem ,,obejmujacego”.
Objasnienie oddziatywania medium, dokonywane przez Brotjego na drodze
skomplikowanych analiz ujmowane jest czesto w analogi¢ ,,obrazu stworzenia”,
ktéra jest niczym innym jak — poslugujac si¢ kategoriami zaczerpnigtymi z
tworczosci Jaspersa — szyfrem transcendencji205. Pojecie to odnosi si¢ do
archetypow ujmujacych sytuacje czlowieka bytujacego w Swiecie, za$ ich
odkrywanie w sztuce przybliza wiasciwa nam kondycje egzystencjalng zwigzang
nieodlacznie z ,,obejmujacym”. Publikacje podejmujace dziedzictwo Brotjego
uzupelnia artykut o tworczosci Aliny Szapocznikow piszacego te stowa, w ktorym
autor postuluje rozwinigcie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce na
medium rzezby20¢. Inng wymagajaca odnotowania publikacja jest Die Sorge um die
Theorie Jiirgena Stohra207. Pozycje cechuje znaczgca ambiwalencja w odniesieniu do
dziedzictwa autora Der Spiegel Der Kunst. 7 jednej strony, Stohr zestawia mysl
Brotjego z Heideggerem, co odpowiada genezie refleksji tworcy egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce; na uznanie zastuguje réwniez wskazanie wielu
aspektow opisywanej teorii. Z drugiej strony, autor przedstawia Brotjego w sposob
ironiczny, traktujac badacza i jego mysl jako osobliwo$¢ na niwie dyscypliny —
zdecydowanie podkreslajagc osobnos¢ mysli i odrzucenie w srodowisku niemieckich
historykow sztuki208. Podejscie Stohra wida¢ w ocenie analiz dziel podejmowanych
przez autora Der Spiegel Der Kunst, ktore ocenia jako niezwykle wnikliwe, ale

jednoczesnie ,,szalone” i skupione na tropieniu §ladow ,.,transcendencji” w obrazach.

205 M. Haake, O dwoch roznych glosach. .., op. cit., s. 115.

206 M. Skierski, Tworczosé¢ Aliny Szapocznikow w Swietle hermeneutyki egzystencjalnej (na wybranych
przyktadach), ,,Artium Quaestiones”, 27 (2016), s. 93-128.

207 J. Stohr, Die Sorge um die Theorie. Bildanschauungen und Blickoperationen mit Martin Heidegger
und Michael Brétje, Paderborn 2016.

208 Ibidem, s. 8.
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Znamienna jest tutaj ocena analizy Melancholii I Diirera zawartej na kartach
Bildsprache und intuitives Verstehen... jako niezrozumiatej i pozbawionej ujecia
sensu dzieta209. Jednoczes$nie proba zastosowania perspektywy Brotjego do wlasnej
analizy skutkuje jej redukcja o istotowe dla egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o

sztuce ustalenia dotyczace medium?219,

209 Tbidem, s. 16.

210 Mowa o rozdziale po$wigconym Scieciu sw. Jana Chrzciciela Caravaggia (ibidem, s. 111-135).
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I. 3. Status fenomenu rzezby na gruncie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki
o sztuce. Ku egzystencjalno-hermeneutycznej teorii medium rzezby

Punktem wyjs$cia dla rozwazan zawartych w niniejszym rozdziale sg nieliczne
uwagi autora Der Spiegel der Kunst poswiecone rzezbie i jej paradoksalnym
jako$ciom wizualnym. Analiza fragmentow tekstow Brotjego pozwoli przedstawic
teze¢ o medium jako sensotwoérczym fundamencie rzezby. Uznajac materialng
podstawe dziet jako determinant¢ ich znaczen, sproblematyzowane zostanie
jednoczes$nie pojecie materii. Ksztattujace europejska tradycje filozoficznag
hylomorficzne ujmowanie bytu, rozumiane jako ztozenie materii i formy uznane
zostanie za niewystarczajagce do adekwatnego ujecia dziel sztuki 1 wymagajace
rewizji w duchu egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce. Ustalenia Brotjego
dotyczace malarstwa zostang poszerzone o aparat pojeciowy zaczerpniety z refleks;ji
Martina Heideggera 1 jego fundamentalnej — w konteks$cie rozpatrywanego tematu
— rozprawy Zrédlo dziela sztuki. Pozwoli to na filozoficzne umocowanie
formulowanej teorii rzezby (planowanej jako uzupelnienie Brotjowskiej teorii
obrazu) oraz wskazanie na swoiste cechy tej dziedziny sztuki.

Rozwazania dotyczace rzezby znajdowaly si¢ na marginesie refleksji
teoretycznej 1 praktyki analitycznej Brotjego. Jeden z tropdw wskazujacych na cechy
swoiste rzezby odnajdujemy we fragmencie Bildsprache und intuitives Verstehen
poswieconym Dawidowi Michata Aniota?!l. Autor wskazuje na paradoksalny
charakter statusu figury, jawiacej si¢ zarowno jako kamien, jak i ludzkie ciato. Tego
rodzaju podwoéjna tozsamos$¢ jest naturalna dla logiki oglagdowej 1 nie budzi
sprzeciwu u widza podziwiajacego arcydzielo mistrza renesansu. Tak okreslony
status dziela, ujety z racjonalnego punktu widzenia i przedstawiony pojeciowo jako
»cielesny kamien” lub ,kamienne ciato” popada w absurd oraz niezamierzony

komizm?212,

211 M. Brétje, Bildsprache..., op. cit., s. 34-35.

212 Jbidem. Mariusz Bryl w swoim tlumaczeniu tego fragmentu rozprawy Brétjego ,,Fleisch”
przektada jako ,,mig¢so”. Wynika to zapewne z potrzeby oddania w jezyku polskim nieadekwatnosci
dyskursu wobec doswiadczenia ogladowego dzieta. W swoim tekscie proponuj¢ jednak ttumaczenie
,»clato” — w odniesieniu do mistycznego ,,ciala Chrystusa” i w nawigzaniu do transsubstancjacji, jakie
otwiera to skojarzenie. Por. M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny..., op. cit., s. 602-603.
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Jedynym tekstem niemieckiego badacza pos§wigconym w catosci wylacznie
rzezbie jest wspomniany artykul w katalogu wystawy prac Aristide Maillola2!3.
Brotje analizuje w nim wybrane dzieta francuskiego artysty, postugujac si¢
podstawowymi zalozeniami egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce 1
uzupelniajac w ten sposéb stan badan poswiecony tworczosci Maillola o radykalnie
nowg perspektywe. Pomimo skuteczno$ci zastosowanej metody, umozliwiajacej
dowartosciowanie dorobku francuskiego rzezbiarza, przejawiajace si¢ w przypisaniu
jego rzezbom jako$ci rownej maestrii wlasciwej rzezbom Auguste’a RodinaZ!4,
Brotje nie przedstawia uporzadkowanej, uogélnionej teorii medium rzezby, ktora
mogtaby stanowi¢ punkt wyjscia dla dalszych analiz.

Nieliczne ustalenia autora Der Spiegel der Kunst po$wiecone rzezbie moga
jednak stanowi¢ pierwszy krok i1 wskazywac kierunek dla podjetej proby stworzenia
teorii medium rzezby. Oba odniesienia do rzezby, zar6wno fragment poswigcony
Dawidowi Michala Aniofa, jak i1 studium poswigcone analizie dziet Maillola, dotycza
istotowego, przekraczajacego racjonalne ujegcie charakteru dzieta sztuki.
Rozpoznanie tego stanu rzeczy dokonuje si¢ na przedpojeciowym etapie kontaktu z
dzielem. Umozliwiajaca to egzystencjalna dyspozycja widza jest stanem
poprzedzajacym rozpoznanie faktow dotyczacych danego obiektu i1 jego
dyskursywnie ujmowanej wartosci. Te zatozenia, dotyczace intuicyjnego ujmowania
dziet rzezbiarskich, s3 tozsame z ustaleniami badacza dotyczacymi malarstwa,
uznajagcymi prymarne znaczenie logiki ogladowej dla ujecia sensu dzieta. W
przypadku opisu paradoksalnych wiasnosci dzieta Michala Aniota (,cielesny
kamien” — ,kamienne ciato”) spostrzec mozna analogi¢ do relacji zachodzacej w
obrgbie obrazu, pomigdzy elementami $wiata przedstawionego i1 plaszczyzna,
wynikajacg z jej roli jako medium obrazu, jako pierwotnej instancji umozliwiajacej
kontakt dzieta z widzem i osiggajacej synonimiczng warto$¢ wzgledem absolutu. Tak
samo jak w przypadku malarstwa, okreslenie znaczenia istotowo przynaleznego
rzezbie dokona¢ si¢ moze jedynie na drodze okreslenia wiasciwego dlan medium,

stanowigcego podstawe suwerennego sensu dzieta sztuki.

213 M. Brdtje, Der andere Maillol..., op. cit.

214 Tbidem, s. 55.
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Problematyzowanie wspomnianego wyzej podwdjnego ujmowania jakos$ci
dzieta (jednoczesne ,bycie kamieniem i1 czlowiekiem”) zajmowalo Brotjego od
poczatku jego pracy badawczej. Ten rodzaj myslenia o dziele pojawia si¢ w jednym z
pierwszych studiéw niemieckiego autora, ktéry poswiecit pejzazom Gustawa
Courbeta?!5, Analizujac obrazy francuskiego realisty badacz wyrdznit dwa rodzaje
widzenia: przestrzenne (odniesione do ,,Ja”’) oraz plaszczyznowe (odniesione do
plaszczyzny). Pierwszy sposob percepcji zwigzany jest z budowaniem relacji
pomiedzy widzem a przestrzenig $wiata przedstawionego; drugi natomiast, jest
niezalezny od pozycji widza wobec obrazu, determinuje go bowiem ptaszczyznowa
logika ogladowa dzieta.

Przezwyciezenie tego braku uzgodnienia miedzy widzeniem plaszczyznowym
a widzeniem przestrzennym zwigzane jest z wlasciwosciami medium. Poniewaz
plaszczyzna sama w sobie jest dla widza niedostrzegalna, to elementy $wiata
przedstawionego umozliwiaja nawigzanie kontaktu dzieta z widzem. Dynamicznie
dokonujacy si¢ w procesie widzenia ,rozpad 1 kondensacja ptaszczyzny’ 216
przetamuja jej ,,milczaca indyferencje”?!7, umozliwiajgc jawienie si¢ sensu
malowidla. Stanowi to, zdaniem Brotjego, niezbywalng wtasciwos¢ kazdego
malarskiego dzieta sztuki.

Powrdéémy do przyktadu w ksiazce Bildsprache und intuitives Verstehen.
Paradoks postrzegania Dawida Michata Aniota opiera si¢ na dwoch, wykluczajacych
si¢ logicznie 1 absurdalnych z racjonalnego punktu widzenia jakosciach. Z calg
oczywistoscig dostrzegamy postac stojagcego dumnie mezczyzny, ktérego naprezone
migsnie zdajg si¢ pulsowaé z calg zywotnoscia ludzkiego ciala. Jednocze$nie mamy
pelng swiadomos¢, ze ogladamy kamien, albowiem ani na moment figura nie traci
wizualnych cech marmuru. Jednak Zadna z powyzszych cech rzezby — ani
odnoszaca si¢ do ciata ludzkiego, ani przywolujaca cechy tworzywa — nie ujmuje w
pelni suwerennego znaczenia figury, jawigcego si¢ na drodze jej przedrefleksyjnej

kontemplacji. Podazajac za logika ogladowa Dawida odkrywamy, ze sens dzieta

215 Idem, Das Bild als Parabel..., op. cit.; wyd. pol. idem, Obraz jako parabola..., op.cit.
216 Jdem, Der Spiegel der Kunst..., op.cit., s. 27.

217 M. Bryl, Suwerennosé dyscypliny..., op. cit, s. 586.
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zawiera w sobie zar6wno dwa powyzsze sposoby ujmowania obiektu, jak rowniez
ich synteze¢ (mozliwg dzigki medium), prowadzacag do przezwyci¢zania ich
biegunowosci. Inaczej mowiac: to wlasnie w absurdalnym rozpoznaniu ,.cielesnego
kamienia” i, kamiennego ciala” przejawia si¢ prawda bycia, niedostgpna dla naszego
jestestwa inaczej, niz poprzez spotkanie z dzietem.

Wskazane powyzej paradoksalne rozpoznanie wizualnych jakosci figury
dowodzi — podobnie jak ma to miejsce w przypadku malarstwa — dwutorowo
przebiegajacej percepcji rzezby. Spogladajac na Dawida odczuwamy podziw wobec
artystycznego kunsztu opracowania kamienia. Wstgpne rozpoznanie wizualnych
jakos$ci dziela sprowadza si¢ do dostrzezenia mlecznego poblasku i dekoracyjnego
zylkowania marmuru. Sg to wlasciwosci tworzywa wybranego przez Michata Aniota,
ktorego widoku nie mozemy wyeliminowac przy ujeciu catosci dzieta.

Zarazem (postrzezenie dzieta przebiega calo$ciowo i jednocze$nie) naszym
udziatem jest rozpoznanie przedstawienia (postaci biblijnego bohatera w przypadku
opisywanej tutaj rzezby) i1 poddanie si¢ przejawianiu ukazanej przez artyste
rzeczywisto$ci (sylwetki miodego mezczyzny). W tym porzadku dostrzegamy
muskularne ciato mtodzienca z dumnym obliczem. Taki sposob percepcji odpowiada
opisywanemu przez Brdtjego widzeniu przestrzennemu malowidta, angazujacemu
widza w zwigzki pomiedzy elementami przedstawienia, a jednoczes$nie budujacemu
relacje pomiedzy odbiorcg a przedstawieniem. Na gruncie teorii Brotjego, ten sposob
ujmowania dziela wyjasnia prymarne doswiadczenie dzieta, jakim jest ,,identyfikacja
przezyciowa”. Zwigzana jest ona z brakiem racjonalnego dystansu do ogladane;j
przez widza sceny, wynikajac z ,,przedpojeciowego” ujmowania znaczenia dzieta2!s.
W przypadku kontaktu z figurg odbiorca w naturalny sposob wspotodczuwa z
wykutym przez Michala Aniota bohaterem. Dokonuje si¢ to na sposob wtasciwy dla
tego jednostkowego dzieta, ktére tchnie raczej dostojenstwem i spokojem postaci
Dawida, anizeli dynamicznym ukazaniem konkretnego momentu biblijnej walki z
Goliatem.

A jednak, czego dowodzi praktyka analityczna Brotjego, bycie dzieta jako

fenomenu nie ogranicza si¢ ani do cieszacego spojrzenie, misternego wydobycia

218 M. Brotje, Bildsprache. .., op. cit., s. 91.
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przez artyst¢ dekoracyjnych wiasciwosci tworzywa, ani do iluzjonistycznego
podazania za rzeczywisto$cig, to jest oddania zywotnosci ludzkiego ciata w
martwym tworzywie (marmurze). Prawda dzieta przejawia si¢ w tym ,,pomigdzy”,
ktéore wymyka si¢ racjonalnemu ujeciu 1 jest dostepne wylacznie
niezaposredniczonemu, przedrefleksyjnemu ogladowi. W przypadku analizy
malarstwa niemiecki badacz wskazywal na ,rozpad i kondensacje plaszczyzny”,
umozliwiajace posrednie przejawianie si¢ medium. Podazajac za tym wskazaniem,
nalezy przyjaé, ze, analogicznie, rowniez w rzezbie zakorzeniona musi by¢
dyspozycja do przeksztatcania (w spojrzeniu widza) materialnej podstawy w
transcendujace medium wszechogarniajace dzieto. Aby moglo si¢ to dokonac,
potrzebne jest uwzglednienie dynamicznej relacji migdzy materiatem a elementami
Swiata przedstawionego, dajacymi sposobnos¢ do ,identyfikacji przezyciowej”
widza. W przypadku rzezby czesto sg to poszczegdlne czlonki postaci lub inne
detale, umozliwiajace jedyny mozliwy, posredni kontakt miedzy odbiorca a medium,
ktore poza tg relacjg pozostaje wobec widza w ,,milczacej indyferencji”.
Rekapitulujac powyzsze rozwazania, nalezy podkresli¢ sposob przejawiania si¢
»~prawdy” rzezby, wynikajacy z relacji miedzy tworzywem a przedstawieniem.
Doswiadczenie sensu dzieta, mozliwe dzigki medium, dokonuje si¢ w akcie
percepcji, kazdorazowo uwzgledniajacym zar6wno materialng podstawe dzieta, jak i
specyfike jej uksztattowania. Probg poszukiwania kategorii analitycznych rzezby w
oparciu o ustalenia egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce najlepiej
rozpocza¢ od filozoficznych podstaw. Heideggerowskie inspiracje w teorii Brotjego
sktaniaja do tego, by pdj$¢ tropem autora Bycia i czasu, ktéry w ustaleniach
starozytnych filozoféw upatrywat ,,dostepu do zrodtowego doswiadczenia bycia™219.
Potocznie uymowana rzezba ma swoje tworzywo, ktore artysta uksztattowat w
okreslony sposob, nadajac mu taki a nie inny ksztatt. Takie rozumienie odpowiada
ugruntowanemu w filozofii hylemorficznemu rozumieniu substancji (bedacej
kazdym jednostkowym bytem) zlozonej z materii 1 formy. Materig krzesta jest
drewno, ktéoremu stolarz nadal forme siedziska. Poczatek hylomorficznego

ujmowania rzeczywistosci si¢ga zarania europejskiej mysli. Tworzywo, z ktorego

219 C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki, Krakow 2004, s. 25
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wykonano rzezbe — takie jak np. kamien, drewno czy glina — podobnie jak w
przypadku kazdego innego opisywanego fizycznie przedmiotu, starozytni Grecy
okreslali stowem ,materia” (hyle). Termin oznaczajacy ,.gesty las” i ,,drewno
budulcowe” z czasem zaczal by¢ stosowany przez filozoféw w celu ujmowania
podstawowego elementu tworzacego rzeczywisto$S¢ zmystowg?20. Pierwsza
systematyczng hylemorficzng wykladni¢ bytu wskazal Arystoteles. W swoich
pismach Stagiryta zwracal uwage, Zze materia sama w sobie jest nieokre§lona i
niedostgpna empirii. Nie mamy dostepu do kamienia czy drewna ,,w ogole”, lecz
kazdorazowo poznanie dokonuje si¢ poprzez forme, ktéra jest ,,okreslona i
okreslajaca™2!, Materia drewna lipowego, z ktorego wykonano S$redniowieczny
krucyfiks, jest dla nas dostrzegalna dzigki pracy artysty, ktory nadal jej forme
Chrystusa konajacego na krzyzu. Przed podjgciem przez rzezbiarza trudu ta sama
materia daje si¢ uja¢ jedynie przez forme¢ drzewa z rozlozystymi konarami lub
zwalonego pnia, oczekujacego na transport 1 pézniejsze wykorzystanie.

Przerwijmy w tym miejscu nasz wywod, aby nawigza¢ do rozwazan Brotjego.
Analizujac sposob oddzialywania malarstwa, niemiecki badacz rozrdznia
powierzchnig¢ 1 plaszczyzne malowidla, z czego pierwsza tylko kategoria odpowiada
fizykalnie ujmowanym jako$ciom obrazu, takim jak ilo$¢ i rodzaj uzytej farby
naniesionej na ptdtno. Plaszczyzna jako medium stanowi w tym przypadku kategorig
egzystencjalng, zakorzeniong w malowidle, ale odnoszaca si¢ do relacji odbiorcy z
dzietem, nie dajaca si¢ ujag¢ w dualistycznym zestawieniu materii 1 formy.
Korzystajac z kategorii arystotelesowskiego hylemorfizmu, obraz nalezatoby
okresli¢ jako materi¢ farby i1 ptdtna, na ktérym malarz odmalowat okre$long forme
przedstawienia. Opis ten nie jest wystarczajacy do ujecia medium, ktére przyjmuje w
akcie percepcji warto$¢ synonimiczng wobec absolutu.

Stagiryta zdawat sobie sprawe ze zbyt daleko idacego uproszczenia, jakie na
opis rzeczywistosci narzuca ujgcie substancji w kategoriach materii 1 formy. Jedng z

prob rozwigzania tego problemu bylo rozszerzenie pojecia materii o materi¢

220 G. Reale, Historia filozofii starozytnej, przel. E. 1. Zielinski, t. 5, Lublin 2012, s. 117-119.

221 [dem, Historia filozofii starozytnej, przet. E. 1. Zielinski, t. 2, Lublin 1996, s. 419.
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inteligibilng — niepoznawalng zmystowo, metafizyczng?22. Ten drugi rodzaj, wedhug
Arystotelesa, jest poznawalny rozumowo, istniejac ,,w rzeczach podpadajacych pod
zmysty, ale nie jako zmyslowo poznawalne?23, jak chociazby przedmioty
matematyczne. Filozof nie doprecyzowuje i nie wyczerpuje tego zagadnienia, ale
zaktada, ze materia inteligibilna moze by¢ ujmowana przez podmiot na drodze
rozumowego poznania. Pojecie materii inteligibilnej okreslajace medium rzezby w
kontekscie podjetym w niniejszej rozprawie moze by¢ przydatne ze wzgledu na
cechy przekraczania fizykalnych wlasnosci tworzywa. Istotng cechg materii w ujeciu
Arystotelesa, dajacg si¢ zaimplementowac¢ do myslenia kategoriami Brotjego, jest jej
niepoznawalno$¢, przejawianie si¢ podmiotowi jedynie przez form¢. Widzimy tutaj
analogi¢ do medium, ktére pozostaje dla widza w ,,milczacej indyferencji” 1 jest
uchwytne jedynie przez ,,réznicowanie ptaszczyzny” malowidta. Ograniczeniem w
zastosowaniu tego terminu dla budowania kategorii analitycznych egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o rzezbie jest jego racjonalny charakter. Materia inteligibilna
w ujeciu Arystotelesa stuzy przede wszystkim do opisu bytow matematycznych,
istotowo odmiennych od relacji pomiedzy ,Ja” i1 dzielem sztuki, opartej na
hermeneutycznym przedrozumieniu.

Rozwazania poswigcone pojeciu materii w odniesieniu do teorii Brotjego
wioda nas do ustalen Martina Heideggera. Poglady niemieckiego filozofa zastuguja
na uwage 1 doktadniejsze wen wniknigcie ze wzgledu na fakt, ze stanowia jedng z
gltownych inspiracji egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce. Zwigzek
migdzy Heideggerem 1 Brotjem wynika z ich zblizonego stosunku do estetyki. Obaj
w podobnym duchu proponuja rewizje tradycji estetycznej wynikajaca z analizy
relacji pomiedzy podmiotem i1 obiektem artystycznym, bedacym przedmiotem
dziatania tworcy. Zdaniem zarowno Heideggera jak 1 Brotjego, dzieto sztuki jest
miejscem aktywnego wydarzania si¢ — u pierwszego dzielo jest miejscem, w
ktérym osadza nie prawda; u drugiego dzieto, dzigki medium nabywajacemu w

trakcie ogladu cech ogladowego synonimu absolutu, umozliwia transcendowanie

222 Slady myslenia tymi kategoriami odnajdujemy juz u Platona — w zwiazku z problematyka
uzasadnienia wielosci idei — lecz sam termin zostal ukuty przez jego najstynniejszego ucznia, por.
idem, Historia filozofii..., op. cit., t. 5., s. 117.

223 [bidem.
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widza poza swoja skonczong egzystencje. Rowniez takie zatoZenia, jak poznanie
oparte na kategorii projektu oraz analiza rzeczywistosci w perspektywie
egzystencjalnej, tacza propozycj¢ autora Bycia i czasu z ustaleniami Brotjego.

Heidegger zauwaza, ze filozofia w trakcie stuleci swojego rozwoju skupita si¢
na eksplikacji pojecia bytu, zaniedbujac rozpoczety u swojego zarania namyst nad
sposobami bycia tego bytu224. Warunkiem przywrocenia wiasciwej perspektywy staje
si¢ dla Heideggera skupienie na ludzkiej codzienno$ci, ,,zwyczajnosci egzystencji’.
Zwiazane jest to ze zwrOceniem uwagi na nieprzekraczalno$¢ wilasciwej nam,
ludzkiej perspektywy. Autor Bycia i czasu przyjmuje perspektywe egzystencjalng, z
ktorej wynika wyrdznienie bycia ludzkiego sposrod wszystkich innych i okreslenia
go jako Dasein (przel. ,istnienie”, ,,jestestwo’). Wyjatkowos¢ te Heidegger ttumaczy
samoswiadomoscig Dasein, mozliwoscig odniesienia si¢ do swojego bycia.

Przyjecie przez Heideggera egzystencjalnej perspektywy niesie konkretne
implikacje dla ujecia problematyki dzieta, ktorg podjat w rozprawie Zrédto dziela
sztuki. Pierwszym ustaleniem ramowym, jakie przyjmuje Heidegger w swoim
tekscie, jest analiza problemu ujetego w tytule pracy przez pryzmat Dasein. Pomimo,
iz dokfadna analiza wyr6znionego sposobu bycia nie jest formulowana w eseju, to
przedstawiane wnioski mozna zrozumie¢ jedynie dzigki znanym z innych pism
Heideggera kategoriom egzystencjalnym. Drugie podstawowe odniesienie dla
dalszego toku wywodu zwigzane jest ze zwrdceniem uwagi na zastang w
filozoficznym dyskursie dominacj¢ racjonalnosci jako wiodacego narzedzia poznania
rzeczywistosci. Ratio, zdaniem niemieckiego filozofa, wypacza rozum i zamyka go
na doswiadczenie bycia, ktére dostgpne jest raczej dzieki wczuciu si¢ i
odpowiedniemu nastrojowi225,

Pytanie o istote dzieta sztuki prowadzi Heideggera do wskazania na trzy
rodzaje bycia, jakie napotyka Dasein: rzecz, narzedzie 1 dzieto sztuki. Rzeczami

nazywa byty obecne w $wiecie. W przeciwienstwie do rzeczy, narzedzie do czego$

224 M. Heidegger, Sein und Zeit, wyd. 17, Tybinga 1993; wyd. pol. idem, Bycie i czas, przet. B. Baran,
Warszawa 2013.

225 [dem, Der Ursprung des Kunstwerkes, [w:] idem, Holzwege, Frankfurt nad Menem 1972,
s. 7-68; wyd pol. idem, O zrddle dzieta sztuki, przet. L. Falkiewicz, ,,Sztuka i filozofia”, 5/1992, s. 16.
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stuzy, ma swoje ,azeby...” [Um-zu]??¢ — co Heidegger nazywa porgcznos$cia
[Zuhandenheit] — tak jak milotek stuzy do wbijania gwozdzi. Analiza bycia
narzedzia wigze si¢ $cisle z zaproponowang przez niemieckiego filozofa koncepcja
»Swiatowosci §wiata”. Zgodnie z jej wykltadnig zaproponowang w Byciu i czasie,
ktora w swoich najwazniejszych zatozeniach obowigzuje rowniez podczas lektury
Zrédia dziela sztuki, $wiat jest catosciows strukturg zwigzkow zalezno$ci pomiedzy
narzedziami2?’ i ich poreczno$cia w odniesieniu do Dasein. Swiat jest pierwotny
wobec narzedzi 1 wyznacza horyzont bycia Dasein w odniesieniu do struktury
projektu?28, bedacej rodzajem hermeneutycznego .,przedrozumienia™2. Swiat
przystuguje jestestwu, w przeciwienstwie np. do zwierzat, ktoére jako byty
nieSwiadome wilasnego bycia bytuja w pewnym $rodowisku?30. Dasein, jako
skonczone 1 $miertelne, z konieczno$ci musi bytowaé¢ w $wiecie, do czego niezbedne
jest uzywanie narzedzi?3!. Postugiwanie si¢ milotkiem kieruje uzywajacego ku
wbijanemu gwozdziowi, a ten z kolei do budowanych mebli, domu, w ktorym si¢
znajduje, kultury zamieszkiwania danego obszaru itd. (zarowno na poczatku, jak 1 na
koncu tancucha tej struktury znajduje si¢ Dasein), przy czym narzgdzie o tyle
realizuje swoj charakter jako takie, gdy samo zostaje zapomniane w swojej
porecznosci — narzedziowos¢ miotka objawia si¢ wtedy, gdy jest on uzywany do
wbijania gwozdzi, a nie analizowany jako przedmiot.

Wobec powyzszego dzieto nie jest ani rzecza, ani narzedziem. Z pierwszym
dzieto taczy aspekt rzeczowy, a wigc material, z ktorego zostato wykonane (w tym
ujeciu aspektem rzeczowym Dawida Michala Aniota bytby marmur), ktory jednak
nie wyczerpuje jego istoty. Z kolei, w przeciwienstwie do narzedzia, dzielo nie

posiada swojej porecznosci. Istnieje samo dla siebie, przez co ,zajmuje

226 Idem, Bycie i czas..., op cit. s. 88.

227 R. Rogoziecki, Prawda dziela w dobie technicznej reprodukcji. Proba Heideggerowskiej wykiadni
sztuki masowej, ,,Estetyka i krytyka”, 28 (1/2013), s. 144.

228 [dem, Bycie i czas..., op.cit. s.186.
229 Por. M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny..., op.cit., s. 586.

230 M. Heidegger, Phdinomenologishe Interpretation von Kants Kritik der reinen Vernunft, [w:] idem,
Gesamtausgabe, t. 25, Frankfurt nad Menem 1977, s. 20.

231 R. Rogoziecki, Prawda dzieta..., op.cit., s. 143.

63



transcendentalng postawe wzgledem $wiata232. Przejawia si¢ to w dyspozycji dzieta
sztuki do odnoszenia sie ku prawdzie. Jak pisze w Zrédle dziela sztuki Heidegger:
,» Tak wiec istotg sztuki bytoby: osadzanie si¢ prawdy bytu w dzieto™233.

Owo ,,zatrzymywanie si¢ prawdy w dziele” autor Bycia i czasu ujmuje jako
nieskryto$§¢ bycia — aletheia. Wydobycie bycia bytu ze skryto$ci w nieskrytos¢
dokonuje si¢ w dziele na sposob dynamiczny. Sposob bycia dzieta ujawniajacy
aletheia Heidegger tlumaczy na przyktadzie obrazu Vincenta van Gogha,
przedstawiajacego par¢ chtopskich butow. Jak wynika z przytoczonego wczesniej
opisu bycia narzedzia, buty o tyle realizujg swoj byt, o ile ulegaja zapomnieniu w
swojej stuzebnos$ci (chtopka, ubierajac buty do pracy na polu, nie mysli o nich ani
ich nie odczuwa, one po prostu stuza jej do pracy). Za posrednictwem opisu nie
jestesmy w stanie do§wiadczy¢ tego bycia narzedziem chiopskich butow. Umozliwia
to obraz van Gogha: ,,W butach-narzedziu pulsuje milczace wotanie ziemi, jej ciche
obdarowywanie dojrzewajacym ziarnem i jej niewyjasnione odmawianie siebie w
pustym odlogu zimowego pola. Przez narzedzie to przemawia niema obawa o
zapewnienie chleba, bezstowna rado$¢ ponownego przetrwania biedy, niepokoj w
obliczu narodzin 1 drzenie w obliczu $mierci”234. W dziele, ktore przedstawia buty,
jawi si¢ nieskryto$¢ bycia tego narzedzia. Doswiadczenie to jest niewypowiedziane i
dokonuje si¢ na sposob pozaracjonalny, a jednak dojmujaco adekwatnie okresla
doswiadczenie wobec obrazu van Gogha?35.

Opis obrazu holenderskiego tworcy wskazuje kierunek poszukiwan, jednak nie
wyczerpuje objasnienia sposobu, w jaki prawda istoczy si¢ w dziele.
Doprecyzowujac ten problem, Heidegger przywotuje przyktad kolejnego dzieta —
Swigtyni greckiej?36. W tym przypadku réznica wzgledem obrazu ,,chtopskich

butéw” wynika z wyboru dziela nieprzedstawiajacego, a wiec w wyjatkowy sposdb

232 Ibidem, s. 150.

233 Przektad polski fragmentow Der Ursprung des Kunstwerkes podaj¢ za Cezarym Wozniakiem. Por.
C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki..., op. cit., s. 72.

234 Ibidem, s. 69.

235 Abstrahuje tutaj od dyskusji, jaka zapoczatkowala interpretacja Heideggera, a ktorej przebieg
wnikliwie analizuje Wojciech Suchocki. Por. W. Suchocki, W miejscu sumienia..., op.cit., s. 152-177.

236 Najprawdopodobniej jest to jedna z doryckich §wiatyn z Pestum, nieopodal Neapolu, powstata ok.
550 — 450 p.n.e.
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autoreferencyjnego. Opisujac budowle, badacz wskazuje na dwa odniesienia, ktore
umozliwiajg nieskryto$¢ bycia. Pierwszym z nich jest otwarcie $wiata. W tym
przyktadzie jest to swiat greckiego ludu, stawiajacego $wiatynie¢ dla swojego boga —
»W tym otwartym $wiecie kamien i zwierze, cztowiek i bog moga by¢ tym czym
sq7237 a wigc okreslajg si¢ w horyzoncie bycia Dasein. Wida¢ tutaj analogi¢ do
opisywanego przypadku Butow van Gogha, gdzie obraz otwieral dla widza $wiat
chlopki utrudzonej pracg na roli. Jednak sposob bycia dzieta sztuki na tym si¢ nie
konczy. W dalszym ciggu opisu $wigtyni Heidegger wydobywa drugie odniesienie
jakim jest zwigzek z ziemia, rozpatrywany pod katem zwigzku ze sposobem bycia
jako fisis [pvoig]: ,stojaca tu budowla spoczywa na skalnym podlozu. Owo
spoczywanie dzieta wydobywa ze skaty tajemniczos¢ jej nieforemnego [ungefiigen],
jednakze nieprzymuszonego dzwigania. Stojaca tu budowla stawia czola szalejacej
nad nig burzy i dopiero ukazuje tym sposobem samg burz¢ w jej gwattownosci.
Blask i1 potysk kamienia, same na pozér tylko z taski slofica, dopiero ukazuja
swiatto$¢ dnia, rozleglto$¢ nieba i1 ciemno$¢ nocy. Pewne wznoszenie si¢ czyni
widzialnym niewidzialng przestrzen powietrzng. Niewzruszone dzieto opiera si¢
falom przyplywu i swym spokojem pozwala si¢ ukaza¢ ich wzburzeniu. Drzewo i
trawa, orzet i byk, waz 1 §wierszcz dopiero przyjmuja swa odmienng postac¢ i tym
sposobem ukazuja si¢ jako to, czym sg. Samo to wychodzenie i wschodzenie Grecy
bardzo wczesnie nazwali @uocic. Rozjasnia ona zarazem to, na czym i w czym
cztowiek opiera swe zamieszkiwanie. Nazywamy to ziemig 238,

W przytoczonym fragmencie odnajdujemy szczegdlny sposob ujmowania
bycia, ktéry Heidegger przejmuje z tradycji starogreckiej. Fisis [pdoig]
charakteryzuje si¢ poprzez skonczonos¢, ale tez niestatos¢, ,,dzianie si¢” i
»wychodzenie na jaw”. Sprawia to, ze bycie tak rozumianych bytoéw nie moze zosta¢
jednoznacznie dookreslone. Zwrdcenie uwagi na dynamiczny charakter bycia nie
prowadzi jednak do dychotomii — ruchomos¢ [Bewegtheit] fisis nie przeciwstawia
sie statosci [Bestdndigkeit] bytu. Heidegger, powotujac si¢ na fragment z Heraklita

(,, Wschodzacemu witasciwe jest to, ze si¢ skrywa”), okres$la uobecnianie si¢ bytu jako

237 C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki..., op.cit., s. 77.

238 Ibidem, s. 77-78.
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stojacego [Stehen] jednoczesnie w swojej skrytosci i nieskryto$ci23. Tak okreslane
bycie bytu odnosi si¢ bezposrednio do pojmowania prawdy jako aletheia. Przejawia
si¢ ona dzieki przeswitowi [die Lichtung] - etymologicznie oznaczajagcemu ,,miejsce
uwolnione od drzew”. W prze§wicie nieskryto$¢ bycia przewaza nad skryto$cig240.
Wobec tak zarysowanej problematyki bycia mozemy przejs¢ do
Heideggerowskiego rozumienia ziemi: ,ziemia jest miejscem, dokad powraca
wschodzenie wszystkiego, co wzeszlo. We wschodzacym istoczy si¢ ziemia jako
kryjaca™41, Ziemia jest tym, co stanowi o skrytosci fisis. Z drugiej strony, to
skrywanie pozwala ujawni¢ si¢ ziemi (istoczy ja) w swojej nieskrytosci. Wynika to z
wyjatkowego statusu bytowego dzieta sztuki. Powr6¢my do opisu $wiatyni greckie;j,
w ktorym Heidegger objasnia oddziatywanie ziemi. Przywotana budowla ,stawia
czota szalejacej nad nig burzy 1 dopiero ukazuje tym sposobem samg burzg w jej
gwaltowno$ci”, a ustanawiajacy ja ,,blask 1 potysk kamienia, same na pozor tylko z
taski stonca, dopiero ukazuja $wiatlos¢ dnia, rozlegto§¢ nieba i ciemno$¢ nocy”.
Przywotane zdania odnosza si¢ do wlasciwosci materialu, z ktérego zostata
wykonana $wiatynia, jednak nie dotyczac jej fizycznych jakosci, takich jak faktura,
barwa czy waga. Stajac przed dorycka budowla, do$wiadczamy istoczacego si¢
,blasku 1 polysku kamienia”. W przypadku proby ilosciowego okreslenia tego
doswiadczenia, ono samo nam umyka, pozostawiajac jedynie mierzalne cechy
materialu, nieodpowiadajace naszemu postrzeganiu dzieta. To ziemia jest tym, co
pozwala poczyni¢ rozréznienie migdzy narzedziem i dzietem. W narzedziu material,
z ktorego zostalo ono wykonane, znika w porecznosci. Inaczej jest w przypadku
dzieta, ktore skrywa fizyczne wilasciwosci materiatu, z ktérego zostalo wykonane,
umozliwiajgc wlasciwe (w odniesieniu do Dasein) ujawnienie si¢ go: ,,skata zaczyna
dzwiga¢ 1 spoczywa¢ dopiero tym sposobem stajac si¢ skata; metal zaczyna si¢

mienic i btyszcze¢, farba jasnie¢, ton brzmie¢, stowo przemawiac¢ 242,

239 Ibidem, s. 79-80.

240 L. Kula, Heidegger i Grecy. Potega walki o wyjawienie bycia ((AAHOEIA), [w:] ,,Kwartalnik
filozoficzny”, t. 41 zeszyt 1, 2013, s. 53.

241 C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki..., op.cit., s. 81.

242 Ibidem, s. 91.
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W tym punkcie naszych rozwazan — podazajac za mysla sformutowang przez
Heideggera — dochodzimy do wtasciwego (z punktu widzenia egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce) rozwinigcia filozoficznej problematyki stosunku
materii 1 formy w dziele sztuki. Propozycja przedstawiona przez autora Bycia i czasu
przekracza tradycyjne hylemorficzne ujecie bytu, problem ten stawiajac w
perspektywie egzystencjalnej. Dzieto jako byt, w ktorym ,,zatrzymuje si¢” prawda
ujmowane jest w odniesieniu do otwarcia $wiata i istoczenia si¢ kryjacej ziemi. Aby
jednak witasciwie przedstawic¢ ,,zatrzymywanie si¢ prawdy w dziele”, ktore okaze si¢
owocnym sposobem objasnienia oddziatywania medium rzezby, nalezy podazy¢ w
dotychczas obranym kierunku i dookre$li¢ opisywana na kartach Zrédla dzieta sztuki
relacj¢ pomiedzy $wiatem a ziemig.

Opisane przez Heideggera odniesienia umozliwiajace osadzanie si¢ prawdy w
dziele sztuki sg od siebie istotowo odmienne, a jednak §cisle wzajemnie powigzane.
Swiat spoczywa na ziemi, lecz stara si¢ ja przewyzszyé, poniewaz nie toleruje jej
zamkniecia. Kryjaca ziemia usituje zatrzymac w sobie §wiat. Ten wzajemny stosunek
nosi nazwe sporu [der Streit]. Dookreslajac spor Heidegger podkresla, ze nie jest on
negatywny, oparty na konflikcie, lecz ,,w istotowym sporze jego uczestnicy wznosza
siebie wzajem ku samoutwierdzeniu swej istoty [Selbstbehauptung ihres Wesens]243.
Spor wprowadzony jest w ryse [der Rif3] 1 odlozony w ziemig¢244, odktadajac sie¢ we
wlasciwo$ci materiatu245. Rysa jednoczy $wiat i ziemi¢ w dynamicznym procesie,
ktory raczej dzieje si¢ niz statycznie jest?46, prowadzgc do ujawnienia si¢ prawdy w
dziele sztuki.

W tym miejscu, po sproblematyzowaniu kwestii materii i przywolaniu
pogladow Heideggera dotyczacych dzieta, mozemy powrdci¢ do proby ujecia rzezby
w perspektywie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce. Jak powiedzieliSmy
wczesniej, potoczne ujecie okre§la rzezbe jako tworzywo, ktore odpowiednio

uksztattowal artysta, np. jako Chrystusa wiszacego na krzyzu. Takie rozumienie

243 Tbidem, s. 95.
244 W. Suchocki, W miejscu sumienia..., op.cit., s. 34.
245 Ibidem, s. 37

246 [bidem, s. 36-37
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rzezby odpowiada dualistycznemu rozréznieniu na materi¢ 1 form¢. Bezposredni
kontakt z dzietem kazdorazowo uswiadamia nam, ze to proste okreSlenie nie
wyczerpuje catosci ogladowego doswiadczenia rzezby. Widz stojacy pod
wroctawskim krucyfiksem z Muzeum Narodowego w Warszawie konfrontuje si¢ z
dojmujgcym cierpieniem Ukrzyzowanego, ktore w spojrzeniu przeistacza si¢ w
wizualny ,,wyktad” na temat ziemskiego postannictwa Chrystusa?4’. Dyspozycja
rzezby do przywotywania takich znaczen, co prawda bioraca swoéj poczatek z
uformowanej odpowiednio materii, nie wyczerpuje si¢ przy sumarycznym
uwzglednieniu oddziatywania lipowego drewna, przeksztatconego dzigki pracy
artysty w przedstawienie, z ktorego odczyta¢ mozna szereg symboli i okresli¢ sens
na poziomie ikonologicznym. W ukazujacym si¢ nam dziele jest ,,co§ wigcej”, co
wykracza poza racjonalnie uyymowane cechy obiektu artystycznego.

Nieuprzedzony racjonalnym nastawieniem, skupiajagcym si¢ na konkretnym
aspekcie dzieta, widz doswiadcza rzezby w jej totalnosci, catoSciowo ujmujac
wszystkie aspekty. Jednym z nich jest oddziatywanie materiatu. Jednak stajgc wobec
dzieta odbiorca nie doswiadcza tworzywa w jego fizykalnym, mierzalnym aspekcie.
Wroctawski krucyfiks w momencie ogladu nie przedstawia informacji dotyczacych
rodzaju uzytego do jego wykonania drewna, jego twardosci, ggstosci czy wagi, ktore
sg podstawowymi danymi dotyczacymi materialu, tak istotnymi dla
rozpoczynajacego prac¢ rzezbiarza. Wobec rzezby z Muzeum Narodowego w
Warszawie widzowi ujawnia si¢ raczej plastyczna migkkos¢ i organiczny charakter
drewna, nie poddajace si¢ ilosciowemu ujeciu. Jakosci te, jako czysto wizualne,
wymykaja si¢ rowniez opisowi, ktéry moze stanowi¢ jedynie przyblizone okreslenie
przezycia dokonujacego si¢ wobec dzieta. W tak ujetym charakterze tworzywa
dostrzegamy odniesienia do Heideggerowskiej kategorii ziemi243. Material rzezby
(drewno w przypadku wroctawskiego krucyfiksu) ma swoje oparcie w tym, co

niemiecki filozof okresdlilby rzeczowym aspektem dzieta. Jest on dostepny

247 Vide analiza zawarta w rozdziale II. 3 niniejszej rozprawy.

248 Podobnie pojecie ziemi stosuje Wojciech Suchocki w artykule po§wigconym obrazowi Somosierra
Piotra Michalowskiego. Ziemia w dziele polskiego malarza przywotana jest poprzez uzyte barwy/
farby; analiza Suchockiego stopniowo ujawnia jej fundujaca role wzgledem rzeczywisto$ci obrazowe;j
jako podloza przedstawienia a takze elementu jednoczacego wszystkie pojawiajace si¢ w obrebie
malowidla detale. Por. W. Suchocki, ,, Somosierra” Michatowskiego, ,,Artium Quaestiones”, 5 (1991),
s. 61-83.
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racjonalnie nastawionemu badaczowi obiektu, okreslajacemu jego fizyczne
wihasciwosci. W przypadku dos§wiadczania materiatu na sposoéb wiasciwy dzietu
sztuki, widzowi jawi si¢ plastyczna migkkos¢ drewna, blask metalu czy masywnos¢
kamienia. Jako$ci, tak oczywiste w niezaposredniczonym ogladzie, umykaja nam
wraz z podj¢ciem proby ujecia ich za pomocg stosunkow liczbowych i precyzyjnego
jezyka nauki. Pozostajac na gruncie wyktadni Heideggera nalezy powiedzie¢, ze
dzieto sztuki dysponuje unikatowa dyspozycja do przemiany w spojrzeniu widza
tworzywa rzezby w kategori¢ egzystencjalng. Warunkiem do wydarzenia si¢ takiego
przeobrazenia jest ujecie materiatu przez Dasein dokonujace si¢ na plaszczyznie
przezyciowej, poprzez otwarcie si¢ na specyfike dzieta abstrahujacg od racjonalnego
ujecia. Tworzywo, zyskawszy cechy ziemi, zawsze moze wycofaé si¢ w bycie
»jedynie” materialem rzezby, jezeli nie napotka na widza egzystencjalnie
zestrojonego z dzietem.

W analizie tworzywa dziela, ktére dzigki egzystencjalnej dyspozycji widza
nabiera szczeg6lnych cech, dostrzec mozna punkty zbiezne z rozwazaniami Brotjego
na temat medium malowidla. O ile jednak ujety egzystencjalnie materiat rzezby
(ziemia), podobnie jak plaszczyzna obrazu, jest ostateczng instancja generujaca sens
dzieta w tym znaczeniu, ze bez niego dzieto nie mogtoby zaistnie¢ i1 kazdy element
jaki w rzezbie si¢ ukazuje rozpatrywany moze by¢ jedynie przez pryzmat tego
materiatu, to jednak material jako ziemia nie ujawnia wszystkich cech jakie autor
Der Spiegel der Kunst przypisuje medium. Réznica zwigzana jest ze sposobem
przejawiania si¢: podczas gdy ziemia ujawnia materiat (w odniesieniu do Dasein), to
medium tkwi wobec widza w ,,milczacej indyferencji”, samo nie jest dostrzegalne, a
jawi si¢ w spojrzeniu odbiorcy jedynie poprzez przedstawienie. Wobec tego, dopiero
analiza $wiata przedstawionego i jego stosunku do tworzywa rzezby umozliwi nam
wskazanie medium rzezby w ujeciu egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce.

Powr6¢my do naszego przykladu wroctawskiego krucyfiksu. Rzezba
prezentowana w warszawskim muzeum przedstawia Chrystusa bezwladnie
zwieszajacego si¢ z krzyza (oryginalny krzyz nie zachowat si¢, dzieto prezentowane
jest obecnie na metalowym stelazu, ktéry w swojej analizie pomijam). Postaé

konajacego mezczyzny ukazano w ekspresyjny sposob — przyjmuje on nienaturalng
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pozycje na skutek rozciggnigcia przybitych stop i1 dioni. Cialo Jezusa jest
wychudzone, opigte skorg o niezdrowej barwie pokryta licznymi ranami. Opisujac
przedstawienie mozemy zatem wskaza¢ na posta¢ (lub jakikolwiek inny byt
przynalezny rzeczywisto$ci) ukazang w sposob wilasciwy dla konkretnego dziela.
Jednoczesnie zdajemy sobie sprawe, ze kazda proba podjecia analizy przedstawienia
zda si¢ niepetlna w obliczu wizualnos$ci rzezby. Historia sztuki wypracowala szereg
narzedzi, opisujacych dzieta od strony ikonograficznej, kompozycyjnej lub jako
artefaktu podejmujacego problematyke swojej epoki. Przedstawienie nie ogranicza
si¢ jednak do tych ujmowanych racjonalnie jakos$ci 1 odniesien. Stajac przed
wroctawskim krucyfiksem mamy mozliwo$§¢ nawigzania specyficznej relacji z
dzielem bez wzgledu na to czy jestesmy osobami religijnymi, czy znamy historyczny
kontekst postania rzezby zwigzany ze Sredniowiecznym doloryzmem albo jego
pozycje na tle innych krucyfikséw tego typu. Zwigzane jest to z opisywang przez
Brotjego ,,identyfikacja przezyciowa”. Niemiecki badacz zaktada, ze odpowiednio
nastawiony widz uznaje rzeczywisto$¢ ukazang w dziele sztuki za prawdziwa, o ile
tylko jest w stanie nawigza¢ z dzielem otwarta relacje angazujaca duchowos$¢
odbiorcy. Lecz jaka prawde przekazuje nam przedstawienie rzeZzbiarskie?

Krucyfiks eksponowany w warszawskim muzeum prezentuje przed widzem
wielos¢ ,,prawd”. Pomijajac prawde materialu, ujmowanego przez pryzmat
Heideggerowskiej ziemi, dzieto objawia widzowi znaczenie ludzkiego cierpienia,
zbawczej misji Chrystusa, sredniowiecznej duchowosci itd. Czgs¢ z tych danych
moze zosta¢ poprawnie wyeksplikowana, stajac si¢ przedmiotami badan, jednak sens
wlasciwy dzielu sztuki — na ktory sklada si¢ swoisty splot wymienionych prawd,
sam tworzgcy nadrzedng ,,prawde dzieta sztuki” — nie daje si¢ wiernie ujaé w ramy
dyskursu. W tym przypadku po raz kolejny owocne moze okaza¢ si¢ postuzenie
kategoriami wypracowanymi przez autora Bycia i czasu. Mowiac o ,.$wiecie
przedstawionym” mimowolnie w jezyku wskazujemy kolejne odniesienie do tego, co
Heidegger nazywa $wiatem otwierajacym si¢ w dziele. Przypomnijmy, Ze na kartach
Zrédla dziela sztuki niemiecki filozof ukazuje przyktady malowidta van Gogha i ruin
greckiej $wiatyni. Obraz holenderskiego mistrza przywotuje $wiat chtopki, ktérego

wyrazem jest ukazana para butdw — narzg¢dzia, przez ktoére ,przemawia niema
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obawa o zapewnienie chleba, bezslowna rado$¢ ponownego przetrwania biedy,
niepokoj w obliczu narodzin i1 drzenie w obliczu $mierci”. Dorycka budowla otwiera
swiat greckich kolonistow, w ktérym ,.kamien i zwierze, czlowiek i bog moga by¢
tym czym s3”. Tym co taczy otwarcie si¢ na §wiat uyymowany na przyktadzie obydwu
dziet, jest odniesienie dokonujace si¢ niejako dwutorowo — ku rzeczywistosci w
jaki$ sposob zwigzanej z kontekstem powstania dziela oraz w strone egzystencji
widza (Dasein wedlug Heideggera).

Heidegger w Zrédle dzieta sztuki pisze, ze dzielo wystawia wydarzajacy sie w
tym dziele $wiat na sposdb erygowania [Errichten]?*, a takze, ze pomieszcza
przestrzenno$¢, ktora skupiona jest w $wiatowaniu $wiata?s0. Pierwszy ze
wskazanych zwigzkow ,jest ustanawianiem pewnego prawa/miary [Rechf] w
wystawianym $wiecie’251. Drugi wynika ze szczegdlnego rozumienia przez autora
Bycia i czasu przestrzenno$ci — jako kategorii egzystencjalnej odnoszacej si¢ do
»bycia w §wiecie” Dasein. Jednym z jej odniesien jest urzadzanie [Einrichtung] jako
uprzestrzennianie [Raum-geben], ktére uwalnia to, co poreczne — razem ze swoimi
odniesieniami tworzace §wiat. Tak ujmowane urzadzanie $wiata to ,,wprowadzanie,
wwodzenie (,,ein-"") w owo prawo/miare czy tez podporzadkowanie mu/jej wszelkich
bytéw wewnatrz§wiatowych, ktore uobecniajg si¢ w swiecie 252,

Na marginesie rozwazan nad urzadzaniem jako uprzestrzennianiem [Raum-
geben] wskaza¢ nalezy na odczyt niemieckiego filozofa, wygloszony w 1968 r. w
Galerii Erker w St. Gallen253, w ktorym podejmuje on problem przestrzeni w sztuce.
W tresci wystapienia Heidegger postuluje rewizje dotychczasowego dyskursywnego
ujecia przestrzeni, ktoéra jego zdaniem stanowi pierwotny ,prafenomen”,
niesprowadzalny do fizykalno-technicznego rozumienia zjawiska254. Heidegger

wskazuje na przestrzenienie [Rdumen]| przejawiajace si¢ w uwolnieniu miejsc

249 C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki..., op.cit., s. 82.
250 Ibidem, s. 9.

251 Ibidem, s. 90.

252 Ibidem.

253 M. Heidegger, Die Kunst und der Raum, St. Gallen 1969. Polskie wydanie: idem, Sztuka i
przestrzen, przet. C. Wozniak, Principia IIT (1991), s. 119-128.

254 Ibidem, s. 124.
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[Freigabe von Orten] skutkujace udzielaniem Wolnego [das Freie] i Otwartego [das
Offene]. Umozliwia to osiedlanie si¢ 1 ,zamieszkiwanie cztowieka?ss. Istote
zamieszkiwania niemiecki filozof odstania na kartach Budowad, mieszkac, myslec,
gdzie rozumiane jest ono jako zunifikowany czworokat [das Geviert], w ktorym
bytuje cztowiek, przejawiajacy sie ,,pobytem Smiertelnych na Ziemi”, ,,pobytem pod
Niebem”, ,,pozostawaniem w obliczu Istot Boskich” oraz ,,nalezeniem do wspdlnoty
ludzi”256. Tak ujmowane zamieszkiwanie odbywa si¢ poprzez udzielanie Wolnego i
Otwartego. W Budowac, mieszkac, mysle¢ Wolne odnoszone jest poprzez Freien do
czynnosci zachowywania istoty danej rzeczy?S7. Otwarte jest za to ,,macierzg
wszystkich mozliwych relacji czy odniesien, do ktorej nalezy wszystko [...] co
filozofia z dawien dawna nazywa bytem”258. Przestrzenienie jako udzielajace
Wolnego 1 Otwartego wyraza si¢ w nieskrytosci Bycia — co odsyta nas na powrot do
»zatrzymywanie si¢ prawdy w dziele”, ttumaczonego powyzej w odniesieniu do
przedstawiajacego pare chiopskich butéw obrazu van Gogha.

Powr6¢my do wytaniajacego si¢ w toku niniejszej rozprawy ujgcia sposobu, w
jaki rzezba wystawia wlasciwy sobie $wiat, a czego dowodza wnioski plynace z
analiz zawartych w dalszej czgéci rozprawy. Zielona glowa eksponowana w
berlinskim muzeum przywotuje staroegipska eschatologie, a Amazonki z
watykanskiego muzeum odnosza si¢ do wplywu anegdoty Pliniusza Starszego.
Podanie o konkursie, do ktorego przystapili najwybitniejsi rzezbiarze antycznej
Grecji okresu klasycznego oddziatalo na sposob widzenia dziet bedacych poktosiem
rywalizacji — pomimo fikcyjnego charakteru opowieSci zawarte] w Naturalis
Historia. W przypadku wroctawskiego krucyfiksu jest to §wiat Sredniowiecznych
wiernych ujawniajgcy pelne zbawczego sensu cierpienie Chrystusa i transcendentne
pochodzenie Kosciota. Dzieto Baccio Bandinellego (Herkules i Kakus) eryguje $wiat
florenckich mieszczan doby renesansu i1 dazenie do doskonatos$ci i harmonii.

Porwanie Prozerpiny Adriana de Vries odnosi si¢ do ambiwalencji $wiata

255 Ibidem, s. 125.

256 Idem, Budowal, mieszkaé, mysle¢, przet. K. Michalski, , Teksty: teoria literatury, krytyka,
interpretacja”, nr 6 (18), s. 142-143.

257 Ibidem, s. 141.

258 C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki..., op.cit., s. 48.
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odniesionej do mitologicznej historii, a Perseusz Triumfujgcy Antonio Canovy
przedstawia rozdarcie tworcze klasycystycznego artysty. Macierzynstwo Xawerego
Dunikowskiego wystawia §wiat przelomu wiekéw naznaczony przeczuciem tragizmu
egzystencji. Figura Adama Mickiewicza przed Patacem Kultury i Nauki w Warszawie
przedstawia cechujacy powojenng rzeczywistos¢ konflikt pomigdzy polskoscig a
narzucong wizja kultury, a Stan Niewazkosci (Na smier¢ Komarowa) ukazuje §wiat
wspotczesnego cztowieka, pozbawionego moralnego punktu odniesienia dla swoich
dziatan. Sens kazdej z rzezb uzgadniany jest poprzez wwodzenie we wiasciwy dla
niej Swiat poszczegolnych elementéw przedstawienia (postaci oraz innych detali), a
takze widza na mocy jego egzystencjalnej dyspozycji (Brotjowskie Ja, ktorego
odpowiednikiem u Heideggera jest Dasein), ktorego ,,identyfikacja przezyciowa” jest
nieodlgcznym elementem konstytuujacego si¢ sensu dzieta. Dodajmy, ze historyczny
wymiar przejawiajgcego si¢ w dziele §wiata stanowi pochodna niezaposredniczonego
ogladu 1 daje si¢ wywiez¢ z suwerennych wlasno$ci wizualnych rzezby, nie jest za$
efektem narzucania na dzieto ex ante interpretacji wynikajacej ze znajomosci
kontekstu (jakkolwiek nie nalezy odrzuca¢ mozliwos$ci intencjonalnego zawarcia
przez artyst¢ w dziele znaczenia zwigzanego ze stanem $wiadomos$ci danej epoki czy
kregu cywilizacyjnego).

W trakcie percepcji rzezby widz zostaje wwiedziony w §wiat wystawiany przez
dzielo. Dokonuje si¢ to na podstawie ,,identyfikacji przezyciowej”, dzieki ktorej
odbiorca uznaje przedstawienie za prawdziwe. Przezywanie prawdziwosci danego
elementu $wiata przedstawionego odbywa si¢ jednak inaczej niz w przypadku
doznania otaczajacej nas rzeczywisto$ci. Pomimo ,,prawdziwosci” wroclawskiego
krucyfiksu nie ulegamy utudzie obcowania z wiszacym na krzyzu, konajacym
czlowiekiem. Wynika to z braku mozliwos$ci wyabstrahowania elementu
przedstawieniowego z calo$ci rzezby, a dokladnie — jego zwiazku z materialng
podstawa dziela. Ogladamy rzezbg¢ zawsze przez jej material, ktéry w doswiadczeniu
dzieta jest jak ekran, stanowigcy nieprzekraczalng podstawe wszystkich znaczen.
Jednak bez $wiata przedstawionego podstawa ta jest nieuchwytna, pozostajac wobec
widza w ,,milczacej indyferencji”. Sensotworcza wilasno$¢ fundamentu rzezby —

medium — mozliwa jest jedynie wraz z jego objawieniem si¢ w dynamicznym
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procesie widzenia dzieta. Relacja ta jest analogiczna do Heideggerowskiego sporu,
dokonujgcego si¢ na sposob rysy odktadajacej si¢ w ziemig. ,,Prawda” istoczy si¢ w
rzezbie za posrednictwem rysy, ktora w spojrzeniu widza taczy $wiat wystawiany
przez dzieto i materialng podstawe — ziemi¢. Spor jako rysa odkladajaca si¢ w
ziemi¢ wyczerpuje znamiona medium ujmowanego na sposoéb wilasciwy
egzystencjalno-hermenetycznej nauce o sztuce. Rysa osadza si¢ na materialnej
podstawie dzieta, transcenduje poza jego fizyczne wlasciwosci stanowiac
nieprzekraczalny horyzont sensu, przez co daje mozliwos¢ do projektowania nan
postulowanego przez odbiorce absolutu?’. Objawia si¢ jedynie poprzez elementy
Swiata przedstawionego, bedac jednocze$nie pozaswiatowa, nie sprowadzalna do
zadnej wyabstrahowanej jakosci rzezby.

Na zakonczenie niniejszego rozdziatu jeszcze raz wskaza¢ nalezy na wnioski,
jakie ptyna z préb ujecia medium rzezby na gruncie egzystencjalno-hermeneutyczne;j
nauki o sztuce. Przede wszystkim tym, co bezposrednio jawi si¢ odbiorcy w trakcie
ogladu jest materiat, z ktérego wykonano dzieto. Jednak widz do§wiadcza tworzywa
nie w ujeciu fizykalnym, zgodnie z ktéorym cechy materialu rzezby podlegaja
pomiarom 1 racjonalnemu ujgciu, lecz na sposob istotowo przynalezny dziehu.
Tworzywo w procesie ogladu przechodzi transformacje w medium dzieta — materi¢
— analogiczng do ziemi w ujeciu Heideggera, ktdéra ma mozliwo$¢ transcendowania
poza fizyczne wlasciwosci materialu. Ujawnienie si¢ materii mozliwe jest dzieki
przedstawieniu, ktore wwodzi odbiorce w wystawiany przez dzielo $wiat. Relacja
pomigdzy medium a ujawniajagcym je $wiatem dokonuje si¢ w akcie ogladu dzieta
jako spor, ktory na sposob rysy odklada si¢ w ziemi¢ i zwraca spojrzenie widza na

powrdt do materiatu rzezby.

259 Por. M. Brotje, Der Spiegel der Kunst..., op.cit., s. 21.
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II. Analizy dziel

IL. 1. Zielona glowa (ok. 350 r. p.n.e.) wobec egipskiej tradycji sepulkralnej

Destrukt, bedacy pierwotnie czesciag wigkszej figury, eksponowany jest w
Neues Museum w Berlinie. Dzieto wykonano z szarogtazu — rodzaju piaskowca o
dekoracyjnej, zielonkawej barwie. Obecnie rzezba prezentowana jest na wysokim
cokole, umozliwiajacym swobodny oglad z kazdej strony. Zielona glowa datowana
jest na czasy panowania egipskiej XXX dynastii, czyli ok. 350 r. p.n.e. (inne zrodta
podaja 100-50 r. p.n.e260) i przedstawia oblicze kaptana. Swiadczy o tym
pozbawiona wtosOw czaszka — znak czystosci cztonkéw klasy spotecznej, poddajacej
si¢ rytualnym ablucjom?261,

Funkcja rzezb w starozytnym Egipcie zwigzana byla z panujagcym w tej
kulturze systemem religijnym, w szczego6lno$ci rozbudowang eschatologia,
znajdujaca wyraz w metodzie pochoéwkow podziwianej po dzi§ dzien w imponujacej
architekturze piramid. Pomimo rosngcego wplywu cywilizacji greckiej, ktorej
dominacje¢ ucielesniat Aleksander Macedonski i jego podboje, badacze podkreslaja
ciggtos¢ egipskiej tradycji artystycznej zwigzanej z obserwacja z natury, osobnej
wobec sztuki Hellady i greckich osiggni¢¢ w dziedzinie anatomii?62. W opracowaniu
Zielonej glowy — przejawu twoérczosci schytkowego okresu cywilizacji znad Nilu —
nadal obecne sg tradycyjne cechy rzezby charakterystyczne dla tego regionu.
Konwencjonalnie przedstawiono pewne detale, jak oczy, zblizone do tych z popiersia
Montuemhata z Muzeum w Kairze263 (il. 54). Symetryczna kompozycja wptywa na
spokoj tchnacy z oblicza przedstawionego modela. Lagodna forma charakteryzuje
sztuke powstajaca nad Nilem i cechuje najlepsze dzieta okresu ptolemejskiego. Ich
oryginalno$¢ wynikata, powtdérzmy, z czerpania z rodzimej tradycji, opozycyjnej

wobec hellenistycznej ekspresji2é4. Uzasadnionym jest zatem rozpatrywanie Zielonej

260 Egyptian Sculpture of the Late Period. 700 B.C. to A.D. 100 [kat. wystawy], red. B. V. Bothmer,
Nowy Jork 1960, s. 164.

261 G. Maspero, Art in Egypt, Nowy Jork 1930, s. 253.
202 Egyptian Sculpture.. ., op.cit., s. 164.
263 [bidem.

264 [bidem, s. 164 — 165.

75



glowy w konteks$cie tradycji egipskiej rzezby, pomimo formy wstepnie budzacej
skojarzenia z rodzacym si¢ wowczas hellenizmem.

Jan Assmann, wskazujac na funkcje indywidualnego przedstawienia w okresie
staroegipskim, przytacza koncepcje podziatu na rézne rodzaje dusz. Jedng z nich jest
ba, dzigki ktérej zmarly po $mierci ma mozliwos¢ zycia w zaswiatach. Ba
przedstawiana byta jako ptak z ludzka twarza. Zwierzece ciato reprezentowato tutaj
pozaziemska natur¢ bytu ludzkiego, za$ oblicze wyrazato indywidualizm jednostki,
wraz z wlasciwym dla niej przebiegiem zycia i cechami osobowosci265. Skupienie si¢
na wiernym oddaniu szczeg6tdw anatomicznych twarzy w egipskiej rzezbie
pozwalalo zachowa¢ indywidualno$¢ osoby po $mierci, zachowujac dokonania i
zaszczyty uzyskane w trakcie ziemskiego zycia2t6. Precyzyjne oddanie
indywidualnego charakteru oblicza, wraz z uproszczonym opracowaniem
pozostatych elementéw sylwety (w szczegdlnosci konczyn), jest cecha
charakterystyczng figur okresu ptolemejskiego26’7. Wynika z tego niestabnace w
stosunku do wczesniejszej tradycji zwigzanie rzezb egipskich z funkcja
eschatologiczng.

Religijna rola portretu rzezbiarskiego, petnigcego role ,,pojemnika na duszg” i
obiektu utrwalajacego istot¢ przedstawionego modela po $mierci ciala, zostata
wykazana w literaturze przedmiotu268. Z perspektywy egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce interesujace jest to, czy staroegipska koncepcja
eschatologiczna znajduje swo6j wyraz w suwerennej wizualnosci dzieta,
do$wiadczanej po uprzednim zawieszeniu wiedzy na temat obiektu o kontekscie
powstania i pierwotnej funkcji, nieczytelnej na skutek umieszczenia w muzealnej
przestrzeni.

W przypadku Zielonej glowy problemem jest stan zachowania dzieta. Analiza

historycznych rzezb, zmieniajacych swoj stan zachowania na przestrzeni lat, niesie

265 J. Assmann, Preservation and Presentation of Self in Ancient Egyptian Portraiture, [w:] Studies in
Honour of William Kelly Simpson, t. 1, Boston 1996, s. 81.

266 3. Maspero, Art..., op. cit., s. 253.
267 Ibidem, s. 248.
268 Przyktadem moga by¢ tutaj tak zwane ,,Rezerwowe gltowy”, powstate w okresie Starego Panstwa,

por. B. Mendoza, Reserve Head, [w:] UCLA Encyclopedia of Egyptology, http://escholarship.org/uc/
item/9g46r4fv [dostep dnia 5.06.2022 r.], s. 7-9.
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za sobg niebezpieczenstwo osuni¢cia w dowolno$¢ formutowanych tez i pominigcia
oryginalnego kontekstu funkcjonowania dzieta. Obecny stan zachowania egipskiej
rzezby zapewne znacznie odbiega od pierwotnego wygladu. Przede wszystkim
Zielona glowa jest pozostatosciag wigkszej catosci, zatem oryginalnie odbiorcy
zapewne mieli do czynienia z przedstawieniem catopostaciowym. Sama glowa z
pewnoscia byta polichromowana. W pracy Zycie starozytnych posqgéw jej autor,
Tomasz Wujewski, pisze: ,,W Egipcie poprzez oczy dusza ka miala moznos¢
wchodzenia 1 wychodzenia z alternatywnego ciata, jakie tworzyta statua. Dla jej
ontologicznego statusu oczy, obok podpisu, miaty kluczowe znaczenie’269.
Spojrzenie posagdw imitowano na rézne sposoby — malujac zrenice lub wprawiajac
w oczodoly uzupetnienia z roznorakich materiatow. W przypadku Zielonej glowy
oczy zapewne byly polichromowane, inaczej niz w przypadku porownywanego z
dzietem popiersia Juliusza Cezara z marmurowymi, opracowanymi rzezbiarsko
oczami?’ (il. 55). Co wigcej, bioragc pod uwage stosunek Owczesnych do roli
posagoéw nalezy przypuszczaé, ze cato$¢ rzezby pokryta byla polichromig imitujgca
barwe ludzkiej skory.

Obecny wyglad rzezby wydaje si¢ nieomal nie do pogodzenia z jej
domniemanym pierwotnym stanem. Jednocze$nie podejmujacy si¢ zgodnej z teorig
Brotjego analizy badacz musi oprze¢ si¢ o dostepny fenomen wizualny.
Przypomnijmy, ze egzystencjalno-hermeneutyczna nauka o sztuce stawia prymat
przezycia ogladowego w generowaniu suwerennego sensu dziela, wobec ktérego
wtorne stajg si¢ wszystkie dyskursywne ustalenia. Zwigzane jest to z rolag medium,
jednoczacego widza i dzieto we wspdlnym horyzoncie metafizycznym, stajac si¢ na
tej podstawie nadrzedng instancjg sensu. Tak uj¢te znaczenie dzieta nie ogranicza si¢
do jego zwigzkéw z kontekstem powstania, lecz stanowi wilasciwy sobie przejaw
,historii ducha”, suwerenny wobec innych ludzkich aktywno$ci. Zdolnos¢ do
aktualizacji sensu w oparciu o istotowa dyspozycj¢ odbiorcy do projektowania

potrzeby absolutu na dzielo $§wiadczy o artystycznej randze przechowywanych w

209 T. Wujewski, Zycie starozytnych posagéw, Poznan 2018, s. 258.

270 Por. Egyptian Sculpture..., op.cit., s. 165.
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muzeach 1 galeriach artefaktéw, niezaleznie od ich historycznej warto$ci 1 stanu
zachowania?7!.

Pierwszym wrazeniem, jakiego doswiadcza stajacy przed dzietem widz,
zwigzane jest z odczuciem dekoracyjnie opracowanej powierzchni, ujgcia catosci
bryly jako zwartej materii. Doktadnie wypolerowany szaroglaz przycigga spojrzenie,
sktaniajac do $ledzenia wzrokiem $wiatla odbijajacego si¢ od tagodnie
uksztatltowanych zataman powierzchni (il. 1). Poczatkowo widz nie dokonuje
rozpoznania wyobrazenia, doznajac jedynie materialnosci dzieta, dekoracyjnosci
samego tworzywa, uzytego do jego wykonania. To faktura rzezby jako pierwsza
odpowiada na spojrzenie odbiorcy. Stanowi ona sama w sobie wartos¢,
doswiadczang przed wtorng identyfikacja bryly jako przedstawienia ludzkiego
wizerunku. Juz sam tytut nadany przez wspotczesnych — Zielona glowa — §wiadczy o
najbardziej wyrdzniajacej si¢ jakosci rzezby, jaka jest barwa zastosowanego
tworzywa. To wlasnie kamien jako taki, pomimo, ze poddany dzialaniu reki artysty,
jest podstawa doswiadczania sensu omawianego dzieta.

Zastosowanie przez tworce Zielonej glowy szczegodlnego rodzaju surowca na
poziomie wizualnym skutkuje doswiadczeniem wyjatkowej powierzchni dzieta,
stanowigcej samodzielng jakos$¢ estetyczng. Aby zrozumie¢ wyjatkowa role faktury
potrzebne bedzie zastosowanie mys$lowego eksperymentu. Polegatby on na
wyobrazeniu sobie ogdlnego zarysu omawianego obiektu bez detali sugerujacych
przedstawienie ludzkiego oblicza. Harmonijna bryta w ksztatcie zblizonym do owalu
o I$nigcej powierzchni sama w sobie jest obiektem, w oparciu o ktory moga
konstytuowac si¢ artystyczne przezycia, budzac skojarzenia chociazby z rzezbami
Constantina Brancusiego. Wynika to z dekoracyjnego charakteru materiatu,
zaprzeczajacego realizmowi Zielonej glowy 1 uniezalezniajgcego wizualnie fakture
od pozostatych jakosci dzieta

Dzigki narzucajacej si¢ wizualnej jakosci powierzchni z wigksza klarownoscia
wykaza¢ mozna wyjatkowa role materiatu dzieta wykraczajacego poza fizyczne
wlasciwosci — zgodng z pojeciem ziemi rozpoznanym na gruncie Heideggerowskiej

refleksji o sztuce. Egipska rzezba portretowa, w szczegolnosci z okresu

271 Por. M. Brotje, Der Spiegel der Kunst..., op. cit., s. 51.
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schytkowego, skupia si¢ na wiernym oddaniu wygladu oblicza modela, co zwigzane
jest z religijng funkcja wizerunku. Jak wskazaliSmy powyzej, podobienstwo w
przypadku Zielonej glowy osiagnigte zostalo pomimo dekoracyjnych cech uzytego
materialu. Indywidualno$¢ postaci oddano przede wszystkim za pomoca precyzyjnie
opracowanych ryséw twarzy, a takze dzigki odwzorowaniu anatomii czaszki,
przywodzacej model wykorzystywany do nauki w szkole medycznej?72. Pozbawiona
wloséw glowa pozwolita arty$cie precyzyjnie odda¢ jej ksztalt w kamieniu.
Naturalne wglebienia i wypuklosci przebiegaja przez cala powierzchni¢ sklepienia
czaszki. Ksztalt glowy podkresla gra $wiatla — jego zatamania na powierzchni
odpowiadaja liniom szwéw ludzkiej czaszki. Lagodne opracowana krzywizna,
akcentowana bardziej 1 mniej o$wietlonymi fragmentami, poza werystycznym
oddaniem szczegdtow wygladu modela, subtelnie dynamizuje kompozycje rzezby.
Pozwala, aby wzrok §lizgal si¢ po powierzchni bryly, analizujac przebieg tagodnych
zataman S$wiatla. Na oczach widza dokonuje si¢ stopniowe przeksztalcanie
optycznych, dekoracyjnych wiasciwosci szarogtazu w haptycznie uymowane jakosci
przynalezne biologicznej tkance zywego organizmu. Weryzm opracowania ksztaltu
Zielonej glowy tudzi spojrzenie, pomimo $wiadomosci ogladania martwego
kamienia. Widz poddaje si¢ iluzji — jak gdyby czaszka egipskiego kaptana pod
palcami odbiorcy miata zacza¢ pulsowaé ptynaca od skroni krwig.

Dookreslenie indywidualnego charakteru postaci dokonuje si¢ w spojrzeniu
odbiorcy poprzez formowanie si¢ rysow twarzy modela. Poczawszy od migkko
zarysowanej linii podbrodka, podlegajacego analogiczne] do opisane] powyzej
wizualnej transformacji w cialo, wzrok widza dociera do ust postaci (il. 2). Wydatne,
plastycznie opracowane wargi tudza realizmem. Precyzyjne ujgcie ich ksztattu
podkresla odtworzona anatomia migsni okreznych ust. Wrazenie to poteguje
przemieszczanie si¢ odbiorcy wzgledem rzezby. Wyraz twarzy, charakterystyczny dla
egipskich rzezb powstalych w tym samym czasie co Zielona glowa, okreslany jest

jako tajemniczy, subtelny usmiech?73. Rozpoznanie to jest stuszne jedynie czgsciowo

272 Uwaga autora dotyczy popiersia kaptana z Muzeum w Kairze. Powstato ono w zblizonym czasie
co Zielona glowa 1 prezentuje podobny poziom precyzji w opracowaniu ksztattu czaszki modela. Por.
G. Maspero, Art..., op. cit., s. 253.

273 W. Kaiser, Ein Statuenkopf der Agyptischen Spdtzeit, ,,Jahrbuch der Berliner Museen”, t. 8 (1966),
s. 15.
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— nieznaczny u$miech zdaje si¢ pojawia¢ w momencie, gdy ogladamy rzezbe en face.
Wrazenie zanika wraz ze spojrzeniem na twarz od dotu (il. 3). Profil postaci ma juz
zdecydowanie inny, powazny i dostojny wyraz. Wargi modela w trakcie ogladu zdaja
si¢ ozywaé, tudzac pozorng zmiang mimiki oraz, na poziomie wizualnym, przeczac
wlasciwosciom fizycznym tworzywa, z ktorego zostaty wykute. Plastyczne i1
realistyczne opracowanie ust sprawia, ze w percepcji odbiorcy dochodzi do
utozsamienia ukazanego fragmentu z prawdziwym ludzkim ciatem.

Zaden inny detal anatomiczny nie zostal tak wiernie przedstawiony jak usta.
Opracowanie bruzd nosowo-wargowych, réwnie realistyczne, na skutek symetrii i
zaokraglonego skrecenia zmierza w stron¢ dekoracyjnosci. Dzigki temu detale
zyskuja pewien stopien autonomii wzgledem nasladowanej rzeczywistos$ci. Podobny
charakter przyjmuja pozostale zmarszczki, czego wyraznym przykltadem sg trzy
delikatnie zarysowane, niemalze pionowe kreski nad wargami. Nie nasladuja one
naturalnie wystepujacych bruzd ludzkiej twarzy, lecz zyskuja zdecydowanie
dekoracyjny charakter. Miatoby to jeszcze wigksze znaczenie, gdyby nie ubytek
materialu nad prawg strong ust postaci, gdzie z pewnosciag znajdowaly si¢
analogicznie zakomponowane detale. Nalezy przyja¢, ze elementy przedstawienia
wplywajace na realizm opracowania podobizny kaptana musialy oddziatywac silniej
przy zachowaniu oryginalnego wygladu dzieta, z powierzchnig rzezby pokryta
polichromig imitujaca barwe ludzkiej skory.

Dekoracyjny charakter wspotkonstytuujacych oblicze elementdw zwigzany jest
z naturalng dla ludzkiej twarzy symetria. W przypadku Zielonej gfowy ceche te
wykorzystano do celow artystycznych. Z jednej strony, kazda zmarszczka na twarzy
kaptana sprawia, ze przedstawiona posta¢ zyskuje realistyczny wyglad — wierny
anatomicznie ksztalt glowy zostaje podkreslony przez bruzdy formujace wyglad
twarzy. Z drugiej strony, w przewazajacej cze$ci symetrycznie umieszczone
zmarszczki przywoluja specyficzng dekoracyjno$¢ tradycyjnego stylu sztuki
egipskiej, charakterystyczng nawet dla dazacej do weryzmu twdrczosci czasOw

ptolemejskich. Ponownie nalezy zwrdci¢ uwage na zmarszczki po obydwu stronach
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ust, a takze na charakterystyczne bruzdy po obu stronach oczu. Ich wydtuzona linia
odnosi si¢ do rozwigzan stosowanych w tradycyjnych egipskich przedstawieniach274,

Tym, co w trakcie ogladu dzieta w rownym stopniu jak plastycznie opracowane
usta przycigga uwage odbiorcy, sa oczy postaci. Oczodoty, w ktérych zostaty
osadzone, wraz z otaczajagcymi kos¢mi opracowano zgodnie z zasadami anatomii (il.
4). Migdatowaty ksztalt zostal wyraznie podkreslony linig powiek, optycznie
przedluzona zmarszczkami o dekoracyjnym ksztatcie. Gatki oczne obecnie
pozbawione sg teczowek i1 zrenic. Gtladka, delikatnie wypukta powierzchnia nie
wyraza zadnych emocji ani przejawow wewnetrznego zycia modela. Napotykajacego
martwe spojrzenie postaci widza uderza wyzierajaca z nich pustka. Nie powinno to
zaskakiwaé, wszak ogladamy zimny kamien?7s.

Spogladajac w oczy portretowanego kaptana na powrdt przywrocony zostaje
naturalny porzadek rzeczy — Zielong glowe postrzegamy jako bryle artystycznie
opracowanego kamienia, nie za$ jako oblicze kaplana. Sposéb opracowanie oczu
przywoluje dekoracyjng powierzchni¢ rzezby. Ich rola w procesie percepcji
zaskakuje w szczegdlnosci wobec kontrastu do werystycznie opracowanych,
tchngcym zyciem warg. Rozdzwigk wynikajacy z odmiennego opracowania detali
dostrzegalny jest jednak jedynie w przypadku wyabstrahowania poszczego6lnych
elementdw z cato$ciowego wrazenia rzezby. Postrzegajac dzieto jako niepodzielng
cato$¢, nie ograniczajaca si¢ do zbioru poszczegolnych detali tworzacych wizerunek,
widzimy rzezbe tacznie z bruzdami budujagcymi rysy twarzy modela. Elementy te
charakteryzuja si¢ opisang wczes$niej niejednoznacznoscig wykonania. Jako
podporzadkowane ludzkiej anatomii, a jednocze$nie bedace rodzajem ornamentu
tradycyjnego dla starozytnej sztuki Egiptu, zmarszczki wytaniajgce si¢ i zanikajace
na powierzchni twarzy ptynnie tacza odmiennie opracowane, pozornie wizualnie
nieprzystawalne detale. Bruzdy cechuje dwoisto$¢, wzajemnie wykluczajacy si¢
charakter. Faldy tworza wizerunek portretowanej postaci, nasladuja nature,

pozwalaja zobaczy¢ czlowieka w zimnej bryle; z drugiej strony ich dekoracyjnos¢

274 Wydhuzona linia idaca od kacika oka jest charakterystyczng cechg stylistyczng wigkszoSci
podobizn ludzkiej twarzy powstalych w Starozytnym Egipcie, co swoj wyraz odnajduje w
popularnym symbolu okresu Starego Panstwa — ,,oku Horusa”.

275 Podobne opracowanie — rozpicte pomiedzy mimesis a akcentowaniem wlasciwosci materiatu —
cechuje uszy postaci, ktore ujmowac nalezy jako ,,mikrotemat” w obrebie dzieta.
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odsyta percepcje odbiorcy na powrdt do kamienia w ktorym wykuto oblicze. Zielona
glowa ponownie staje si¢ ozdobnym artefaktem, z misternie opracowanymi detalami,
ktorej funkcja nie ogranicza si¢ do wiernego odtwarzania rzeczywistosci — twarzy
kaptana zyjacego nad Nilem ponad 2000 lat temu.

Przypomnijmy, ze rzezba w chwili powstania musiata prezentowac si¢ inaczej,
kiedy powierzchni¢ powiek niewatpliwie pokrywata polichromia imitujgca teczowki
1 zrenice. Sposob oddziatywania tego detalu musial jawi¢ si¢ wowczas odmiennie niz
dzisiaj — spojrzenie postaci nie byto martwe, lecz w najwyzszym stopniu ewokowato
zycie przedstawionego mezczyzny. Wobec tego trudno w sposobie opracowania oczu
postaci szuka¢ zrodla konstytuowania si¢ transhistorycznego sensu dziela. Tym
jednak, co na przestrzeni setek lat istnienia obiektu pozostalo niezmienne, jest
plastyczne opracowany ksztalt glowy 1 rysow twarzy. Mimo obecnego braku
polichromii, tym co narzuca si¢ odbiorcy Zielonej glowy jest dwoisto$¢ percepcji
dzieta — relacja cielesnosci postaci 1 wizualnych wtasciwos$ci kamienia. Pokrywajace
twarz bruzdy w najwyzszym stopniu zaburzaja ,.cielesno$¢” rzezby. Zmarszczki z
jednej strony — jak nalezy si¢ domysla¢ — wiernie oddajg rysy twarzy modela, z
drugiej za$ strony podkres$laja dekoracyjny charakter przedstawienia, nawigzujacy do
tradycyjnych, zgodnych z konwencja przedstawieniowg egipskich wizerunkow. Na
poziomie wizualnym detale te ,,odwodza” widza od trwania w utudzie mimetyzmu,
zZwracajac naszg percepcje ku materiatowi dziela.

W dwuznacznosci, ptynnie zmieniajgcej si¢ w trakcie percepcji widza, zamyka
si¢ wizualny sens analizowanego dzieta. Suwerenny oglad rzezby skutkuje wcigz
ponawiang transformacja kamiennej bryly w ludzkie cialo, a nastgpnie powr6t do
pierwotnego stanu kunsztownie opracowanego, chtodnego materiatu. Wrazenia tego
nie nalezy w zadnym wypadku rozumie¢ jako rozwijajacego si¢ w czasie. Dokonuje
si¢ ono symultanicznie w oparciu o wizualno$¢ dzieta i nie wymaga dostepu do
informacji na temat historii 1 kontekstow, w ktorych osadzone jest dzieto. Opisywane
tutaj nieustannie uaktualniajace si¢ wizualne przeobrazenie (kamien-cialo-kamien)
nosi znamiona czasowego rozwoju jedynie z powodu koniecznosci dyskursywnego
ujecia doswiadczanego zjawiska. Przyjeta na potrzeby analizy narracja jest zawsze

redukcyjna wzgledem wizualnie ujmowanych jakosci dzieta, lecz niezbgdna do
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uchwycenia przedracjonalnego procesu percepcji i przekazania istoty oddzialywania
obiektu.

Zatozenie, ze Zielona glowa jest dzietem sztuki, nie za$ jedynie dekoracyjnym
lub uzytkowym artefaktem, spelniajacym swoja funkcje wylacznie w danym
momencie historycznym, implikuje iz rzezba — poza wszelakimi innymi,
przystugujacymi jej cechami — odznacza si¢ pozaczasowa aktualnoscia, wskazujac
bytowi (,,Ja”) na mozliwo$¢ transcendowania poza narzucone mu przez cielesno$¢
ograniczenia. Ten pozahistoryczny aspekt dzieta wyraza Brotjowska idea ,,obrazu-
stworzenia”, a wigc przypomnijmy — mozliwos¢ kazdorazowego stwarzania si¢
malowidta na nowo w obrgbie wilasnych granic ,,0d poczatkowej formy
przejsciowego derywatu — poprzez stan maksymalnego zgeszczenia — az do
koncowego catkowitego rozpuszczenia™276. Cykliczny proces dokonuje si¢ na oczach
kontemplujacego widza, nie stajacego przed dzielem w celu ,,zrozumienia”, lecz
poddajacego si¢ jego pozarefleksyjnie pojmowanemu oddzialywaniu. Do spdjnego
wyrazenia dynamicznego bytowania dzieta, ze wzgledu na cykliczng strukture i
gleboko egzystencjalny sens, adekwatnym staje si¢ przyjecie jako narracji
odniesienia do paraboli. Przypomnijmy, ze odpowiada temu wprowadzone przez
niemieckiego badacza pojgcie analogii (Gleichnis), nie wyrazajace wprost znaczenia
dzieta, lecz przyblizajace z maksymalng wiernoscia jego istotowy sens. Analogia
niejednokrotnie czerpie z tresci biblijnych, jednak juz sam Brotje wskazywal na inne
zrodta narracji, ujmujacych istot¢ znaczacych dla rozwoju kultury dziel?77. W
przypadku analizowanej rzezby zasadnym staje si¢ zaczerpnigcie z egipskiej tradycji.
Umozliwi to postawienie hipotezy zaktadajacej, Ze rzezbiarz w intencjonalny sposob
postuzyt si¢ medium do wyrazenia prawd przekraczajacych przedstawienie. Mozliwe
jest to dzigki temu, ze analogia mogla by¢ tworcy znana w okreslonych warunkach
historycznych. Warto jednak zaznaczy¢, ze celowe dziatanie twoércy nie jest
konieczne 1 nie zmienia nic w postrzeganiu Zielonej glowy oddzialujacej — co
zostalo wykazane na drodze powyzszej analizy — bez okreslonego wczesniej,

narzuconego kontekstu.

276 Por. M. Bryl, ,,Stworzenie-Analogia™”..., op.cit., s. 183.

277 Por. ibidem, s. 186.
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Jak ma si¢ jednak wilasciwa danemu kregowi kulturowemu narracja do
pozahistorycznej aktualnosci sensu dzieta? Pytanie jest tym bardziej zasadne, ze nie
dotyczy zywej, praktykowanej wspotczesnie religii, lecz mitologii bedacej reliktem,
funkcjonujacej w ramach okreslonej cywilizacji, dzi§ stanowiacej jedynie przedmiot
zainteresowania pasjonatow 1 studiow badaczy starozytnosci. Aby wyjasnié
zasadno$¢ postuzenia si¢ analogia nalezy przywota¢ podstawowa funkcje, taczaca
mitologig, religie¢ 1 metafizyke. Pomimo réznic, wszystkie stanowig sposoby opisu
rzeczywisto$ci zarowno empirycznej jak i pozazmystowej. Jako takie podejmuja
rowniez zestaw fundamentalnych zagadnien dotyczacych ludzkiej egzystencii.
Chociaz trudno byltoby dzi§ odnalez¢ cztowieka, ktéry z przekonaniem
przyjmowalby opis po$miertnych losow zawarty w egipskiej Ksiedze Umarlych,
motyw cyklicznej wedrowki ba uzna¢ mozna za pewien etap rozwoju, sktadowa
budowanej przez wieki kultury. Intuicje zawarte w egipskich pismach dotyczacych
eschatologii stanowig wyraz niezmiennych, egzystencjalnych niepokojow i1 dazen
ludzkich, co na poziomie strukturalnym wyraza si¢ poprzez schematy spotykane
chociazby w mitologiach z innych kregow kulturowych. Tym, co niezaprzeczalnie
aktualne jest chociazby problem dylematu psychofizycznego — w tym $mierci, jako
niepojmowalnego zerwania ciggtosci jazni i ciata.

Powrdéémy raz jeszcze do szeroko rozwinigtego systemu eschatologicznego,
jaki wypracowata cywilizacja powstala nad Nilem. Ceremonia pogrzebowa, ktorej
elementem byla mumifikacja, grzebanie ciat w monumentalnych grobowcach,
sktadanie ofiar, a takze tworzenie wizerunkow zmartego, zwigzana byly ze
specyficznie rozumianym podziatem na rézne rodzaje duszy. Dla roli rzezby w
rytuatach sepulkralnych fundamentalny jest wspomniany rozdzial pomigdzy
fizycznym ciatem (XA4¢) 1 ba, czyli dusza umozliwiajacg zmarlemu bytowanie w
za$wiatach, nadajaca cztowiekowi wlasciwa mu indywidualno$¢ juz za zycia?’s.
Przypomnijmy, ze ten aspekt ba symbolizowany byl przez twarz (z ciatem ptaka,
mogacym wznie$¢ si¢ ku niebu) — stad skupienie na wiernym oddaniu szczegdtow

oblicza, cechujacy egipska rzezbe. W wyniku pogrzebowych czynnosci ba

278 Pomijam inng opisang w mitologii egipskiej sktadowa duszy — ka, ktorej interpretacja zwigzana
jest ze spoteczng rolg cztowieka i nie wiaze si¢ z poruszanym w analizie problemem ludzkiego
wizerunku i jednostkowego bytu w zwigzku z zyciem pozagrobowym.
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opuszczata ciato zmarlego 1 wzlatywata ku zaswiatom. Rozdzielenie to opisywane

jest w formutach zawartych w egipskiej ksiedze umartych:

Niebo dla ba, ktére moze tam spoczaé,

ziemia dla ciata, o Panie Laski (thum. wtasne)279

Podobne zapisy wystgpowaly powszechnie w tekstach pogrzebowych okresu
Nowego Panstwa i1 pdzniejszych, wigc rowniez w czasie, kiedy wykonana zostata
Zielona glowa?30. Zgodnie z wierzeniami tego czasu ba, pomimo rozdzielenia, byta
w statym zwigzku z ciatem zmartego, pozostajagcym na ziemi. Bezposrednim wzorem
byt tutaj los boga stonca, ktérego ha w ciggu dnia wedrowata po niebie, w nocy za$
znikata w zaswiatach, oddajac si¢ procesowi regeneracji. To mityczne wyjasnienie
codziennie obserwowanego ruchu stonca wyrazalo posmiertny los kazdego
czlowieka. Przynalezne zmartemu ba wzlatywato ku niebu, skad jednak co noc
powracato do zabalsamowanych zwtok. Cykl ten okreslat wyjatkowa wspotprace
dwoch sktadowych bytu ludzkiego — ciata stanowigcego zrodto energii dla ba, ktora
z kolei pozwalata przekroczy¢ cztowiekowi jego fizyczno$¢2s!.

Powr6¢my do analizowanego dzieta. Aby zrozumie¢ cechujaca Zielong gltowe
dynamiczng ambiwalencj¢, mozemy odnie$¢ si¢ do wskazanych elementéw kultury
starozytnego Egiptu, specyficznych rytuatow i wynikajacych z nich funkeji
przedstawien rzezbiarskich. Do objasnienia cyklicznego konstytuowania si¢
wizualnos$ci dzieta, przebiegajacego na dychotomii pomiedzy dekoracyjnie
opracowanym kamieniem a tchnaca Zzyciem tkanka ludzkiego ciala, przywotajmy
posmiertng wedrowke ba 1 jej nierozerwalnego zwigzku z ciatem (XA¢). Analogia ta
bazuje na strukturze zwigzku rzeczywistosci materialnej] 1 pozazmystowej (ba
wzlatujace z martwego ciata ku niebiosom, powracajace don po zapadnigeciu zmroku,
aby nazajutrz kontynuowac¢ swoja wedrowke) mogacej stuzy¢ za analogie do relacji

tworzywa rzezby, przekraczajagcego swoje fizykalnie ujmowane wilasciwosci i

279 | The sky for your ba, that it may rest there, the earth for your corpse, O Lord of Provisioning!”,
por. J. Assman, Death and Salvation in Ancient Egypt, Ithaca 2005, s. 93.

280 Tbidem, s. 91.

281 Ibidem, s. 93.
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przeistaczajacego si¢ w transcendentng materi¢. Transcendowanie medium zaklada
mozliwos¢ wizualnego przeobrazenia w ciato, ktére jednak, poprzez wtasciwg sobie
kompozycje 1 opracowanie materii, zawsze na powrdt przywotuje realne cechy
kamienia. Dodatkowym uzasadnieniem jest ,tres¢” dzieta, a wigc portretowe
przedstawienie oblicza. Zapewne spelnialo ono okreslong funkcje w starozytnym
Egipcie — przywotywato indywidualny rys modela, utozsamiany z jego ba. W tym
kontekscie obiekt przywoluje mitologiczne objasnienie po$miertnej wedrowki duszy
nie tylko na poziomie przedstawienia, lecz roOwniez poprzez immanentne cechy
medium rzezbiarskiego.

Na drodze analizy suwerennych jakosci wizualnych objawia si¢ nam znaczenie
Zielonej glowy, zawarte nie w treSci czy kontekscie dziela, lecz zakorzenione w
immanentnych wlaéciwosciach medium. Zyjacy ok. 2000 lat temu egipski artysta w
swojej pracy zawarl poczucie egzystencjalnego leku wlasciwego wszystkim ludziom
— czy to zyjacym nad Nilem w epoce faraondw, czy tez korzystajacych z dorobku

cywilizacji chrzescijanskiej kilka tysiecy lat poznie;.
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II. 2. Ranne Amazonki — analiza porownawcza wersji Kresilasa (II w. n.e.) i
Polikleta (I ¢wieré¢ II w. n.e.)

Niniejsza analiza za cel przyjmuje przesledzenie prezentacji suwerennych
jakos$ci wizualnych dwoch wykutych w marmurze dziet podejmujacych temat Rannej
Amazonki. Obydwie z analizowanych tutaj prac eksponowane sg w Braccio Nuovo
— pobudowanej za pontyfikatu Piusa VII (1822 r.) galerii bedacej czescig kompleksu
Muzeéw Watykanskich. Prezentacja figur w zamknietych poétkoliscie niszach
uniemozliwia ich obchodzenie i wymusza oglad vis-a-vis kazdego z dziet. Sposéb
ekspozycji potwierdza frontalna kompozycja obydwu figur, unikajgca operowania
znaczacymi perspektywicznymi skrotami.

Amazonki pojawiajg si¢ w mitach przy okazji opisu dwunastu prac Heraklesa.
Jednym z zadan, do ktoérego wykonania zobowigzany zostal heros, bylo zdobycie
pasa Hipolity, krélowej plemienia wojowniczych kobiet zamieszkujacych wybrzeze
Morza Czarnego. Przepaska byla prezentem podarowanym przez jej ojca Aresa, boga
wojny, ktory wraz z najadg Harmonig dat poczatek walecznemu plemieniu?32. Znane
ze swojej wojowniczosci Amazonki wychowywaty jedynie cérki, pozbywajac si¢
syné6w?283. Hipolita poczatkowo chciata unikng¢ konfliktu z Heraklesem i jego
druzyna. Uwiedziona przez herosa pragneta podarowaé mu swoj pas w darze, jednak
ostatecznie doszto do wielkiej potyczki pomigdzy przyjezdnymi a wojowniczymi
kobietami, z ktorej zwycigsko wyszedl Herakles. Niektore wersje mitu podaja, ze w
wyprawie po pas Hipolity brat udzial rowniez Tezeusz. Wedlug innego podania
legendarny witadca Aten przybyl do panstwa Amazonek kilka lat pdznie;j.
Uprowadzenie krolowej Antiope doprowadzito do wojny Grekéw z plemieniem
wojowniczek. Byl to pierwszy konflikt, podczas ktérego Atenczykom udato
si¢ odeprze¢ ataki najezdzcow.

Pierwsza z analizowanych Rannych Amazonek jest figura odnaleziona w Villa

Aldobrandini nieopodal wloskiej miejscowosci Frascati (il. 5). Dzieto jest rzymska

282 Wedtug innych wersji mitu, matka Amazonek byla Afrodyta lub Otrere. Por. R. Graves, Mity
greckie przet. H. Krzeczkowski, Warszawa 1968, s. 442.

283 Chtopcéw zabijano lub, wedtug innej wersji mitu, okaleczano (kobiety tamaly im rece i nogi) i
zmuszano do prac gospodarczych. Por. idem, Mity greckie, op.cit., s. 442-443.
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kopig greckiego oryginatlu przypisywanego Kresilasowi2$4, ktorego powstanie datuje
si¢ na ok. 430 r. p.n.e.28 Realizacja z Braccio Nuovo stanowi kompilacje dwoch
typow przedstawieniowych Rannych Amazonek — Lansdowne, zwanym tez Sciarra
oraz Mattei?8¢ (il. 56). Z pierwszym ze wskazanych typoéw watykanska figure taczy
opracowanie torsu i draperii chitonu, uktad gtowy i1 uniesienie prawego ramienia
postaci wraz z charakterystycznym gestem ,,prezentacji”’. Charakterystyczne dla typu
Mattei sg z kolei: kontrapost z wysunieta prawg noga oraz lewa rgka podtrzymujaca
kotczan.

Figura wznosi si¢ na prostopadtosciennej, niewysokiej podstawie, ktorej
powierzchni¢ znaczg wyrazne $lady po uderzeniach dluta (il. 6). Ukazana w
kontraposcie posta¢ wspiera si¢ o kolumne/pien287 z or¢zem wojowniczki — tarczg i
labrysem (rodzajem obusiecznego topora). Chiton okrywajacy ciato kobiety dzieli si¢
na odmiennie wzgledem siebie opracowane partie. Dolna cz¢$¢ draperii uktada si¢ w
tagodnie opadajace, ptytko rzezbione faldy malzowinowe, przedzielane pionowymi
walkami w centrum i po bokach figury. Wyzej opracowanie szaty staje si¢ bardziej
plastyczne. Poczawszy od wyraznego zgrubienia podwinietych fatd, pasma draperii
biegng ku prawemu ramieniu postaci, stajac si¢ na powrot coraz plytsze, niemal
zespalajac si¢ wizualnie z nagg skorg Amazonki. Dokonujacy si¢ w akcie percepcji
rozwdj materii szaty w centralnej czesci dzieta zaburza dodatkowo cienki, ptasko
opracowany pasek oplatajacy tali¢ postaci. Sposob odkucia szaty, ztobionej
glebokimi bruzdami draperii, kontrastuje z gltadka powierzchnig skory kobiety.
Opuszczonym swobodnie lewym ramieniem posta¢ podtrzymuje kotczan (il. 7).
Pokrowiec na strzaly jest jedynym detalem, ktory w tak znaczacy sposdb wystepuje
ku widzowi, wymuszajac zmian¢ pozycje¢ odbiorcy i oglad dzieta z innych punktow
widzenia. Drugie ramig jest uniesione, w dioni zawieszonej nad glowa postac $ciska

kanciasty przedmiot. Gest kieruje wzrok widza ku nieznacznie pochylonemu obliczu.

284 'W literaturze pojawiaja si¢ tez inne propozycje atrybucji, o ktérych pisze Brunilde Sismondo
Ridgway. Por. B. S. Ridgway, 4 Story of Five Amazons, ,,American Journal of Archaeology”, t. 78, nr
1 (Styczen 1974), s. 7-13.

285 Kopia powstata w I w. n.e.

286 Rozroznienie poszczegolnych typow por. B. S. Ridgway, 4 Story of Five Amazons..., op. cit.

287 Uproszczony sposob opracowania detalu uniemozliwia jego precyzyjng identyfikacje.
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Twarz z fagodnymi rysami okala fryzura z wlosami uktadajacymi si¢ w plastycznie
odkute fale.

Przebiegajaca intuicyjne percepcja dzieta, dokonujaca si¢ mimowolnie przed
rozpoznaniem ikonografii przedstawienia ukazuje dwa dominujace sposoby
opracowania materii dzieta. Pierwszy z nich zwigzany jest z akcentowaniem
przestrzennego charakteru detali. Prostopadtoscienna podstawa z wyraznie
widocznymi uderzeniami narz¢dzia rzezbiarza stanowi rodzaj pramaterii —
autoreferencyjnego ukazania tworzywa dzieta, z ktorego wyrdznicowuje si¢ figura
poddawana oddziatywaniu medium. Wizualny wzrost rozpoczyna si¢ od osadzonych
na podstawie trzech elementéw: kolumny/pnia ostonigtego przez orez oraz konczyn
Amazonki.

Wznoszaca si¢ na prostopadiosciennym cokole podpora przyjmuje walcowaty
ksztalt. Na generalny sposob percepcji detalu znaczaco wptywaja jednak tarcza i
labrys. O ile kolumna/pien jawi si¢ jako prosta geometryczna forma (harmonijnie
kontrapunktujac prostopadtoscian cokotu), tak wsparty o podporg orgz komplikuje
wizualne wlasciwosci tego detalu, implikujac potrzebe zmiany perspektywy ogladu,
ktéra umozliwi identyfikacje ogladanych elementow.

Kolejny etap wizualnego rozwoju dzieta dokonuje si¢ w tagodnym przejsciu od
kolumny/pnia podpierajacego orez do partii konczyn dolnych. Prawa noga postaci,
bedaca bezposrednim punktem podparcia figury jest wyprostowana w kolanie i
stabilnie podtrzymuje sylwetg. Gtadka powierzchnia skory nie prowokuje widza do
zmiany frontalnego ogladu rzezby. Odmiennie przejawia si¢ jednak sposob
opracowania zgigtej w kolanie, lewej nogi postaci. Odchylenie do tylu stopy wplywa
na przestrzenng percepcje figury, sugerujac zmian¢ pozycji widza i ujecie dzieta w
perspektywicznym skrocie ukazujagcym przedstawione w kontraposcie konczyny.
Odmienno$¢ opracowania obydwu nog podkresla sandat, ktorego dekoracyjny pasek
oplata jedynie kostke lewej stopy postaci.

Wplyw konczyn dolnych na wyzsze partie figury podkresla fakturowe
przejscie pomiedzy udami postaci a szata, ktorej marszczenia ukladajg si¢ w
malzowinowe fatdy. W miejscach bezposredniego wizualnego zwiazku transformacja

materii dokonuje si¢ subtelniej niz w centrum, za§ spowijajace posta¢ fragmenty
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chitonu sptywaja formujac ptytkie, tagodnie zatamane bruzdy. ,,Zggstnienie” medium
nastepuje w tych miejscach szaty, ktore nie stykajg si¢ z gladko opracowanymi
partiami dziela. Miejscem, w ktérym dominowaé zaczyna akcentujacy
przestrzenno$¢ sposob ksztattowania medium, s3 piszczatkowate faldy szaty
opadajace wzdtuz osi figury. Plastyczne watki draperii zwezajg si¢ ku gorze, kierujac
wzrok ku fragmentowi tkaniny powyzej bioder postaci. Migsiste fatdy kolposu w
centralnej partii figury wyrdzniaja si¢ swoim plastycznym opracowaniem. Grube
walki materiatu wpisujg si¢ w ksztalt trojkata z wierzchotkiem skierowanym ku
gbrze, a jednocze$nie wizualnie cigza ku prawej stronie rzezby (w tym miejscu
marszczenie materialu jest najintensywniejsze). Drapowane faldy oparte na prawym
ramieniu trdjkatnej kompozycji ,,spychaja” wzrok odbiorcy ku ramieniu
podtrzymujacemu kotczan, za$ gorny wierzcholek trojkata kieruje percepcje w strone
dokonujacego sie wyzej dalszego rozwoju wizualnego medium.

Zatrzymujac wzrok na kolczanie widz dostrzega radykalnie inny sposob
wizualnego oddziatywania tego detalu wobec pozostalych elementow rzezby.
Skierowany w stron¢ widza pokrowiec na strzaly przymusza odbiorcg¢ do zmiany
pozycji wobec dzieta i oparciu si¢ o perspektywiczne skroty umozliwiajace
przedmiotowe rozpoznanie detalu. Rozpoznanie to wymaga od widza
przemieszczania si¢ wobec dzieta i ,,rozbicia” harmonii wizualnej przejawiajacej si¢
w ogladzie z jednego miejsca vis-a-vis rzezby. Wizualne dookreslenie kolczanu
pociaga za sobg utrat¢ stabilnego punktu ogladu pozostalych elementow figury i
pozbawienie spojrzenia dotychczasowych punktow odniesienia. Jednoczesnie skroty
perspektywiczne w trakcie ogladu przeksztalcaja 1 zakrywaja istotne fragmenty
dzieta, sktaniajagc odbiorce do powtdrnego przyjecia pozycji na wprost Amazonki.
Stajac ponownie wobec wizualnego niedookreslenia kotczanu wzrok widza szuka
ucieczki, powracajac ku migsistym faldom kolposu i dalej, w strone wyzszych partii
dzieta.

Chiton okrywajacy tors postaci dzieli si¢ na dwie odmiennie opracowane
czesci. Podziat ten wynika ze sposobu przedstawienia ptaskiego paska,
przerywajacego glebokie ztobienia powierzchni szaty. Na poziomie wizualnym

element opisujacy tali¢ postaci zatapia si¢ w plastyczng materi¢ dzieta, hamujac jej
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postepujacy wzrost przestrzennego oddziatywania. Pasek napotyka jednak opor
drugiego fragmentu tkaniny, sptywajacej od géry do lewego boku Amazonki. Pasmo
materialu zdaje si¢ bra¢ swoj poczatek z lewego boku kobiety, dotykajacego
pokrowca na strzaty.

Na wysokosci piersi postaci, w partiach prezentujacych nagg skore Amazonki,
materia powraca do gladkiej faktury, ,,wycofujac si¢” w ptaszczyznowo oddang
powierzchni¢ ciala. Przestrzenne uksztaltowanie powraca w wigkszym stopniu
jedynie w opracowaniu piersi, stanowigcych powtdrzenie form kolan postaci — z
lewa jako strukturg przejSciowa pomiedzy plaszczyznowym 1 przestrzennym
sposobem opracowania, oraz prawa, charakteryzujaca si¢ wieksza wypuktoscia
wobec gladkiej powierzchni okalajacego ja ciala. Negatywowym odbiciem
wypuktosci piersi jest wgtebienie pachy, ktore wiedzie wzrok widza ku uniesionemu
ramieniu postaci (il. 8). Oparty na diagonali kierunek podniesionej konczyny
akcentuje przechylona glowa Amazonki, zwracajac uwage widza na wysunigty
tokie¢ wojowniczki. Tutaj medium dzieta ponawia swoje dazenie do wystgpienia ku
przodowi, w stron¢ stojacego przed figura odbiorcy. Jednoczes$nie jest to punkt
zwrotny wizualnego rozwoju rzezby. Ugigte rami¢ 1 dlon skierowana w dot na
powrdt zwraca spojrzenie widza w stron¢ figury. Poprzez oblicze postaci wzrok
widza ze$lizguje si¢ swobodnie poprzez lewa piers i dalej ku ,,wyzywajacemu”
spojrzenie odbiorcy kotczanowi. W ten sposob stajemy ponownie w obliczu
okreslenia wlasnej pozycji wobec dzieta, ponawiajac cykliczny akt ogladu figury (il.
9).

Sposdb oddziatywania rzezby wyjasni si¢ wraz z poréwnaniem jej do figury
eksponowanej w tej samej galerii (il. 10). Odnaleziona w Palazzo Verospi wersja
Rannej Amazonki jest rzymska kopig datowang na pierwsza ¢wier¢ I w. n.e.,
reprezentujaca typ Sosikles (zwany tez Capitolino) przypisywany Polikletowi (ok.
430 r. p.n.e). Ukazana w kontrapos$cie wojowniczka, podobnie jak w przypadku
wersji Kresilasa, opiera si¢ o kolumng¢/pien. Uktad ndg i podpory stanowi lustrzane
odbicie typu Sciarra — posta¢ przenosi ci¢zar ciata na lewa noge, ktora wigze si¢
wizualnie z kolumna/pniem (il. 11). Inaczej niz w wersji Kresilasa prezentuje si¢

szata spowijajgca postac. Plaszcz w dolnej partii dzieli si¢ w wyraznie na dwie
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czgs$ci. Lewa strona drapowana jest ptytko, z nieznacznie zarysowanymi bruzdami
marszczacymi materiat. Opracowanie tkaniny zmienia si¢ po prawej stronie, znaczac
powierzchni¢ dzieta glgboko ztobionymi watkami fald. W wyzszej partii medium
wzmaga dynamike swojego oddziatywania. Podobnie jak w przypadku wczesniej
analizowanej Rannej Amazonki, upigty dekoracyjnie material chitonu tworzy na
wysokosci pasa biegngce poziomo walki, opracowane jednak mniej plastycznie niz w
wersji Sciarra. Powyzej tego detalu nastepuje zmiana uksztaltowania medium,
ktorego wizualny rozw6j wcigz ujawnia dwojaki sposob przejawiania si¢ w
spojrzeniu odbiorcy. Po pierwsze, analogicznie jak w przypadku pierwszej z
opisywanych rzezb zahamowany jest wizualny rozwoj figury, gdy wzrok widza
napotyka plaszczyznowo odkuta wstege oplatajaca talie wojowniczki. Z drugiej
strony, wyroznia si¢ podtrzymywany w dloni, wywiniety spiralnie fragment draperii,
przedstawiajacy odmienny sposob opracowania materii (il. 12). Pochwycona w gar$é¢
tkanina przyjmuje ksztalt skrgconej fali, w ktorej wglebienie zanurzaja si¢ palce
postaci. Jednak wizualny charakter owego zaglebiania w migkkie fatdy draperii
zasadniczo przemienia si¢ w spojrzeniu poddanemu logice ogladowej dzieta.
Odrzucajac refleksyjna §wiadomos$¢ 1 odniesienie do znanych z codziennosci relacji
pomigdzy rzeczami (w tym przypadku dtoni $ciskajacej material) oraz uznajac
prymat medium, dostrzegamy wytaniajaca si¢ ze skreconego dynamicznie ksztattu
materi¢, ktora w miar¢ postepujacego ku goérze wizualnego wzrostu zyskuje coraz
roOwniejsza, pozbawiong zataman i fald powierzchnie: poczawszy od ,,wynurzajacego
si¢” z wiru draperii palca, formowania si¢ poszczeg6lnych elementéw dloni, az po
ugiete ramie¢ postaci. Partia dzieta przedstawiajgca dlon $ciskajaca tkaning staje si¢ w
niezaposredniczonym dyskursywnie procesie ogladu miejscem intensyfikacji
oddzialywan na figur¢ niedostrzegalnych sit 1 stopniowego (przebiegajacego od
skreconej szaty ku prawej stronie) zwyciestwa ,lagodnego” opracowania,
wyznaczajacego dynamike dalszego ujecia medium dzieta.

Sposéb odkucia torsu powraca do dwojakiego sposobu ujecia materii, ktore
charakteryzowalo szate okrywajaca uda postaci. Po lewej stronie dziela widzimy
odstonigtg pier§ wojowniczki. Harmonijng sferyczna wypuklo$¢ detalu akcentuje

sasiadujace z nig od gory wglebienie pachy. Prawg czes$¢ torsu spowija szata, spod
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ktorej przebija subtelnie zarysowana druga piers, na poziomie wizualnym wydajaca
si¢ konkurowa¢ z otaczajgcg ja, intensywnie marszczong tkaning. Material szaty
»pochtania” uwydatniajaca si¢ cze$¢ ciata, nie pozwalajac jej na pelne wizualne
rozwinigcie si¢, polegajace na przyjeciu harmonijnego ksztattu — analogicznie jak
ma to miejsce w przypadku piersi po drugiej stronie. Reminiscencjg tego
realizowanego na poziomie postrzezeniowym konfliktu dwoéch sposobow
oddziatywania materii jest faktura wypuklosci po prawej stronie — zarysowana
wyraznym otokiem, bedacym jak blizna na powierzchni dzieta.

Posta¢ pochyla si¢ nieznacznie 1 zwraca swoje oblicze w stron¢ odstonigtej
piersi. Kobieta zdaje si¢ kierowa¢ uwage widza na powrdt ku wypuklemu
elementowi, stanowigcemu harmonijnie ujety, sferyczny ksztalt. Szyja 1 twarz postaci
wyraznie odcinajg si¢ od reszty figury przerzuconym przez klatke piersiowg kobiety
pasem tkaniny, sptywajacym swobodnie po lewej stronie plecoéw wojowniczki.
Draperia oplatajaca szyj¢ zalamuje si¢, dzielac materiat na dwie czgsci — lewa, z
jednorodnie uksztattowanymi watkami oraz prawa, wydatniej marszczong. Oblicze
kobiety tchnie tagodnoscig i spokojem, wlasciwym dla antycznych wizerunkow
greckich okresu klasycznego. Twarz okalajg plastycznie odkute, migkkie pukle,
zwigzane nad czotem ptlaskg opaska.

Figure wienczy uniesione prawe rami¢ postaci. Wysunigty tokie¢ przywotuje
swoja wypuktoscig ksztalt odstonigtej piersi, jednocze$nie budzac skojarzenie z
takim samym detalem z poprzednio analizowanej wersji Rannej Amazonki. W
przeciwienstwie do typu Sciarra, w kompozycji przypisywanej Polikletowi
wojowniczka nie zbliza dloni do czubka glowy, lecz wznosi ja ku gorze,
rozposcierajac palce w gescie szerokiego otwarcia.

Aby poroéwnaé przedstawione w niniejszej analizie wersje Rannych Amazonek
nalezy chociaz szkicowo przedstawi¢ w tym miejscu tradycje i kontekst
funkcjonowania tego motywu. Historia rzezbiarskich typéw Amazonek rozpoczyna
si¢ od Pliniusza Starszego, ktory w XXXIV ksiedze swojej Naturalis historia pisze o
konkursie na figur¢ w brazie, zorganizowanym dla $wiatyni Diany w Efezie28s.

Wyzwanie podjeli najznamienitsi Zyjacy Owczesnie rzezbiarze. StaroZytny pisarz

288 K. Pliniusza Starszego Historyi naturalnej ksigg XXXVII = C. Plinii Secundi Historiae naturalis
libri XXXVII, t. 10 (ks.34-37), przet. J. Lukaszewicz, Poznan 1845, s. 39.
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podaje, ze rywalizacj¢ zwycigzyl Poliklet, a dalsze miejsca zajeli kolejno Fidiasz,
Kresilas, Cydon i Fradmon. Anegdota Pliniusza dla wielu badaczy stanowita punkt
wyjscia do proponowania atrybucji poszczegolnych typow Amazonek znanych z
pozniejszych, rzymskich kopii289. Dyskurs nad problematyka przedstawien
Amazonek zrewolucjonizowat artykut Brunilde Sismondo Ridgway, ktora podaje, ze
anegdota dotyczaca efeskiego konkursu jest fikcja. Autorka zwraca uwagg, ze styl
poszczegolnych, znanych dzisiaj typow nie zawsze odpowiada epoce, w ktorej
odbyta si¢ domniemana rywalizacja. O ile styl drugiego z podejmowanych w
niniejszej analizie dziet — przypisywanego Polikletowi — faktycznie wskazuje na V
w. p.n.e. , tak typ Mattei powstal, zdaniem Ridgway, prawdopodobnie w czasach
Aleksandra Macedonskiego (II potowa IV w. p.n.e.). Z kolei typ Sciarra stanowi
przejaw klasycyzujacych tendencji w sztuce wlasciwych dla I w. p.n.e.2%0. Pomimo,
iz artykul Ridgway nie zamknatl dyskusji na temat rzezb wigzanych z tradycja
konkursu opisanego w Naturalis historia, to jednak na lata okreslit horyzont dla tej
problematyki, ktora wykroczyla poza proby atrybucji poszczegolnych typow w
odniesieniu do anegdoty Pliniusza?!. Okazalo si¢ bowiem, ze rzymskich kopii nie
mozna traktowaé jako substytutoéw greckich wzoroéw, lecz raczej jako przejaw
suwerennych artystycznych wyborow wtasciwych dla epoki ich powstania292,
Problem ,,oryginalnosci” podejmowanych w niniejszej analizie dziet zwigzany
jest ponadto ze stanem zachowania i pozniejszg restauracjg antycznych zabytkow.
Nieznane sa doktadne losy obydwu figur, wiadomo jednak, ze zarowno analizowane
tutaj wersje Sciarra/Mattei, jak 1 wersja Sosikles poddane zostaly gruntowne;j
rekonstrukcji. W przypadku pierwszego dzieta oryginalny pozostal jedynie korpus i

glowa postaci (pozbawiona nosa)??3. Podobnie znaczace uzupehienia wystepujag w

289 Zaden z oryginaléw opisywanych przez Pliniusza nie zachowat sie.
29 B, S. Ridgway, 4 Story of Five Amazons..., op.cit., s. 17.

21 Za podsumowanie dotychczasowego stanu badan nalezy uzna¢ obszerng publikacje: R. Bol,
Amazones Volneratae, Zabern 1997.

292 Por. M. C. Sturgeon, Amazones Volneratae: Untersuchungen zu den ephesischen Amazonenstatuen
by Renate Bol [recenzja], ,,American Journal of Archaeology”, t. 104, nr 1 (styczen, 2000), s. 140-141.

293 W. Helbig, Fiihrer durch die dffentlichen Sammlungen klassischer Altertiimer in Rom, Band 1: Die

vatikanische Skulpturensammlung. Die kapitolinischen und das lateranische Museum, Lipsk 1891, s.
22.
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przypadku drugiej rzezby, gdzie zwraca si¢ uwage przede wszystkim na przerdbki
glowy2%4, O ile jednak figura odnaleziona w Palazzo Verospi nawet po rekonstrukcji
jednoznacznie wpisuje si¢ w rozpoznany w literaturze przedmiotu typ Sosikles, tak
pierwsze z analizowanych w niniejszej pracy dziet stanowi do$¢ swobodnie
opracowane przez rekonstruktora potgczenie dwoch typow.

Problematyka atrybucji i zwiazkow poszczegodlnych wersji z opisanymi przez
Pliniusza domniemanymi greckimi oryginatami przekracza zatoZenia niniejszego
tekstu. Z punktu widzenia badacza reprezentujacego perspektywe zgodng z
egzystencjalno-hermeneutyczng naukg o sztuce istotniejszym jest raczej to, czy
Amazonki prezentowane w watykanskim Braccio Nuovo odpowiadaja na
egzystencjalna dyspozycje widza ,.zwrdcenia-sie-Ja ku absolutowi™?9 1 w jaki
sposob roznice pomiedzy obydwoma dzietami wplywaja na konstytuowanie si¢ ich
suwerennego sensu zakorzenionego w medium.

Powrd¢émy do analizy pierwszego dziela. Figura prezentuje wizualny rozwdj
medium — poczawszy od cokotu az do najwyzszych partii rzezby. Z
prostopadioscienng podstawg, stanowigca najwyzszy poziom kondensacji materii
(kamien ujawnia tutaj w najwyzszym stopniu swoje cechy jako tworzywa — poprzez
wyrazne $lady pracy rzezbiarza), tacza si¢ bezposrednio trzy wznoszace si¢ powyzej
detale. Zwigzane ze soba wizualnie kolumna/pien podpierajaca orez oraz
wyprostowana noga zdaja si¢ ,.konkurowa¢” w narzuceniu sposobu uksztaltowania
materii w wyzszych partiach dzieta. Ustawienie figury w kontraposcie pozwala na
ugiecie kolana, co skutkuje wzrostem przestrzennego charakteru tego detalu.
Wysunigte ku widzowi kolano sktania odbiorce¢ do zmiany pozycji wzgledem figury,
antycypujac dalszy wizualny rozwo6j rzezby. Znaczenie lewej nogi postaci dla relacji
pomiedzy plaszczyznowym 1 przestrzennym oddzialywaniem medium podkresla
wyrdznicowujacy si¢ z powierzchni stopy pasek spinajacy sandal, przywotujacy
swoim wygladem tarcze¢ z labrysem.

Dalszy wizualny rozwoj figury cechuje wzrost przestrzennego charakteru

medium, az do momentu kulminacyjnego, za ktéry uzna¢ nalezy kotczan przy lewym

294 Tbidem, s. 15.

295 Por. M. Bryl, Suwerennosé dyscypliny..., op. cit. s. 588.
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boku kobiety. Jak wskazywaliSmy, detal ten radykalnie przeciwstawia si¢
jednoaspektowemu sposobowi ogladu rzezby, wymuszajagc na widzu zmiang
punktéw widzenia. Rozbija to jednak harmoni¢ wizualng dzieta, ktéra dostgpna jest
dla nas przy frontalnej percepcji figury. Klasyczny (lub klasycyzujacy) wizerunek
wywotuje u widza doznanie niepokoju i dyskomfortu zwigzanego z utrudniong
mozliwo$cig przyjecie optymalnej pozycji wobec dzieta. Rzezba zdaje si¢
»~reagowac” na ten stan rzeczy w partii draperii. Dekoracyjne marszczenie materiatu
szaty tuz ponizej piszczalkowatych fald na osi figury tworzy zdecydowane
wglebienie, wyrozniajace si¢ na tle pozostalych detali zacienieniem,
wspotksztattujacym w tym miejscu wizualne jakos$ci rzezby. Sprawia to wrazenie jak
gdyby wysunigcie kotczana mialo zosta¢ zrownowazone negatywowym wglebieniem
materii — rodzajem wizualnego zanegowania konieczno$ci zmiany potozenia widza
wzgledem dzieta. Opisywane wglebienie jest rowniez punktem rozpoczynajacym
wizualny rozwoj uktadajacych si¢ w festony marszczen chitonu. Faldy szaty
prowadzg wzrok widza ku piersi postaci i wyzej, poza obreb dominacji
oddziatujacych przestrzennie elementow dzieta.

Na wysokosci klatki piersiowej Amazonki dochodzi do uspokojenia
wizualnych jakosci powierzchni. Gladko opracowana prawa piers wyswobadza si¢
cze$ciowo spod przepasujgcego rami¢ plastycznie ztobionego chitonu, lecz to lewa
pier$ osigga najwyzsza wizualna autonomi¢ wzgledem pozostatych detali. Subtelnie
opracowang powierzchni¢ marmuru podkresla harmonijny otok sferycznego ksztattu,
uwypuklajacego si¢ na powierzchni gladkiej skory kobiety. Catosciowy oglad dzieta
ujawnia jednak dominujace znaczenie wizualne podtuznego futeratu na strzaty, ktory
ponownie przykuwa spojrzenie odbiorcy, skutkujgc zaburzeniem wizualnej
stabilnosci rzezby. Proba wyrwania si¢ z oddziatywania przestrzennego elementu po
prawej stronie figury musi skutkowa¢ zwrdceniem spojrzenia ku obliczu postaci.
Podobnie jak odbiorca, Amazonka zdaje si¢ nie wytrzymywaé wizualnego
oddziatywania kolczana na medium. Posta¢ kieruje wzrok ku przeciwnej stronie
rzezby, gdzie dokonuje si¢ dalszy wizualny rozwo¢j dziela. Uniesione rami¢ zwraca
uwage subtelnym opracowaniem powierzchni, zbliZzonym do sposobu odkucia

odstonietych piersi. Jednak i tutaj, w miar¢ wizualnego rozwoju medium ku gorze,

96



doznajemy dziatania sit utrudniajacych jednoaspektowy oglad figury. Wysunigty
tokie¢ Amazonki wpisuje si¢ w sekwencje znaczong przez lewe kolano, plastyczne
faldy chitonu i przede wszystkim kotczan, sklaniajagc widza do zmiany pozycji
wzgledem dzieta oraz uwzglednienia skrétow perspektywicznych przy ujmowaniu
jej wizualnego sensu. Zginajgc rami¢, wojowniczka zbliza uniesiong dton do
wierzchotka glowy. W ten sposéb przerwany zostaje wizualny wzrost medium, a
prawa konczyna postaci wpisuje si¢ w owalny ksztalt rozpigty pomigedzy wysunigtym
lokciem a kotczanem, sklaniajgc widza do powrotnego spojrzenia ku nizszym
partiom figury. W ten sposob nastepuje zatrzymanie odbiorcy w cyklicznym akcie
ogladu, bedacym proba odnalezienia si¢ widza wobec narzuconej zmiany punktu
widzenia rzezby.

Wizualny rozwdj drugiej z analizowanych rzezb zdaje si¢ przebiega¢ podobnie
do przedstawienia wojowniczki z kolczanem. Na dolne partie dzieta rowniez sktadaja
si¢ kolumna/pien i1 nogi postaci. Caty uktad stanowi lustrzane odbicie tych samych
detali w przedstawieniu Amazonki typu Sciarra/Mattei, a podpora pozbawiona
dodatkowych elementéw (jak labrys i tarcza) przyjmuje forme¢ zblizong do walca o
gladkiej powierzchni. Podobnie jednak jak w przypadku pierwszej z analizowanych
figur, rowniez tutaj ugiete kolano antycypuje wizualny spoér, ktory okresla dalszy
rozwdj przejawiania si¢ medium. W wersji przypisywanej Polikletowi proba
wystapienia materii zostaje zneutralizowana przez tagodzacy wpltyw gladko
opracowanych detali. Zgietej w kolanie nodze odpowiada fragment szaty, ktorego
fatdy odkuto zdecydowanie subtelniej niz plastyczne piszczatkowate waltki po
drugiej stronie figury.

Przestrzennie oddziatujace uksztalttowanie materii najmocniej uwydatnia si¢ w
centralnej partii dzieta — wywinigte] plastycznie szacie w dloni kobiety. Jest to
detal, ktory podobnie jak kotczan w przypadku Amazonki wedlug Kresilasa w
najwyzszym stopniu wystepuje ku stojacemu przed rzezba widzowi. W
przeciwienstwie do dominujacej formy pokrowca na strzaty, w tym przypadku —
podobnie jak w nizszych partiach dzieta — tendencja do rozbijania
jednoaspektowego postrzezenia figury poprzez uwydatnienie skrotéw

perspektywicznych zostaje zwalczona przez sam sposob uksztattowania dzieta. Ze
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skrgconego fragmentu draperii stopniowo wyrdznicowujg si¢ ,uspokojone”
wizualnie detale — palce przechodzace stopniowo w dton, a pdzniej w gtadka skore
ramienia.

Dalszy wizualny rozwdj przebiega analogicznie do nizszych partii draperii,
gdzie lewa strona powierzchni dzieta zostata gltadko opracowana, za§ prawa zdaje si¢
poddawaé opresyjnej, wizualnej sile przejawiajacej si¢ w bruzdach ztobionych na
powierzchni rzezby. Lagodny charakter wizualnego rozwoju dzieta po lewej stronie
nie daje si¢ wyjasni¢ inaczej, niz jako skutek oddziatywania skupiajgcego uwage
odbiorcy sferycznego, harmonijnego ksztattu — odstonigtej piersi Amazonki.
Wypuktly detal wyrdzniajacy sie na tle gladko opracowanego marmuru zdaje si¢
przyciaga¢ spojrzenie nie tylko widza, ale rowniez samej Amazonki. Warto zwréci¢
W tym miejscu uwage na na roéznice w ujeciu twarzy obydwu postaci. Ulozenie gtow
obydwu Amazonek jest podobne, jednak w przypadku wersji Polikleta postac
wyraznie opuszcza wzrok. W tym przypadku kobieta faktycznie zdaje sig
koncentrowac¢ na wlasnym ciele, nie starajac si¢ szuka¢ spojrzeniem widza, jak ma to
miejsce w przypadku wojowniczki z kotczanem?9¢. Na wizualny zwigzek twarzy z
piersia zdaje si¢ reagowac opresyjna sila wspotksztaltujagca medium. Na poziomie
wizualnym gltowe postaci od torsu oddziela oplatajacy szyje fragment plaszcza,
sptywajacy grubymi faldami po lewej stronie figury. Detal dla racjonalnie
nastawionego odbiorcy z cala pewnos$cig przedstawia tkaning, ktdéra misternym
splotem otacza ciato postaci. Uwzglednienie suwerennego spojrzenia ujawniajacego
prymat logiki ogladowej, skutkujacego rozpoznaniem dwoch sposobow
oddzialywania medium sprawia, ze detal jawi si¢ jako emanacja drapieznej sily
oplatajgcej marmur. Warto w tym miejscu zwroci¢ uwage na roznice w opracowaniu
poszczegOlnych partii detalu. Tam, gdzie szata wchodzi w kontakt z gladka
powierzchnig dziela — nagim ciatem Amazonki — draperia odkuta jest subtelnie;.
Plastyczno$¢ ptaszcza zdaje si¢ wzmagac po prawej stronie (gdzie dominujg glebokie
ztobienia powierzchni figury) oraz z tytlu dzieta. Zwieszajace si¢ po lewej stronie

grube sploty ptaszcza wydaja si¢ rowniez oddziatywaé na noge postaci. W tym

296 Roznica ujawnia si¢ przede wszystkim przy ogladzie frontalnym, ktory jest utrudniony w
przypadku pierwszej z analizowanych figur ze wzgledu na wizualne jako$ci dzieta (specyficzne
oddziatywanie kotczana).
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ujeciu sens kontrapostu zdaje si¢ by¢ wytlumaczalny dopiero przy uwzglednieniu
uksztattowania tkaniny — agresywnie zaciskajacej si¢ pod szyja 1 spltywajaca wzdhuz
plecow figury.

Uniesione rami¢ kobiety zdaje si¢ by¢ reakcja na opresyjne oddziatlywanie
medium. Nalezy zwréci¢ uwage, ze tokie¢ skierowany jest w lewo (w
przeciwienstwie do Amazonki wedtug Kresilasa, ktora zdaje si¢ wypychaé tokie¢ ku
przodowi), nie prowokujac widza do zmiany usytuowania wzgledem dziela.
Wyciagnieta ku goérze dton sprawia wrazenie, jakby posta¢ starata si¢ pochwyci¢
jaki$ niewidoczny przedmiot znajdujacy si¢ nad jej glowg297.

Roéznice pomiedzy wizualnym sposobem ujmowania wizualnych jakos$ci
obydwu dziet sprowadzaja si¢ do reakcji medium wobec transcendentnej sity
oddziatujacej na figury. Poczawszy od prostopadiosciennej podstawy — pramaterii,
az po najwyzsze partie dziet, powierzchnia zimnego marmuru ozywa w spojrzeniu
odbiorcy, stajac si¢ polem starcia dwoch antagonistycznych wzgledem siebie sit. W
przypadku pierwszej z analizowanych Rannych Amazonek widz zostaje wytragcony z
optymalnej pozycji ogladu naprzeciwko dzieta i zmuszony do odnalezienia si¢ w
obliczu skrétow perspektywicznych utrudniajacych ujgcie harmonii wizualnej
przedstawienia. Sposob zakomponowania goérnych partii figury zmusza nas do
poddania si¢ wcigz ponawianemu, cyklicznemu ogladowi dzieta, przez co spojrzenie
widza popada w rodzaj ,,btednego kota”. W przypadku drugiej rzezby ten cykliczny
sposob odbioru zostaje przerwany. Wyciagnieta ku goérze diton ,rozrywa”
kompozycje oparta o ksztalt owalu 1 wypiera wzrok widza ponad rzezbe. W
generowanie wizualnego sensu dzieta wlaczona zostaje przestrzen ponad figura.

Motyw rannej Amazonki skupia si¢ na przedstawieniu konajacej wojowniczki,
demonstrujacej obrazenia poniesione w bitwie. Jednak w przypadku analizowanych
tutaj figur z Braccio Nuovo na powierzchni cial kobiet nie dostrzegamy ran. Pomimo
charakterystycznego dla obydwu postaci gestu prezentacji, widzowi trudno
jednoznacznie wskaza¢ na zrodlo ich cierpienia. Niniejsza analiza pordéwnawcza

wykazuje, ze wojowniczki prezentujg ,,same siebie” — medium, ktére konstytuuje

297 Nalezy zwroci¢ uwage, ze Amazonka w typie Sosikles zazwyczaj podpiera si¢ wiocznig. Uktad
dloni kobiety eksponowanej w Braccio Nuovo uniemozliwia jednak podjecie przez postac tej
czynnos$ci, nawet po hipotetycznym uzupetnieniu przedstawienia o bron. Por. B. S. Ridgway, 4 Story
of Five Amazons..., op. cit., s. 21 [plansza 4].
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ich byt — a nie zaden konkretny fragment ciata. Pierwsza z Amazonek, poddawana
dziataniu dwoéch niewidocznych sit, ktérych dziatanie odbija si¢ na uksztalttowaniu
materii dziela, nie dysponuje mozliwoscia wyjscia poza ten wizualny konflikt,
doprowadzajac spojrzenie widza do popadniecia w ,,btedne koto”. Posta¢ sprawia
wrazenie, jak gdyby ,,byta §wiadoma” takiego stanu rzeczy. Kobieta nie patrzy na
swoje ciato, lecz zwraca oblicze w kierunku odbiorcy. Nastgpuje proba usilnego
wlaczenia widza do wyznaczanego przez medium $wiata Amazonki. Kobieta ,,wie”,
ze tylko w spojrzeniu odbiorcy moze dokona¢ si¢ jej ratunek. To co nie udaje si¢
figurze z kotczanem, prezentuja wizualne jakosci drugiej rzezby. Amazonka wedlug
Polikleta poprzez gest wzniesionej dloni ,,wyprowadza” spojrzenie widza poza
wlasng materie. W dziele dochodzi do uwidocznienia transcendentnej sity
oddziatujacej na medium — okazuje si¢, ze nie tylko my w naszym spojrzeniu
konstytuujemy jakosci wizualne dzieta, ale ponad nami jest kto$ jeszcze — Jednia
[das Eine]?®s. Wszystko co potrzebne jest do osiagniecia uszczesliwienia
[Begliickung]?®® zawarte jest w samym dziele poddajacym si¢ transcendencji, stad
Amazonka ,nie patrzy na nas”, lecz skupia spojrzenie na wlasnym ciele —
harmonijnym otoku piersi. W historii przytoczonej przez Pliniusza w konkursie na
rzezb¢ dla $wiatyni Diany w Efezie zwyci¢za Poliklet, ktéremu to najczesciej
przypisywane jest autorstwo typu Sciarra. Analiza poréwnawcza dwoch typow
Amazonek wykazuje, ze niezaleznie od prawdziwosci historii przytoczonej przez
Pliniusza to wersja taczona z Polikletem dysponuje takimi wizualnymi jakos$ciami,

ktore zaswiadczaja o jej najwyzszej artystycznej randze.

298 Por. M. Brétje, Der Spiegel..., op. cit., s. 23. Problem ,,widzenia jako ratunku” byt podejmowany
przez Brotjego w analizie Blednego kofa Jacka Malczewskiego. Cze$¢ wnioskow niemieckiego
badacza jest analogiczna do opisanego sposobu przejawiania si¢ sensu dzieta zawartego w niniejszej
analizie, por. idem, Der menschliche Blick — Lebensmitte und Abgrund. Zur Bildwelt Jacek
Malczewski, [w:] Jacek Malczewski und seine Zeitgenossen. Polnische Malerei um 1900 aus der
Sammlung des Nationalmuseums in Poznan, Stidtische Galerie in der Reithalle SchlofS Neuhaus w
Paderborn [katalog wystawy], Bielefeld 1999, s. 37-41. Fragmenty rozprawy ukazaty si¢ w polskim
przektadzie: idem, ,,Bledne koto” Jacka Malczewskiego..., op.cit., s. 32-35.

299 Idem, Bildsprache..., op. cit., s. 113-114.
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I1. 3. Chrystus Ukrzyzowany (ok. 1360 r.) w kontekscie Sredniowiecznego nurtu
dolorystycznego

Wsrod badaczy istniejg rozbieznosci dotyczace datowania Chrystusa
Ukrzyzowanego, przyjmuje si¢ jednak, ze dzieto powstalo ok. 1360 r. Rzezbe
wykonano z drewna lipowego, ktore pokryto polichromig i ztoceniami, i uzupetniono
o warstw¢ zagruntowanego ptotna pokrywajacego cialo postaci, sznur oplatajacy
nogi 1 gatazke szaktaku, z ktérej uformowano korong cierniowa. Krucyfiks
odnaleziono w kosciele pod wezwaniem Bozego Ciata (nalezacego pierwotnie do
joannitow) we Wroctawiu, skad przeniesiono go do miejscowego Muzeum
Archidiecezjalnego. Po II wojnie $wiatowej obiekt zasilit zbiory Muzeum
Narodowego w Warszawie, gdzie w Galerii Sztuki Sredniowiecznej eksponowany
jest po dzis dzien.

Najprawdopodobniej dzieto prezentowane bylo pierwotnie na §cianie bocznej
nawy kosciota joannitow lub na emporze organowej, jednak pierwsze wzmianki o
krucyfiksie moéwig o odnalezieniu obiektu ,,auf dem Boden” — opartego o
podsadzke $wiatyni. W trakcie przenosin obiektu do wroctawskiego muzeum figura
Chrystusa przytwierdzona byta do krzyza lacinskiego, jednak badacze uznaja, ze
pierwotnie w krucyfiksie zastosowano krzyz w formie widlastej**’. Do tego ksztattu
nawigzuje obecny metalowy stelaz z warszawskiego muzeum.

Posta¢ bezwtadnie wspiera si¢ na krzyzu, do ktérego przytwierdzona jest
trzema znacznych rozmiarow gwozdZzmi — jednym przebijajacym stopy Chrystusa i
dwoma podtrzymujacymi Jego rozpostarte, uniesione ku gorze dtonie (il. 13). Biodra
Ukrzyzowanego spowija bogato drapowane fatdami matzowinowymi perizonium, z
dwoma wydatnymi festonami sptywajacymi po bokach. Ciato Chrystusa pokrywaja

liczne rany, z przebitego boku i dtoni wyptywaja geste strugi krwi. Umeczone,

300 P. ¥ obodzinska, ,, Crucifixus dolorosus” z kosciota Bozego Ciata we Wroclawiu, ,,Annales”, t. 15
(1), 2017, s. 8.

101



opadajace w strong¢ prawego ramienia oblicze okalaja plastycznie opracowane wlosy.
Glowe postaci wienczy realistycznie wykonana korona cierniowa.

Plastyczne opracowanie przedniej czesci figury i odslanianie si¢ kolejnych
detali w zaleznos$ci od pozycji przyjetej przez odbiorce wzgledem rzezby sktania do
przemieszczania si¢ wzgledem obiektu. Jednoczesnie plecy figury sa wydrazone i
pozbawione wykonczenia, co ogranicza wieloaspektowy sposob prezentacji sylwety.

Sposob, w jaki oddano w drewnie posta¢ Chrystusa badacze odnosza do typu
przedstawieniowego crucifixus dolorosus, charakterystycznego dla sztuki
poznogotyckiej’®!. Przedstawienia reprezentujace ten typ ukazuja bezmiar
fizycznego cierpienia Jezusa konajacego na krzyzu — przedstawione ciato jest
wychudzone, napigte wobec doznawanej kazni i1 pokryte wieloma wyraznie
zaznaczonymi ranami.

Stajacy pod figura odbiorca zostaje przede wszystkim skonfrontowany z
ogromem cierpienia, jakiego doswiadcza rozpostarty na krzyzu cztowiek. Postac
oddziatuje na nas swoim bezwladem oraz znaczng iloscig ran pokrywajaca tors i
konczyny Chrystusa. Pomimo intensywnos$ci wyrazu dzieto nie ogranicza si¢ jednak
do wiernej prezentacji zmaltretowanego ciala. Logika ogladowa krucyfiksu mnozy
znaczenia, wobec ktorych rzezba przestaje oznacza¢ jedynie przelomowy moment
Pasji. Dodatkowe sensy ujawnia kontemplacja wizualnych wlasciwosci rzezby,
uwzgledniajgca suwerennos¢ oddzialywania medium dzieta.

Spojrzenie stajacego pod krucyfiksem widza w pierwszej kolejnosci napotyka
masywny gwoézdz, ktérego istotng role w doswiadczeniu ogladowym akcentuje
,,wyolbrzymiony nawis skorny’>%? (il. 14). Detal o ciemnej barwie przytwierdzajacy
stopy do krzyza prezentuje si¢ jako miejsce najwyzszego skupienia materii,
potencjalnos¢ — zapowiedz dalszego wizualnego rozwoju dzieta. Wobec

pozostatych elementéw tworzacych rzezbg gwozdz jawi si¢ jako zamknigty w sobie,

301 Doktadna analiza tego typu przedstawieniowego zob. ibidem.

302 Ibidem, s. 14.
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niezdolny do podzialu 1 wizualnie samowystarczalny, co wynika z braku
kierunkowych napi¢¢ oddziatujacych na ten element. Owalny ksztalt w
doswiadczeniu ogladowym stanowi punkt wyjscia, ,,nasiono”, z ktéorego emanuje
wzrastajaca ku gorze sylweta.

Ujecie gwozdzia jako punktu poczatkowego dla rozwoju wizualnego dzieta
pozwala widzie¢ parti¢ ndg jako jego rozwinigcie, kolejny etap wyrastajacy z
»,hasienia” 1 pnacy si¢ ku gorze. Wobec ekspresji rzezby — zwigzanej z
dynamicznym opracowaniem perizonium, torsu, oblicza i uniesionych ramion
Chrystusa — przebite jednym gwozdziem stopy oraz nogi stanowig najstabilniejszy
wizualnie element kompozycji dzieta (il. 15). Wynika to z symetrii 1 braku
horyzontalnych napi¢¢ kierunkowych wplywajacych na dynamike tych elementow
figury. Uktad konczyn dolnych wpisuje si¢ w ksztalt odwroconego trdjkata
réwnobocznego (zamknigtego od goéry odcinkiem wyznaczonym przez opadajace na
kolana Jezusa perizonium), akcentujagc nakierowany ku gorze wizualny rozwoj
dzieta. Przebiegajace w stron¢ wyzszych czesci rzezby spojrzenie widza dostrzega
postepujacy rozwoj materii. Uznanie owalnej formy posrodku stopy postaci za
»hasiono” — przyczyne dokonujacego si¢ rozwoju dzieta — przy pozostaniu na
gruncie ro$linnej metafory pozwala ujmowac nogi postaci jako ,todyge”, stabilnie
podtrzymujaca wyzsze partie figury. Potwierdzenie dla tego rozpoznania stanowig
wyroznicowujace si¢ zgrubienia, ukltadajace si¢ w romboidalne sploty na
powierzchni konczyn dolnych. Okreslenie detali, wynikajace z wiedzy o ludzkiej
anatomii, jako nabrzmiatych cierpieniem zyl nie ujmuje calosci doswiadczenia
wizualnego, zwigzanego z ich regularnym uktadem. Odnalezienie dyskursywnych
odniesien wskazanego rozpoznania kieruje nas do pigtnastego rozdziatu Ewangelii

wedtug §w. Jana, gdzie odnajdujemy stowa Chrystusa do apostotow:

1 Ja jestem prawdziwym krzewem winnym, a Ojciec mdj jest tym, ktory [go]

uprawia. 2 Kazdg latorosl, ktora we Mnie nie przynosi owocu, odcina, a kazdg, ktora
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przynosi owoc, oczyszcza, aby przynosita owoc obfitszy. 3 Wy juz jestescie czysci
dzieki stowu, ktore wypowiedziatem do was. 4 Wytrwajcie we Mnie, a Ja [bede trwat]
w was. Podobnie jak latoros! nie moze przynosi¢ owocu sama z siebie - jesli nie trwa
w winnym krzewie - tak samo i wy, jezeli we Mnie trwac nie bedziecie. 5 Ja jestem
krzewem winnym, wy - latoroslami. Kto trwa we Mnie, a Ja w nim, ten przynosi owoc
obfity, poniewaz beze Mnie nic nie mozecie uczynic. 6 Ten, kto we Mnie nie trwa,
zostanie wyrzucony jak winna latorosl i uschnie. I zbiera sie jq, i wrzuca do ognia, i
plonie.

Powyzszy cytat uprawomocnia i1 potwierdza wczesniejsze rozpoznanie w
rzezbie nasienia, z ktorego wyrasta todyga. W ramach tej metafory zyty postaci jawia
si¢ jako pnacza, stabilizujace krzew winny. Opisywany rodzaj stylizacji naczyn
krwiono$nych zapewne stanowit intencj¢ tworcy dzieta nawigzujacego do stow
Chrystusa. Warto doda¢ rowniez, ze na podobienstwo zyt do pnaczy winorosli
zwracajg uwage inni badacze analizujacy krucyfiks*®.

Wizualny rozwoj rozpoczynajacy si¢ od partii nog postaci znajduje swoje
rozwinigcie w perizonium Chrystusa. Draperia stanowi ten element, w ktérym
materia zyskuje znaczng autonomi¢ wzgledem przedstawienia. Po pierwsze,
wizualny wzrost osigga w tym miejscu najwyzszy poziom rozwoju. Na wysokosci
bioder Jezusa rzezba jest najszersza, na co wptywaja symetrycznie zakomponowane
festony draperii. W czg$ci perizonium nast¢puje réwniez znaczaca ekspansja ku
przodowi, wynikajaca z podkurczenia tydek postaci, co na poziomie wizualnym
przejawia si¢ jako ,,wypchniecie” materii ku widzowi, przekroczenie pozornej
granicy wyznaczanej przez pozostale detale rzezby. Tego rodzaju analiza mozliwa
jest dzieki osiggnigciu przez materi¢ znacznego stopnia suwerennosci wzgledem
funkcji przedstawieniowych. Racjonalnie nastawiony widz z narzucajaca si¢
oczywisto$cig rozpozna w opisywanym elemencie szatg, ktorg przepasano biodra
Chrystusa. Jednak skupienie si¢ na wizualnych aspektach dziela i poddanie si¢

odbiorcy suwerennie ksztaltowanym znaczeniom, dostgpnym w

303 Ibidem, s. 36.
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niezapos$redniczonym dyskursywnie procesie ogladu, ujawnia abstrakcyjny charakter
opisywanego detalu. Element identyfikowany jest jako tkanina o tyle, o ile daje si¢
rozpozna¢ w relacji do pozostatych czgsci dzieta, a takze wiedzy na temat tradycji
przedstawiania Ukrzyzowanego. Biorac pod uwage wytacznie wlasciwosci wizualne
dostepne w niezaposredniczonym ogladzie, perizonium prezentuje si¢ jako
rozpuszczajaca sie, tracaca przedmiotowe odniesienia materia. Co wigcej,
»~fozptywanie si¢” szaty przejawia si¢ w wizualnym cigzeniu tego detalu ku dotowi.
Wynika to zaré6wno z zakomponowania fald perizonium, ktére w centralnej czesci
uktadajg si¢ w ksztalt trojkata skierowanego wierzchotkiem w dol, jak rowniez ze
zréznicowanego opracowania tworzywa rzezby w obrebie szaty. Od stosunkowo
ptytkiego ztobkowania przepaski zdecydowanie odrdzniaja si¢ plastyczne festony,
splywajace symetrycznie po bokach figury. W tej partii materia rzezby zyskuje
najwigksza suwerennos¢ wobec przedstawienia, prezentujac swoja ,,nadmiarowosc”
— ,,wylewajac si¢” 1 zastygajac w abstrakcyjnym uktadzie.

Podazajac zgodnie z ogladowa logika rozwoju materii nastgpujaca powyzej
perizonium partia dziela ujawnia zdecydowany kontrast wobec nizszych czesci
figury. Brzuch postaci prezentuje si¢ niemalze jako negatywowe odbicie draperii
okrywajacej biodra (il. 16). Materia rzezby ,,wycofuje si¢”, a faktura powierzchni
ulega wygladzeniu. Zdecydowanej zmianie wizualnego charakteru tego detalu
przeciwstawiaja si¢ przede wszystkim ptytkie bruzdy na brzuchu, stanowiace
wizualng reminiscencj¢ bogato drapowanej szaty. Zmarszczki w okolicach pepka
stanowig plytsze powtdrzenie marszczenia draperii centralnej czesci perizonium,
przyjmujac forme lustrzanego odbicia nizszej partii. Z jednej strony, scalaja one
wizualnie obydwa odmiennie opracowane detale dzieta (draperi¢ i ciato postaci), z
drugiej strony za$, wpisujg si¢ w ksztalt rownobocznego trojkata, skierowanego
wierzchotkiem ku gorze i1 odsytajg wzrok widza ku wyzszym partiom dzieta. Innymi
elementami przetamujacymi gladka faktur¢ sg niewielkie rany, ktére cho¢ gesto

pokrywaja cate cialo Chrystusa, to na brzuchu postaci — szczegdlnie ponizej mostka
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— uwydatniajg si¢ najmocniej. R6znig si¢ one od obrazen wystepujacych na nogach,
przyjmujac forme otwartych uszkodzen ciata, w przeciwienstwie do pokrywajacych
dolne partie figury guzowatych zgrubien.

Wizualny rozwdj rzezby od dotu ku gorze, podkreslony przez zmarszczki na
brzuchu postaci, uwydatnia si¢ na poziomie mocno zarysowanej, dolnej krawedzi
zeber, ktorych linia zbiegu kieruje spojrzenie odbiorcy ku klatce piersiowej postaci.
W tym miejscu nastepuje kolejna zmiana w sposobie oddziatywania materii, ktéra
stopniowo rozwija si¢, zwickszajac swoja objetos¢. Na te wlasciwos¢ zwraca uwage
Patrycja Lobodzinska: ,,Klatka piersiowa jest nabrzmiata w stosunku do brzucha,
jednak linia przejécia od mostka, przez zebra, do bioder, jest ptynna™%*. Cytat
wskazuje na jeszcze jedng ceche opisywanego detalu — stopniowe przechodzenie
pomiedzy dwoma sposobami oddzialywania materii. Zmiana ta dokonuje si¢ za
pomoca plastycznie zarysowanych kosci klatki piersiowej. Zebra zdaja sie wyrastaé z
brzucha 1 rozszerzaé, co przejawia si¢ jako wzrost znajdujacych si¢ wyzej czgsci
figury. Z perspektywy oddzialywania suwerennej materii dziela detal ten jest
interesujacy rowniez z innego powodu. Przede wszystkim sposéb jego opracowania z
jednej strony, wiernie oddaje anatomiczne szczegdly umeczonego ciata ludzkiego.
Wychudzone zebra zdaja si¢ wypycha¢ cienka warstwe skory, wskazujac na
cierpienie Ukrzyzowanego, ludzki wymiar Jego meki. Z drugiej strony,
uksztattowanie detali w formie migkko opracowanych walkéw, rytmicznie
wznoszacych si¢ jeden na drugim i stopniowo rozszerzajacych si¢ ku goérze,
wprowadza do przedstawienia dekoracyjng stylizacje. Taki rodzaj ksztaltowania
detalu zwigzuje go wizualnie z nogami oplecionymi geometrycznym wzorem zyt.

Elementem przetamujacym symetri¢ uktadu sa wyraznie wyro6znicowujace sig¢
krople krwi, wyptywajace z prawego boku Chrystusa. Detal ten przerywa
harmonijny wzrost ku goérze, uwidoczniony w stopniowo rozszerzajacych si¢

zebrach. Krople krwi w literaturze przedmiotu poswigconej krucyfiksowi

304 Ibidem, s. 15.
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interpretowane sg jako symboliczne odniesienie do winnego grona, zgodnie z
cytowang parabola o Jezusie jako owocowym krzewie i wiernych bedacych
latoro§lami. Chociaz opracowanie detalu — wydatno$¢ poszczego6lnych kropel i ich
bordowa barwa — daje podstawy do tej interpretacji, to skupienie si¢ na
suwerennych wzgledem dyskursywnego rozpoznania, wizualnych wtasciwosciach
elementu i jego miejsca w catosci struktury rzezby, odnosi nas ponadto do
wzajemnych relacji pomiedzy poszczegdlnymi partiami dzieta. W tym ujeciu
wyplywajaca z boku krew odsyta nas do perizonium, ktérego wtasciwosci wizualne
skupione s3 na cigzeniu ku dotowi i bezwladnemu osuwaniu si¢ materii. Sg to
wlasnosci istotowo zwigzane ze sposobem funkcjonowania tych dwoch detali, taczac
je, pomimo — wydawaloby si¢ — catkiem odmiennego opracowania.

Innym istotnym odniesieniem jest relacja faczaca ,,winne grono” z licznymi
ranami na ciele postaci. Krew intensywnie tryskajaca z boku Chrystusa wydaje si¢
by¢ wizualnym rozwinigciem tego, co antycypuja gesto rozmieszczone, ptytkie rany.
Na wysokosci zeber dochodzi do miejscowego przerwania jednolitej powierzchni
dzieta 1 ,,wylania si¢” niby to nagromadzonej wewnatrz dziela materii na zewnatrz.
Jednoczesnie wielko$¢ poszczegodlnych kropel sprawia, ze detale te jawia si¢ jako
negatywowe odbicie ran pokrywajacych cialo Jezusa. Tors postaci przedstawia
wobec tego pole starcia si¢ dwoch przeciwstawnych sit — wewngtrznej, dazacej do
ekspansji materii 1 skierowanej do wewnatrz, ograniczajacej ten rozrost.

Rytmiczne nastgpstwo zeber ptynnie przenosi wzrok ku wyzszym partiom
figury. Stopniowo rozszerzajaca si¢ ku gorze klatka piersiowa, znaczona coraz
szerszymi watkami zeber, hamuje swoj wizualny rozwoj powyzej wytryskujacego
grubymi kroplami strumienia krwi. Pozostalo$cig po intensywnym wzro$cie materii
sg ptytkie bruzdy na piersi — kosci rysujace si¢ pod cienka, napietg skorg Chrystusa.
Na wysokosci klatki piersiowej dochodzi do intensyfikacji oddziatywania materii,

ktéra rozrasta si¢, ale jednocze$nie wraz z dazeniem ku goérze coraz bardziej
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przybliza si¢ do wygladu ludzkiego ciata. Dokonujace si¢ wizualne przeobrazenie
materialu dziela narasta ku gorze, za§ swoje apogeum osigga w obliczu postaci.

Spogladajac na twarz Chrystusa widz w najwyzszym stopniu ulega utudzie
obcowania z zywym cztowiekiem (il. 17). Wynika to zaréwno z realistycznego
oddania rysoéw twarzy, ale rowniez z pozycji, jaka przyjmuje bezwtadnie opadajaca
glowa. Kompozycja sprawia, ze polowa twarzy postaci pograza si¢ w mroku, a gra
Swiattocieniem wzmaga realizm przedstawienia. Sposdb percepcji obiektu,
przemieszczanie sic odbiorcy pod zawieszona na krzyzu figurg®® sprawia, ze
pozostajaca w oddaleniu twarz wydaje si¢ zatraca¢ fizyczne wtasciwosci drewna (il.
18). Za pomocg oddzialywania materii widz doswiadcza przeksztatcenia martwego
materialu w oblicze cierpigcego czlowieka. Nalezy jednoczesnie zwroci¢ uwage, ze
zapoznanie si¢ z twarza postaci z bliska, niedostepne w warunkach obecnej
ekspozycji, uniemozliwia postrzeganie detalu w ten sposdéb — opisywane
»przeksztatcenie” wynikajace z aktywnego dzialania materii mozliwe jest jedynie w
okreslonych warunkach prezentacji rzezby. Percepcja oblicza zmienia si¢ wraz z
przemieszczaniem si¢ wobec dziela. Lewy profil Chrystusa nie poddaje si¢
transcendujacej] mocy medium z taka intensywnoscia, jak prawa czg$¢ twarzy, co
zwigzane jest z bezwladnym opadaniem glowy Ukrzyzowanego (il. 19). Ogladajac
rzezbg z lewej strony w znacznie wigkszym stopniu doznajemy wrazenia obcowania
z konajacym cztowiekiem, przejawiajagcym si¢ w drewnianej rzezbie.

Oblicze oddzialuje swoim weryzmem, pomimo iz wlosy okalajgce twarz i
zarost poddane zostaly znacznej typizacji, okreslanej przez badaczy jako ,,metaliczna

25306

stylizacja Polaczenie w obrebie jednej partii dziela dwoch sposobow

opracowania sprawia, ze twarz postaci staje si¢ — podobnie jak pozostate opisywane

305 Przypomne, ze nie znamy pierwotnego miejsca ekspozycji dzieta w kosciele wroctawskich
joannitoéw, jednak biorac pod uwage skalg obiektu mozemy przypuszczac, ze byt on zawieszony w
pewnej odlegtosci od wiernych, zaswiadcza o tym rowniez brak plastycznego opracowania czubka
glowy postaci.

306 Ibidem, s. 30.
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partie rzezby — polem S$cierania si¢ dwoch sposobdw oddziatywania materii.
Wizualny rozw6j ku gorze, objawiajacy si¢ w percepcji jako nadanie figurze
wiasciwosci ludzkiego ciata, napotyka w ogladzie na zdecydowany opor tych detali,
ktore przywracaja ,,wlasciwy”, fizykalny porzadek rzezby, wskazujac na konwencje
przedstawieniowg 1 fizyczne whasciwosci materialu. Okalajace twarz pukle wtosow,
splywajace migkko po obydwu stronach oblicza Chrystusa ewokuja swoim
uksztatltowaniem festony draperii perizonium, podobnie jak one cigzac ku dotowi i
podkreslajac swoj nieprzedstawieniowy charakter, mogacy przywotywaé na mysl
emanacj¢ suwerennej materii dzieta.

Glowe Jezusa wienczy korona cierniowa. Uwzgledniajac jej wizualng relacje z
pozostatymi elementami rzezby wskaza¢ nalezy, ze detal ten jest w najwyzszym
stopniu ,,wcieleniem”, przekraczajacym podobienstwo oblicza Chrystusa do ludzkiej
twarzy. Element ukazuje bowiem tozsamos¢ kreacji artystycznej — wykonanej z
galazki szaklaku korony cierniowej — z przedmiotem, ktory ta kreacja ma
ukazywacé. Werystyczny charakter tego elementu uwydatnia si¢ tym bardziej, ze
wynika z kontrastu wzgledem ,,metalicznych” pukli okalajgcych twarz Zbawiciela.

Wlosy kieruja spojrzenie ku rozpostartym, uniesionym ramionom postaci. W
tym miejscu nastgpuje kolejny zwrot w wizualnym ksztattowaniu dziela. Materia
powraca do swojego pierwotnego sposobu przejawiania si¢, przyjmujac wyglad
zblizony do opracowania partii konczyn dolnych. Przetamane zostaja obydwie
tendencje wspotistniejace w dziele — zarowno ,,werystyczna”, skupiona na
transcendowaniu fizycznych wiasciwosci tworzywa 1 wizualnej przemianie w
ludzkie ciato, jak rdwniez ,,abstrakcyjna”, zwigzana z autonomizowaniem si¢ materii
wzgledem przedstawienia i jej suwerennym oddziatywaniem w niepodpartym
dyskursywnie procesie ogladu rzezby. Rowniez na ramionach postaci widoczne sg
niewielkie rany, gesto pokrywajace ciato Zbawiciela, jednak w tym miejscu
wystepuja o wiele rzadziej niz na torsie 1 przyjmuja forme¢ zasklepionych zgrubien,

podobnie jak ma to miejsce na nogach Chrystusa. Analogicznie jak w przypadku
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konczyn dolnych, ramiona me¢zczyzny pokrywa regularna siatka zyt, przywotujaca
ponownie analogi¢ winnego grona. Kompozycj¢ wiencza przebite gwozdzmi dionie
postaci (il. 20). Ich znaczenie w kontek$cie calo$ci dzieta zwigzane jest z
powtdrzeniem w zmniejszonej skali elementarnych sit wizualnych konstytuujacych
catos¢ struktury rzezby. W wienczacej partii dosSwiadczamy zatem wzrostu i
komplikacji formy poczynajac od jednego miejsca, stanowigcego wizualng
kumulacje wizualnej energii (gwozdzie), ku dwém przeciwstawnym tendencjom
wystepujacym w obrebie detalu — cigzacej ku dotowi strudze krwi z plastycznie
opracowanymi kroplami 1 wznoszacym si¢ ku gorze palcom.

Przedstawienie w niniejszej analizie ogladowego doswiadczenia wszystkich
wystepujacych w rzezbie elementow sklania do okreslenia dwoch gléwnych jakosci
wizualnych, konstytuujacych znaczenie dzieta w oparciu o suwerenne wzgledem
racjonalnego rozpoznania jakosci. Pierwsza z nich jest przejawianie si¢ materii jako
»abstrakcyjnych” ksztaltow, wyraznie przekraczajacych swoja wizualnoscia
przedstawieniowy charakter. Do tego rodzaju detali zaliczy¢ nalezy perizonium i
ran¢ z krwig wytryskujaca z boku Ukrzyzowanego. Forma tych elementow
uniemozliwia ich jednoznaczne dookre$lenie. Suwerenne jako$ci wizualne detalu
okreslanego jako szata Chrystusa pozwalaja przekroczy¢ wierne oddanie znanego z
rzeczywistos$ci przedmiotu (przepaska na biodrach). Dzieki niezaposredniczonemu
dyskursywnie ogladowi widz dostrzeze w tym detalu znacznie wigcej — jednak to,
co jawi si¢ w spojrzeniu z calg oczywistoscig pozostaje z ledwoscig uchwytne dla
racjonalnie nastawionego odbiorcy, transponujacego czysto wizualne jako$ci na
dyskursywne pojecia. Podobnie przebiega identyfikacja intensywnie broczacego
krwia, przebitego boku Jezusa. Wykorzystujacy swoje doswiadczenie widz za
oczywiste przyjmuje postrzeganie detalu jako $ladu brutalnego przebicia ciata
wldcznig. Jednoczesnie jakosci wizualne detalu identyfikowanego jako ,krew”
upodabniajg si¢ do winnego grona, umozliwiajac jego symboliczne odczytanie.

Ostatecznie nie mozna poming¢ rowniez abstrakcyjnego charakteru omawianego
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detalu, ktory w istocie swojej nie daje si¢ sprowadzi¢ jedynie do zadnego z
przedstawionych powyzej ujgé. Zaréwno perizonium, jak i1 broczaca z boku
Chrystusa krew cigza ku dolowi, przeciwstawiajac si¢ tendencji pozostalych
komponentow dzieta, ktérych napigcie kierunkowe skierowane jest na wizualny
rozwo6j ku gorze. Za ten ostatni odpowiadajg przede wszystkim konczyny postaci,
poréwnywane na drodze biblijnego odniesienia do fodyg winnego krzewu, a takze te
fragmenty dzieta, ktore w najwyzszym stopniu zblizaja si¢ do wiernego oddania
ludzkiego ciata, takie jak klatka piersiowa czy — przede wszystkim — oblicze
Jezusa.

Znaczenie dzieta wynika zatem z relacji pomigdzy dwoma wizualnymi sitami,
przenikajacymi si¢ w obrgbie przedstawienia. Cechy tego zwigzku pozwolg nam
okresli¢ sens wynikajacy z suwerennych jako$ci rzezby.

Zauwazy¢ nalezy, ze pomimo réznicy oddzialywania zaréwno elementéw
niedookreslonych, ,,abstrakcyjnych”, jak i tych wiernie oddajacych wyglad ludzkiego
ciala, detale te nie wchodza ze sobg w konflikt wizualny 1 osiagaja wspodlng
harmoni¢. Wszystkie elementy podporzadkowane sg naczelnej strukturze obiektu i
przedstawieniu cierpigcego, konajacego na krzyzu cztowieka. Na wizualne wrazenie
jednosci wptywa rowniez barwa poszczegdlnych detali. Zaréwno umeczone cialo jak
1 perizonium pokrywa ten sam jasny kolor. Jedynymi wyr6zniajacymi si¢ barwami sg
ciemnobordowe strugi krwi wytryskujace z ran Chrystusa, wlosy 1 zarost postaci, a
takze blekitne fragmenty materiatu perizonium. Barwy te harmonizujg ze sobg —
ciemna polichromia wydatnych strug krwi zbliza si¢ swoim odcieniem do
kolorystyki wlosow, jednoczesnie jako pochodna czerwieni uzupetnia si¢ z biekitem
szaty na zasadzie odniesienia do barw podstawowych. W dziele napotykamy wiec —
powtorzmy jeszcze raz — dynamiczng relacje dwoch sit, ktore jednak pozostajg
wobec siebie w bliskim wizualnym zwiagzku, nie wykluczajacych sie, lecz

wspierajacych wzajemnie.
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Narracyjne ujgcie tego stanu rzeczy (nieuchwytnego dla dyskursywnie
nastawionego odbiorcy), pozostajacego w swojej niezaprzeczalnej zgodnosci z
logika ogladowa dzieta, mozliwe begdzie dzigki odczytaniu paraboli, przejawiajacej
si¢ w jakosciach wizualnych rzezby. Aby odkry¢ to znaczenie wykorzysta¢ nalezy
immanentng ceche kazdego dzieta sztuki, ujawniajaca si¢ w mozliwosci odczytania
dostgpnego na drodze doswiadczenia stworzenia-analogii. Przypomnijmy, ze ta
kategoria, zaproponowana przez Brotjego w Bild-Schépfung, odnoszaca si¢ do
wspolnoty kulturowej odbiorcéw dzieta, nie musi odnosi¢ si¢ w zaden sposéb do
tematu czy ,treSci” obiektu artystycznego (przykladem sa miedzy innymi
Brotjowskie analizy dziet Courbeta czy Cézanne’a’’’). Z drugiej strony, uznaé
nalezy, ze intencja artysty stanowi¢ moze wskazowke — wprawdzie niekonieczng i
pozbawiong cech ostatecznej instancji — lecz majaca mozliwo$¢ nakierowania na
parabole przejawiajaca si¢ dla widza w dziele. W przypadku krucyfiksu z Muzeum
Narodowego w Warszawie niemozliwym do pominigcia sg chrzescijanskie
odniesienia przedstawienia i znaczenie, jakie w zwigzku z tym generowane sg w
trakcie kontaktu odbiorcy z dzietem. W zwigzku z tym istotnym wydaje si¢
odsloniecie sensu krucyfiksu powstajacego na przecigciu suwerennych wizualnych
jakosci i odniesienia do intencjonalnie zaimplementowanego przez artyste —
zwigzanego z tematem — znaczenia dzieta.

Za punkt wyjs$cia nalezy uczyni¢ powracajagcy co pewien czas W nhiniejszej
analizie fragment Pisma Swietego, w ktorym Chrystus poréwnuje si¢ do winnego
krzewu. Krucyfiks poprzez wyjatkowe opracowanie poszczegodlnych detali wydaje
sie¢ nawigzywa¢ bezposrednio do tych stow, na co wskazuja badacze dzieta®®®.
Ambiwalentny sposdb opracowania konczyn postaci pozwala widzie¢ w nich
roOwniez nawigzanie do roslinnych pngczy, podobnie jak w przypadku wytryskujace;j

z ran krwi, uformowanej na ksztatlt winnego grona. Detale te odnosza nas do

307 Por. M. Bryl, ,,Stworzenie — analogia”..., op.cit., s. 186.

308 P} obodzinska, ,, Crucifixus dolorosus”..., op. cit., s. 34.
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dzialalnoséci Jezusa, znaczenia Chrystusa w boskim planie zbawienia. Z drugiej
strony, odrzuci¢ nalezy proste wytlumaczenie poszczegélnych elementow dzieta
jedynie jako symboli odnoszacych si¢ do konkretnego literackiego zrdodta (biblijna
przypowies¢ o winnym krzewie).

Po zawieszeniu wszelakich dyskursywnych odniesien zarOwno szate postaci,
splywajace na ramiona pukle wlosow, jak 1 wytryskujaca z boku krew taczy ze soba
wizualna nieokre§lono$¢ i1 skierowanie ku dotowi, przejawiajace sie w
,rozpuszczaniu si¢” materii. Detale te sg $cisle zwigzane z pozostatymi partiami
dzieta. Perizonium wyznacza poczatek dynamicznego wizualnego wzrostu ku gorze,
okreslanego przez wzajemny zwigzek dwoch sposobow oddzialywania materii
dzieta. Szata odnosi si¢ roOwniez wyraznie do karnacji postaci, co wynika z jednolitej
barwy perizonium i ciala oraz ich wzajemnego wizualnego przenikania sig.
Wytryskujaca krew zdaje si¢ wydobywac¢ z wnetrza figury, za$ wilosy wraz z
zarostem okalajg 1 ScisSle wigza si¢ wizualnie z twarzg. Od pozostatych elementow
odroznia je wyrazne wizualne cigzenie ku dotowi, ktore jednak nie jest opresyjne i
nie zaburza kompozycji rzezby, lecz rownowazy dazenie ku gérze pozostatych detali.
Elementy te sg konieczne dla harmonijnego zestrojenia wszystkich partii dziela.

Od detali ,,abstrakcyjnych” odrézniajg si¢ te fragmenty, ktére odnosza si¢ do
werystycznego przedstawienia ludzkiego ciata. Sg one blizsze
,»wspotodczuwajacemu” widzowi, doswiadczajagcemu meki zawieszonego na krzyzu
cztowieka. Wlasnie ta wspdlnota i wynikajagce z niej wspotczucie stajg si¢
podstawowym znaczeniem, jaki wigze si¢ z wizualnym opracowaniem klatki
piersiowej czy oblicza postaci. Fragmenty te sa ,,ludzkie” i jako takie wptywaja na
przejmujacy charakter dzieta.

Odroznienie obydwu sposobow ksztattowania elementow, przy jednoczesnym
silnym zwigzku wizualnym jaki wystepuje pomiedzy nimi, wskazuje na nadrzedna

ceche, ktorg mozna okresli¢ jako wielo$¢ tego, co w istocie jest tym samym.
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Zrozumienie wzajemnej relacji poszczegolnych detali dzieta umozliwi
przywotanie terminu jakim Brotje okreslat malarska ptaszczyzng, czyli synonimu
ogladowego absolutu. W przypadku rzezby odpowiednikiem plaszczyzny jest
materia, bedaca prapodstawg ksztattujaca sens dzieta. Przenika ona calg
»rzeczywisto$¢ przedstawienia” — wszystko, co zostato oddane w tworzywie przez
artystg, sama nie bedac nigdy dostgpng doswiadczeniu ogladowemu, gdyz wraz z
préba jej racjonalnego ujecia przeistacza si¢ na powrdét w martwa bryle materiatu
rzezby. Takie elementy wroctawskiego krucyfiksu jak perizonium i wytryskujaca z
boku krew objawiajg w znacznym stopniu t¢ synonimiczno$¢ materialu rzezby
wzgledem absolutu, wiasnie poprzez swoje niedookreslenie wizualne w obrebie
dzieta, ktore przedstawia konkretny moment z historii Zbawienia — Chrystusa
konajacego na krzyzu. Ta nieuchwytno$¢ pozwala transcendowac spojrzeniu widza
poza przedstawienie, chociaz cel tego przekroczenia pozostaje dla odbiorcy niejasny.

Elementy dzieta ewokujace ludzkie ciato, posrod ktorych wyrdznia si¢ oblicze
Jezusa, sg przejawem dziatania tej samej materii, ktéra jednak w tych detalach
ukazuje si¢ odmiennie. Mozliwo$¢ przeistaczania si¢ w procesie ogladu sprawia, ze
drewno lipowe przemienia si¢ wizualnie w ludzkie ciato. Jest to oczywiscie
rozpoznanie absurdalne z racjonalnego punktu widzenia, wigc jakakolwiek proba
dyskursywnego ujecia tego stanu rzeczy przedstawia si¢ jako nieadekwatna wobec
fizykalnych faktow. W momencie kiedy staramy si¢ rozumowo uja¢ nasze
doswiadczenie ,cielesno$ci drewna” materia na powrdt wycofuje si¢ w ,,bycie
tworzywem” dziela.

Ujmujac aktywne oddziatywanie materii dzieta nalezy postuzy¢ si¢ — na wzor
Brotjego — wizualng parabolg. Przedstawiony powyzej sposob funkcjonowania
poszczegblnych ,,werystycznych” detali przedstawia si¢ jako analogiczny wobec
Logosu, stajacego si¢ Ciatem. Tak jak w dziele, materia przyjmujaca w spojrzeniu
jakosci ciata ludzkiego jest ta3 sama materig co jej ,,abstrakcyjny” przejaw w partii

perizonium i plastycznej strudze krwi, tak Syn Bozy jest ta samg Istotg co Ojciec. To
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rozpoznanie odnosi nas do analogii, jaka jest paradoksalna relacja wystepujaca
pomiedzy dwiema Osobami chrzeicijanskiej Trojcy Swietej — Bogiem Ojcem i
Synem Bozym. Tak uja¢ mozna zwigzek ,,abstrakcyjnych” elementdw z tymi, ktore
w dziele ewokuja ,,to, co ludzkie”. Te pierwsze stanowig podstawg¢ wizualnego
wzrostu pozostalych elementéw, same pozostajac w znacznym stopniu
niedookreslone. Natomiast ich sposdb opracowania zwraca uwage¢ widza na sposob
oddziatywania materii, przejawiajacy si¢ wizualnie, a suwerenny zarowno wzgledem
przedstawienia (Chrystusa na krzyzu), jak 1 dyskursu dotyczacego symboliki rzezby
(Chrystusa jako krzewu winnego).

Wobec tak poczynionego rozpoznania fundamentalnych dla struktury rzezby
elementow uja¢ mozna pozostate detale dziela. Stanowigce ostatni etap wizualnego
rozwoju dionie postaci stanowig swoisty mikrotemat dzieta, prezentujac w
pomniejszonej skali sposdb wizualnego oddziatywania nizszych partii. Tutaj rowniez
mamy trzy zasadnicze elementy wokot ktorych konstytuuje si¢ znaczenie detalu —
gwo6zdz, wytryskujaca krew 1 palce — bedace kolejno miejscem maksymalnego
skomasowania materii, przejawiania si¢ jej najwigksze] autonomii wzgledem
przedstawienia i ostatecznie transcendencji przemieniajagcej martwe tworzywo w
zywe, chociaz konajace, ciato ludzkie.

Po raz kolejny powrdci¢ nalezy do biblijnej przypowiesci o Chrystusie jako
krzewie winnym. W tym fragmencie Pisma Swietego mowa jest o wyjatkowej roli
Jezusa jako posrednika pomiedzy Bogiem Ojcem a wiernymi w Dziele Zbawienia. O
ile pozostale partie dzieta ukazuja wizualng parabol¢ zwigzku pomiedzy dwoma
Osobami Trojcy Swictej, to dionie postaci wyrazaja analogie losow czlowieka
stworzonego ,,na obraz i podobienstwo”, ktéry stara si¢ nasladowa¢ Boga: ,,Podobnie
jak latoro$l nie moze przynosi¢ owocu sama z siebie - jesli nie trwa w winnym
krzewie - tak samo i1 wy, jezeli we Mnie trwac nie bedziecie”. Zgodnie z tym
rozpoznaniem znaczenie zyskuje specyficzne opracowanie ,,abstrakcyjnych” detali,

stanowigcych parabole Boga Ojca. Detale ujawniajace w najwyzszym stopniu
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materi¢, stanowigcg praprzyczyn¢ wizualnego znaczenia dzieta, cigza ku dotowi.
Tym samym ,,przeciwstawiaja si¢” temu co ludzkie i wyrazaja odrgbng dynamike
wobec wzrostu ku goérze pozostatych elementow. Nie jest to jednak wizualna opresja,
a jedynie odrebno$¢ wobec wzrastajacych ku gorze detali. Tym samym ujawnia si¢
nieodzownos$¢ pnacych sie ku gorze, przyjmujacych ludzki wyglad partii dzieta,
posredniczacych pomiedzy abstrakcyjnymi elementami a dtonmi. Relacja ta stanowi
analogie misji Chrystusa, bedacej konieczng w Planie Zbawienia — wyrazem
Nowego Przymierza, ktore musialo dopetni¢ Stare, aby moégt powsta¢ prawdziwie

zjednoczony w Bogu Kosciot:

., 12 Podobnie jak jedno jest ciato, cho¢ sktada sie z wielu cztonkow, a
wszystkie cztonki ciata, mimo iz sq liczne, stanowig jedno cialo, tak tez jest i z
Chrystusem. 13 Wszyscysmy bowiem w jednym Duchu zostali ochrzczeni, [aby

stanowic] jedno Ciato”
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II. 4. Baccio Bandinelli, Herkules i Kakus (ok. 1525 r.) — pierwotna wizja artysty
a ostateczna wersja wobec Dawida (1501-1504) Michala Aniola

Dzieto Baccio Bandinellego powstalo w 1534 r. i eksponowane jest na Piazza
della Signoria we Florencji. Grupa rzezbiarska spoczywa na sze$ciennym
postumencie, zdobionym meskimi hermami z kartuszem, z ktorych kazda flankuja
plyciny z ciemniejszego kamienia (il. 21). Na ptycinach od strony potudniowej
wykuto informacj¢ o autorze rzezby3%. Cokot wienczy gzyms zdobiony ornamentem
falowym. Figury bezposrednio osadzono na podstawie w formie surowej skaty,
dekorowanej na kazdym z jej rogow zwierzgcymi pyskami — dzika, wilka, psa i Iwa.
Kleczacy Kakus lewa dtonig opiera si¢ o konar drzewa, a prawa podtrzymuje
bezuzyteczng bron. Wzrok kieruje w stron¢ wykonanej z metalu maczugi Herkulesa
(il. 22). Heros stoi wyprostowany, lewa dionig przytrzymujac za wlosy swojego
przeciwnika.

Figury opracowano w analogiczny wzgledem siebie sposob. Obydwaj
me¢zezyzni majg umigsnione ciala, masywne dlonie, glebokie rysy twarzy oraz
kedzierzawe wlosy 1 zarost (il. 23). Warto zwrdci¢ uwage, ze dodatkowym
elementem unifikujgcym obydwie figury w obrgbie grupy jest zakomponowanie rak
postaci. Zaréwno kat ugiecia ramion, jak i chwyt dioni Herkulesa powtarza uktad
konczyn gérnych Kakusa (il. 24). Podobienstwo herosa i jego antagonisty jest
artystyczna interpretacja Bandinellego, oparta zapewne na Zrodtach
ikonograficznych dostgpnych arty$cie w trakcie pracy nad dzietem319. Przedstawienia
tego typu stoja w sprzecznos$ci z treScig mitu. W VIII ksiedze Eneidy Wergiliusza
Kakus opisywany jest jako ziejacy ogniem potwor. Przedstawienie przerazajacego
giganta jako dobrze zbudowanego me¢zczyzny zwigzane byto — poza odniesieniem do
wczesniejszych dziet podejmujacych ten temat — z reprezentacyjng funkcja dzieta
Bandinellego, eksponowanego w wyrdznionym miejscu na Piazza della Signoria (il.
25). Rozstrzygnigcie artystyczne towarzyszace pracy nad Herkulesem i Kakusem,

wynikajace zarowno z ikonografii podjetego tematu jak i kontekstu powstania dzieta,

309 Inskrypcja na cokole glosi: ,,BACCIVS BANDINELI/ FLOREN FACIEBAT/ M D XXXIIII”.
310 Takimi jak kafel z dzwonnicy katedry florenckiej dluta Andrea Pisano. Plaskorzezba ukazuje

konwencjonalne przedstawienie Herkulesa stojacego nad pokonanym Kakusem, ktérego ciato
opracowano w analogiczny sposob do triumfujacego przeciwnika (il. 57).
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niosg za soba konsekwencj¢ dla immanentnego sensu obiektu artystycznego,
jawigcego si¢ widzowi we wcigz ponawiajacej si¢ wizualnej aktualnos$ci niezaleznej
od ,,dyskursywnego bagazu” towarzyszacemu pracy rzezbiarza.

Pierwotna wersja dzieta, jaka jest bozzetto ze zbioréw berlinskiego Bode-
Museum (il 58), odznacza si¢ wigkszg ekspresja, wzorowang na ukladzie
kompozycyjnym Herkulesa (Samsona?) Michata Aniota (il. 59). Model ukazuje
moment na chwilg przed u$mierceniem Kakusa. W tej wersji heros przyciska
kolanem pokonanego rywala do skaly, unoszac prawe rami¢ i bioragc zamach
maczugg. Ten uktad kompozycyjny zostal jednak zaniechany przez twoérce ze
wzgledu na techniczne trudnos$ci, zwigzane ze zbyt matym cokotem (analogicznym
do podstawy Dawida Michata Aniola), a takze konieczno$cia przedstawienia
zalozonego przez fundatora programu ideowego. Roznice pomiedzy figurami grupy
Bandinellego — tak podobnymi do siebie fizycznie — wynikaja z relacji taczacej
postacie. Herkules z triumfem prezentuje pokonanego rywala. Gest herosa wskazuje
na podlegto$¢ Kakusa 1 jego catkowita zalezno$¢ od zwyciezcy. Stanowi to kolejng
réznice wzgledem literackiego zrodia. Przypomnijmy, ze w FEneidzie Herkules
usmierca giganta przez uduszenie. We florenckim dziele Herkules odwraca wzrok od
zdominowanego przeciwnika, nie bgdac zainteresowanym unicestwieniem rywala.
Virginia L. Bush zwraca uwage, ze specyficzne podjecie tematu przez Bandinellego
wynikalo z checi wyrazenia programu politycznego zleceniodawcy dzieta, papieza
Klemensa VII3!l, Umieszczony przed Palazzo Vecchio Herkules nie jest brutalny
wzgledem Kakusa, lecz okazuje przeciwnikowi task¢. Heros opuszcza bron i
spoglada w dal wskazujac, ze zakonczona walka nalezy do przesztosci. Dzieto
Bandinellego, eksponowane na Piazza della Signoria, wyraza faskawo$¢ [tac.
clementia], jedng z cn6t utozsamiang z Medyceuszami — rodem, z ktorego wywodzit
Klemens VII.

Herkules pows$ciagajacy gniew 1 okazujacy taske wplywa na poziomie
wizualnym na specyficzne zakomponowanie figury Kakusa — tak odmienne od
pierwotnej, berlinskiej wersji, gdzie cialo giganta ugina si¢ pod cigzarem swojego

oprawcy. Jak pisalismy, w grupie eksponowanej na florenckim placu heros

311 V. L. Bush, Bandinelli's "Hercules and Cacus" and Florentine Traditions, ,Memories of the
American Academy of Rome”, nr 35 (1980), s. 180.
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prezentuje swojego zwyci¢zonego przeciwnika niczym zdobycz. Z drugiej strony,
napiecie ciata klgczacego giganta i zwrot jego spojrzenia sugeruje probe podniesienia
si¢ 1 przekroczenia horyzontalnej osi wyznaczanej przez lini¢ bioder Herkulesa i
uktad jego broni. W takim przypadku gest podtrzymania przez herosa jest Zrodlem
jedynej sity przeciwstawiajgcej si¢ osunigciu ciata Kakusa, co wigcej — sprawiajacej
wrazenie wyciggania ku gorze ulegltego przeciwnika.

Dzieto ukazuje wobec tego zardwno sytuacje konfliktu, jak réwniez wyjatkowa
wspolnote obydwu postaci, zblizonych do siebie pod wzgledem wizualnym i
pozostajacych wobec siebie w dynamicznej relacji triumfu/porazki 1 taskawego
podtrzymywania. Rzezba przedstawia okres$lone, przekazane w micie wydarzenie,
wobec czego zasadne s3a odniesienia do literackiego zrddlta i poszukiwanie
narracyjnego potencjatu przedstawienia (ukazujgcego chwile pokonania Kakusa).
Jednak sama wizualno$¢ obiektu, niezaposredniczona dyskursywnymi odniesieniami
dotyczacymi przedstawionych przez Bandinellego postaci i sytuacji, umozliwia
odczytanie sensu dzieta bez odniesien do mitu. Percypowane bezposrednio jakosci
dzieta, takie jak analogiczne opracowanie figur oraz ich specyficzne
zakomponowanie, pozwalaja widzie¢ w strukturze rzezby sekwencj¢ przedstawienia
jednej postaci. W przypadku przyjecia takiego intuicyjnego ujmowania obiektu,
wizualne nastgpstwo dokonujace si¢ w procesie percepcji przebiegataby od dotu ku
gorze, a wigc symultanicznie ukazywaloby me¢zczyzng wstajacego z kolan i
prostujacego si¢ z dumnie podniesionym obliczem.

Napiecie pomigdzy dwoma sposobami percepcji rzezby — odnoszacym si¢ do
tresci mitu 1 dyskursywnie niezapo$redniczonym — poteguje uje¢cie dzieta jako
catosci, lacznie ze skalng podstawag i cokotem. Uwzglednienie postumentu w
przypadku analizy rzezby Bandinellego wynika przede wszystkim z jego
niezbywalnego znaczenia jako konstrukcyjnej i wizualnej podstawy przedstawienia.
Ponadto wiadomo, ze projektujac dzieto artysta od poczatku zakladat umieszczenie
figur na postumencie, jako pendant dla Dawida Michata Aniota, a forma cokotu byla
jednym z istotniejszych czynnikdw determinujacych porzucenie pierwotnego

pomystu na kompozycje dzieta. W zwigzku z tym zasadnym jest wlaczenie
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postumentu do analizy jako znaczacego elementu, pozwalajacego caloSciowo ujacé
znaczenie Herkulesa i Kakusa.

Uwzglednienie cokolu w percepcji dzieta, wynikajacej z jego logiki ogladowej
rozwijajacej si¢ sekwencyjnie od dotu ku gorze, nakazuje uymowac podstawe jako
pierwszy etap, poprzedzajacy wizualne wznoszenie si¢, zmian¢ pozycji —
»,wstawanie z kolan” postaci. Znaczenie cokotu nie daje si¢ wyjasni¢ na drodze
wlaczenia tego elementu w mitologiczng narracj¢. Prowadziloby to do absurdu, gdyz
musieliby$my szuka¢ wyjasnienia obecnosci architektonicznej podstawy w historii
walki Herkulesa z gigantem. Wizualny sens cokotu, doswiadczany w trakcie
percepcji dzieta, ujety moze zosta¢ wylacznie na drodze niezaposredniczonego
ogladu, odrzucajacego dyskursywne zakotwiczenie obserwowanej rzezby.

Postument, poza funkcjg konstrukcyjna, wyznaczajaca wertykalny kierunek
wizualnego rozwoju spoczywajgcej na nim grupy, prezentuje wyrazne horyzontalne
podzialy powierzchni przy pomocy walkéw 1 wienczacego cokdt gzymsu z
ornamentem falowym. Dodatkowo, podstawg¢ zdobig plyciny z inskrypcjami i
ptaskorzezbione hermy z kartuszami (il. 26). Jawi si¢ ona jako najbardziej
abstrakcyjny element dzieta, nie pozbawiony jednak — przede wszystkim dzigki
hermom — funkcji przedstawieniowej. Cokot na poziomie wizualnym peini role
zalagzka figur, ,,wyrastajacych” z podstawy. Potwierdza to racjonalne rozpoznanie,
zgodnie z ktérym cokét umozliwia stabilne osadzenie figur a poprzez wyniesienie
grupy podkresla wertykalng o§ kompozycji.

Bezposrednio na postumencie, zwiefczonym gzymsem 2z ornamentem
falowym, spoczywa kamienna bryta imitujaca wyglad surowej skaly. Podstawa jest
kolejnym etapem wizualnego rozwoju dzieta, dokonujacego si¢ od dotu ku géornym
partiom rzezby. Miejsce skaty w catosciowym odbiorze uzasadnia rozpatrywanie jej
jako etapu posredniego pomiedzy zgeometryzowanym cokolem a grupa powyzej.
Detal ten, wcigz w znacznej mierze nieprzedstawiajacy — chociaz dajacy si¢
rozpozna¢ jako skalna bryta, na ktorej spoczywaja Herkules i Kakus — odroznia si¢
od postumentu przede wszystkim organiczng, nieregularng formga. Detal stanowi
bezposrednig podstawe elementdw figuralnych, rozwijajacych si¢ dwukierunkowo.

Horyzontalnie z abstrakcyjnego detalu wyrdéznicowuja si¢ cztery zwierzece pyski,
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za$ bezposrednio na skale wspiera si¢ Kakus i gorujacy sie nad nim Herkules.
Konkretyzacja przedstawienia przebiega zatem w oparciu o dwie osie, z ktorych to
wertykalna zostaje wizualnie dowarto§ciowana zarowno poprzez wymiary figur, jak i
poziom kompozycyjnej zlozono$ci przedstawienia. Zwierzece pyski stanowig
wprawdzie kolejny etap konkretyzacji skalnej formy, jednak, biorac pod uwage
logike ogladowa catosci dzieta, tby rozpatrywac nalezy jako zakonczenie rozwoju
wizualnego rzezby opartego o o§ horyzontalng. Zwierzece detale podporzadkowuja
si¢ wiodacej roli meskich postaci i wyznaczanego przez nie wertykalnego kierunku
wizualnego rozwoju rzezby.

Narzucajaca si¢ spojrzeniu sekwencja, przebiegajaca trdjstopniowo — od
skaty, poprzez klgczacego Kakusa po Herkulesa, moze by¢ odebrana dwojako. Z
jednej strony przypomnie¢ nalezy wspomniany powyzej oglad grupy jako
symultanicznego przedstawienia ruchu jednej postaci. Zblizone opracowanie
Herkulesa 1 Kakusa sprawia, ze do$wiadczamy wrazenia ruchu, prostowania si¢
kleczacego mezczyzny. Jednoczesnie, uzupehienie percepcji o pozostale elementy
dziela sprawia, ze obydwie figury stanowig kolejne etapy wizualnego rozwoju
materii, zapoczatkowanego w partii postumentu. Kleczacy mezczyzna jawi si¢ jako
stadium posrednie konkretyzacji, przebiegajacej od abstrakcyjnej bryty cokotu i
osiggajacej najwyzszy stopien doskonatosci formalnej w wyprostowanej postaci
Herkulesa. Pomimo analogicznego opracowania, poddane dziataniu zewngtrznej sity
wizualnej cialo Kakusa cechuje napigcie, przeciwnie niz w przypadku dumnie
gbrujacego nad nim herosa.

Wizualny rozwdj dziela, dokonujacy si¢ ku gorze wzdluz wertykalnej osi
kompozycji, przebiega od maksymalnego zgestnienia materii, z ograniczonym
charakterem przedstawieniowym (cokot), poprzez stopniowg sublimacje¢ 1 nadanie
marmurowi cech wykraczajacych poza jego fizyczne wiasciwosci. Zwienczeniem
tego procesu jest wyprostowany Herkules. Poprzez swoje opracowanie figura $cisle
zwigzana jest z Kakusem, jak rowniez — poprzez swoja stabilng poze¢ i rbwnowage
struktury — wigze si¢ wizualnie z pozbawionym napi¢¢ kompozycyjnych cokotem.
Taki sposdb percepcji dzieta, zaktadajacy stopniowe rdéznicowanie materii, narzuca

si¢ odbiorcy odrzucajacego dyskursywnie zaposredniczone rozpoznanie
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przedstawienia jako ilustracji wydarzen opisanych w Eneidzie. Wobec tego mozna
wskaza¢ na trzy sposoby oddzialywania rzezby, rdznigce si¢ od siebie stopniem
relacji, jaka taczy odbiorce z dzietem: pierwszy, odnoszacy si¢ do mitologicznej
historii, drugi — ukazujacy sekwencj¢ symultanicznego ruchu jednej postaci, oraz
trzeci, najmniej zwigzany z dyskursywnym rozpoznaniem przedstawienia, dostgpny
w niezaposredniczonej, czysto wizualnej percepcji — zwigzany z konkretyzacja
materii. Aby odstoni¢ znaczenie dziela nalezy zaproponowaé ujecie w spojna
narracj¢ wskazanych sposobow oddziatywania rzezby.

Ujecie grupy figuralnej jako symultanicznej sekwencji podnoszacego si¢
me¢zezyzny stanowi kolejny (posredni wzgledem dwoch pozostatych) sposob ujecia
wizualnych jakosci dzieta — obok ukazania dokonujacego si¢ w akcie ogladu
rozwoju materii rzezby oraz przedstawienia pojedynku Herkulesa z Kakusem. Nie
jest ono bowiem zwigzane z wydarzeniami opisanymi w Eneidzie, lecz wciaz
utrzymuje w mocy racjonalne rozpoznanie dwoch figur ludzkich (jednakze jako
ukazanie ruchu jednej postaci). Taki uniwersalny sposob postrzegania dzieta odnosi
si¢ do tez zawartych w przywolanym wyzej artykule Bush. Badaczka zauwaza, ze
grupa Bandinellego miala wyraza¢ cnote taski [clementia] przypisywana rodzinie
Medyceuszy. Herkules nie rozprawia si¢ brutalnie z przeciwnikiem, lecz
przedstawiony jest w momencie zaniechania ostatecznego ciosu. Gest herosa zyskuje
dodatkowe znaczenie przy wzigciu pod uwage kompozycji dzieta. Horyzontalna 0§,
przebiegajaca na wysokosci bioder Herkulesa, oddziela wizualnie od siebie dwie
strefy — nizsza, petna dynamicznych napie¢ 1 wyzsza, pelng harmonii. Sposob w
jaki wyprostowany mezczyzna podtrzymuje swojego przeciwnika ma ambiwalentny
charakter. Przede wszystkim gest ten ma charakter prezentacji trofeum — pokonany
rywal jest uprzedmiotowiony 1 triumfalnie demonstrowany widzowi. Jednoczesnie
sposob, w jaki Herkules podtrzymuje Kakusa — ugigcie ramienia, zblizenie gtowy
ofiary do horyzontalnej osi na wysokoS$ci bioder stojacego mezczyzny — sprawia, ze
gest ten mozna interpretowac jako podnoszenie klgczacej postaci. Herkules uzywa
sity nie po to, by pognebi¢ swojego oponenta, lecz aby zblizy¢ Kakusa do wiasnej,
wyprostowanej postawy. To wlasnie wizualna relacja pomiedzy postaciami pozwolita

wczesniej interpretowac dzieto jako przedstawienie ruchu podnoszacego si¢ z kolan i
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prostujacego si¢ mezczyzny. W ten sposob, wiasciwy plastycznemu dzietu sztuki,
dokonuje si¢ wyrazenie cnoty taski [clementia], przekraczajace ilustracje
mitologicznego tematu.

Trzeci ze wskazanych sposobdéw ujecia rzezby — odnoszacy si¢ do rozwoju
materii — w najwigkszym stopniu oddala si¢ od uymowanego dyskursywnie sensu
dzieta. Dokonujaca si¢ na poziomie wizualnym zmiana oddziatywania materii w
zaden sposob nie wigze si¢ z mitem o Herkulesie, lecz mimo to znaczaco wplywa na
percepcje rzezby. Ten niezaposredniczony dyskursywnie 1 w gruncie rzeczy
pozaracjonalny sposob ogladu zwigzany jest z medium, a wigc tym, co jest istotg
rzezby bedacej dzietem sztuki. Wizualny rozwéj materii, ukierunkowany
wertykalnie, oczywisty w ogladzie Herkulesa i Kakusa na florenckim placu, nie daje
si¢ w prosty sposob ujag¢ w analizie oddzialywania obiektu. Wynika on z
nieprzektadalnos$ci czysto wizualnego doswiadczenia, umozliwiajacego
przekroczenie znaczenia rzezby jako ilustracji konkretnego momentu opisanego w
dziele Wergiliusza. Uchwycenie sposobu tego oddziatywania wymaga zastosowania
struktury narracyjnej paraboli — odstaniajacej to, co Brdtje okresla mianem
stworzenia-analogii.

Wizualny rozwo6j dzieta przebiega od dolu ku gorze wedlug schematu:
maksymalne zageszczenie uproszczonej materii w partii cokotu — stopniowy rozwoj
struktury, wyksztalcanie poszczegdlnych elementow przedstawiajacych, a
ostatecznie powrot do stanu prostoty, przezwyciezenie dynamicznego ukladu
nizszych partii, spoko6j 1 harmonia tchngca ze stojacej figury. Taki sposob percepcji
dzieta, wywodzacy si¢ z intencjonalnego zakomponowania formy przez tworce,
osigga wizualng suwerennos¢ na drodze percepcji widza uznajacego nadrzedng
waznos$¢ niezaposredniczonego dyskursywnie ogladu rzezby. Intencja artysty nie jest
tutaj warunkiem koniecznym, a w istocie pozostaje bez znaczenia wobec sensu, jaki
przejawia dzielo w procesie ogladu. Z suwerennosci tego rodzaju wynika réwniez
trudno$¢ przeprowadzenia adekwatnej analizy, gdyz spotkanie z dzietem wyrazZnie
przedstawia sposob oddziatywania nieuchwytny dyskursywnie, przekraczajacy ujecie
dostgpne racjonalnie nastawionemu odbiorcy, a wynikajacy niezaprzeczalnie z logiki

ogladowej dzieta. Po raz kolejny jedynym sposobem na przyblizenie wizualnego
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oddziatywania rzezby jest odniesienie do postulowanej przez Brotjego paraboli i
sposobu w jaki przedstawienie Herkules i Kakus realizuje analogi¢ stworzenia.

Ujeta przez Bandinellego sublimacja materii ukazuje proces powstawania, w
wyniku ktorego z uporzadkowanej i skondensowanej materii wyrdznicowuje si¢
przedstawienie odznaczajace si¢, z jednej strony, postepujagcym zroéznicowaniem
struktury, a z drugiej strony, dazeniem do osiggni¢cia ostatecznej harmonii
(wyprostowanej sylwetki ludzkiej). Analogiczny, stopniowy sposob kreacji
odnajdziemy w pierwszych wersach Ksiegi Rodzaju, opisujacej powstanie $wiata.
Zawarta w Genesis wizja mowi o szesciodniowym okresie pracy Kreatora, w wyniku
ktorej z chaosu powstaty kolejno: $wiattos¢ oddzielona od ciemnosci, niebo i wody
(morza), ziemia, roslinno$¢, ciata niebieskie, zwierzeta wodne, powietrzne i ladowe
oraz ludzie. Czlowiek w opisie biblijnym traktowany jest jako ukoronowanie kreacji,
najdoskonalszy doczesny byt dysponujacy moca wiladania nad pozostalym
stworzeniem. Analogicznie, u Bandinellego wizualny proces rozpoczgty od partii
cokotu zwienczony jest wizerunkiem. Pomiedzy tymi dwoma elementami —
skrajnymi zaré6wno pod wzgledem rozmieszczenia, opracowania jak i stopnia
komplikacji — ukazuje si¢ stopniowy rozwdj coraz to doskonalszych form.

W tym ujeciu cokoél, jako zwigzany wizualnie z grupg figuralna, lecz nie
bedacy integralng czgscig przedstawienia pojedynku dwoch postaci, jawi si¢ jako
prefiguracja powstania §wiata. Zalagzkowe formy wyrdznicowujace si¢ na poziomie
wizualnym z plaszczyzny, przede wszystkim jako hermy ewokujace wyglad
cztowieka, wobec przedstawionej biblijnej analogii stanowig odniesienie do idei
poprzedzajacych Stworzenie. Tak uchwycone suwerenne znaczenie cokotu kieruje
nas ku mysli Platona, ktorej odrodzenie (i zwigzanie z chrzescijanstwem) i wzrost
popularno$ci wigzane jest z dzialalno$cig Marsilio Ficino, zalozyciela Akademii
Florenckiej312.

Bezposrednio na postumencie osadzono podstawe przyjmujaca ksztatt surowej
skaty. Organiczny charakter detalu pozwala widzie¢ w nim ziemi¢, oddzielong przez

Boga od woéd gruntowych. Rozpoznanie uprawomocnia dodatkowo gzyms

312 Na temat znaczenia idei neoplatonskich dla kultury renesansowej Florencji zob. klasyczny tekst: E.
Panofsky, Neoplatonski ruch we Florencji i potnocnych Wioszech. Bandinelli i Tycjan, przet. W.
Juszczak, A. Morawinska, [w:] idem, Studia z historii sztuki..., op. cit., s. 188-221.
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wienczacy cokot, zdobiony ornamentem falowym. Element, ktory przy racjonalnym
ogladzie sprowadzony jedynie do swojej roli dekoracyjnej, w przypadku
niezapo$redniczonej percepcji nawigzuje do biblijnej opowiesci, opisujacej
bezbrzezny ocean jako forme¢ przejsciowa miedzy ,beztadem i1 pustkowiem” a
wyksztalcajgcymi si¢ z wod ziemig i kolejnymi pochodnymi stworzenia. Podobnie
ujmowac nalezy inne ornamenty w obrebie dzieta — zwierzece tby. Ich shuzebna
funkcja wobec catos$ci nabiera znaczenia z chwilg u§wiadomienia sobie relacji, w
jaka te elementy wchodzg z podstawg rzezby. Nie mamy do czynienia z
realistycznym przedstawieniem zwierzat przede wszystkim dlatego, ze pyski
,Wyrastaja” bezposrednio z powierzchni skaly. Ow wizualny zwiazek, ktorego
funkcja nie moze zosta¢ sprowadzona do roli ilustracji, znajduje swoje odniesienie
do kolejnego fragmentu opowiesci o stworzeniu, przywolujacego stowa Kreatora:
»Niechaj ziemia wyda istoty zywe réznego rodzaju [...]".

Osadzone na podstawie dwie meskie sylwety wpisuja si¢ w uktad wizualnego
wzrostu dzieta. Zwigzane jest to z relacjg figur wchodzacych w sktad grupy,
identyfikowanych tutaj jako symultaniczne przedstawienie ruchu. Rozpoznanie to
wplywa na percepcyjne do$wiadczenie ujmowane w ramach prezentowanej w
niniejszej analizie analogii. Figury odnosza si¢ do czlowieka, bedacego kolejnym i
ostatecznym etapem stworzenia. Gest Herkulesa, dajacy si¢ odczyta¢ jako wyraz
taski, wraz z catkowitym zawieszeniem dyskursywnego rozpoznania ogladanej sceny
staje si¢ symultanicznym wizerunkiem podnoszacego si¢ cztowieka. Obydwie
postacie, opracowane wzgledem siebie w zblizony sposob, odrdéznia postawa. W
przeciwienstwie do wyprostowanego dumnie herosa, klgczacy u jego stop
mezczyzna ma silnie skrecony tuldw, jego ciato jest napigte. Symultaniczny ruch ku
gorze interpretowac nalezy jako powrdt do harmonii. Wraz z chwilg przyjecia
analogii stworzenia 1 historii cztowieka rozpatrywanej w kategoriach chrzescijanskiej
historiozofii i1 antropologii, istotnym staje si¢ moment wizualnego przetomu,
przebiegajacy wzdluz osi kompozycyjnej akcentowanej przez bron w dloni
Herkulesa. Na wysokos$ci bioder herosa kompozycja na powrdt odzyskuje tad, jednak
nie w abstrakcyjnych formach jak w przypadku cokolu, lecz w zwiazku z pelna

szlachetnos$ci postawg ludzkiego ciala. Punkt zwrotny w uktadzie dzieta znajduje
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swoje odzwierciedlenie w biblijnej historii postannictwa Chrystusa i w kluczowym
momencie dziejow, jakim bylo Zmartwychwstanie. Podobnie — zgodnie z
chrzescijanska wizja historii — jak ofiara Syna Bozego byla przelomem dla $wiata,
tak uktad figur sugerujacy wstawanie z kolan ma fundamentalne znaczenie dla
konstytuowania si¢ wizualnego sensu dzieta.

Powyzsza analiza nie ma na celu wykazania, ze rzezba Bandinellego stanowi
ilustracj¢ jakichkolwiek zdarzen opisanych w Biblii. Analogia pozwala objasni¢
immanentne znaczenie dzieta, nieuchwytne w przypadku racjonalnej préby
uchwycenia dyskursywnego sensu obiektu artystycznego. Przedstawione ustalenia na
poziomie wizualnym sg niezaprzeczalne, jednak préba ich objasnienia nie musi
sprowadza¢ si¢ do nawigzania do jakiejkolwiek biblijnej historii. W Herkulesie i
Kakusie nie znajdziemy zaimplementowanego =zapisu dziejow stworzenia.
Krytycznie nastawiony czytelnik bez trudu wskaze niedostateczng konsekwencje w
prowadzeniu biblijnej narracji. Genesis nie ogranicza si¢ do przedstawienia
powstania wod, ziemi, zwierzat 1 cztowieka. Czysto wizualne doswiadczenie sensu
dzieta, suwerenne wzgledem naukowego nastawienia podmiotu, nie daje si¢
doktadnie przetozy¢ na czysto racjonalng, dyskursywna tres¢. Dla objasnienia wcigz
na nowo aktualizujgcego si¢ w trakcie percepcji znaczenia obiektu artystycznego
nalezy wykorzysta¢ t¢ jego ceche, jaka jest dyspozycja do ujecia w parabolg.
Poniewaz analiza staje si¢ tym blizsza medium, im wyrazniej popada w absurdalne
dla racjonalnie nastawionego badacza ustalenia, w celu jej objasnienia nalezy
postuzy¢ si¢ analogia. Zaczerpnigcie z biblijnych opowiesci stanowi jedng z
mozliwych opcji. Takie rozstrzygnigcie jest adekwatne tym bardziej, ze zaréwno
zapisy Pisma Swietego, jak i dziela sztuki stanowia — nawiazujac do terminu Jaspersa

,Szyfry transcendencji”’, odnoszace si¢ do rzeczywistosci przekraczajacej

empirycznie dostepny, otaczajacy nas swiat313,

313 Por. M. Haake, O dwdch roznych glosach..., op. cit., s. 115.

126



II. 5. Porwanie Prozerpiny — rzezba Adriaena de Vriesa (1621 r.) wobec dziela
Berniniego (1621-22 r.) i tresci mitu

Powstaty w 1621 r. Pluton i Prozerpina Adriaena de Vriesa (il. 27)
eksponowany jest w berlinskim Bode-Museum, dokad przeniesiony zostat w 1935 r.
Weczedniej, wraz z inng grupg rzezbiarska tego samego autora (Wenus i Adonis) (il.
60) zdobil balustrad¢ mostu przy rezydencji ksigzat zu Schaumburg-Lippe w
Biickeburgu3!4.

Dzieta de Vriesa nie byty przedmiotem opisu ani badan az do konca XIX w.,
kiedy to ukazata si¢ pionierska rozprawa Conrada Buchwalda3!5. Po6zniejsze
doktadniejsze omdwienia tworczosci haskiego artysty znalazty si¢ w pracach Roberta
Brucka z 1917 r.316 1 Larsa Olofa Larssona z 1967 r.317. Istotng pozycje w literaturze
naukowej dotyczacej dzialalnos$ci tworcy Plutona i Prozerpiny stanowi katalog
towarzyszacy serii wystaw monograficznych odbywajacych si¢ w latach 1998-2000
kolejno w kilku instytucjach wystawienniczych — w Amsterdamie, Sztokholmie, Los
Angeles 1 Augsburgu3!8. Artykuly, ktore weszly w sktad zbioru, po$§wigcone sa
przede wszystkim historycznemu kontekstowi dziatalno$ci de Vriesa, przebiegowi
jego artystycznej kariery3!9, recepcji jego tworczosci320 oraz technicznym aspektom

pracy32l, takim jak stosowanie techniki odlewniczej czy sposdb opracowania

314 A, Lipinska, Sympozjum Adriaen de Vries. Stadthagen 16-18 kwietnia 2008 r., ,,Quart”, nr 2(8)/
2008, s. 123.

315 C. Buchwald, Adriaen de Vries, Lipsk 1899.

316 R. Bruck, Ernst zu Schaumburg. Ein kunstfordernder Fiirst des siebzehnten Jahrhunderts, Berlin
1917.

317 L. O. Larsson, Adrian de Vries - Adrianus Fries Hagiensis Batavus 1545-1626, Wieden 1967.

318 Adriaen de Vries, 1556-1626: Imperial Sculptor, red. F. Scholten, Amsterdam — Sztokholm —
Los Angeles 1998.

319 F. Scholten, Adriaen de Vries, imperial sculptor, [w:] Adriaen de Vries, 1556-1626..., op. cit., s.
13-45; R. Mulcahy, Adriaen de Vries in the Workshop of Pompeo Leoni, [w:] Adriaen de Vries,
1556-1626..., op. cit., s. 46-51.

320 L. O. Larsson, Imitatio and aemulatio: Adriaen de Vries and classical sculpture, [w:] Adriaen de
Vries, 1556-1626..., op. cit., s. 52-58; idem, Adriaen de Vries, a history of his reputation, [w:] Adriaen
de Vries, 1556-1626..., op. cit., s. 90-100.

21 F. G. Bewer, ,, Kunststiick von gegossenem Metall”: Adriaen de Vries'’s bronze technique, [w:]
Adriaen de Vries, 1556-1626..., op. cit.,, s. 64-77; U. Heithorn, Colour and lustre: The surfaces of
Adriaen de Vries'’s bronzes, [w:| Adriaen de Vries, 1556-1626..., op. cit., s. 78-83; T. DaCosta
Kaufmann, The drawings of Adriaen de Vries and their place in the history of sculptors drawings,
[w:] Adriaen de Vries, 1556-1626..., op. cit., s. 84-89.
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materiatu (brazu) i jego semantyka. Zagadnienia techniczne odnoszace si¢ do dziet
de Vriesa rozszerzone zostaty w publikacji Jane Bassett The Crafisman Revealed.
Adriaen de Vries, Sculptor in Bronze3?2 omawiajacej szczegdélowo sposob
przygotowywania odlewow przez artyste. W tym samym roku opublikowana zostata
praca Caroliny Franzen, podsumowujaca dotychczasowe ustalenia dotyczace
Porwania Prozerpiny (a takze Wenus i Adonisa stanowigcych pendant dla tego
dzieta)323. Autorka w podsumowaniu postuluje odmienny od zastosowanego w Bode-
Museum sposob ekspozycji grupy324. Niemiecka historyk sztuki zwraca ponadto
uwage na problem zwigzany z tytutem dzieta. W listach de Vriesa omawiana rzezba
okreslana jest przez autora jako Porwanie Sabinek, jednak temat ten jest
kwestionowany przez wielu badaczy325. W publikacjach tych jako najbardziej
przekonujacy argument przemawiajacy za tym, ze mamy do czynienia z
przedstawieniem Porwania Prozerpiny podnoszone jest ukazanie postaci chtopca w
uskrzydlonej czapce, identyfikowanego jako mtody Merkury32¢ (il. 28). Franzen nie
rozstrzyga kategorycznie problemu tematu dzieta konstatujac, ze dla haskiego artysty
najistotniejsze bylo oddanie emocji konkretnej chwili a nie zgodno$¢ z konkretnym
literackim Zrédiem lub przedstawienie okreslonej historii327.

Uznajac za przekonujgce ustalenia badaczy tworczosci de Vriesa w niniejsze;j
analizie skupiam si¢ na suwerennym oddziatywaniu rzezby i przyjmuje, ze
niezaposredniczona wizualno$¢ przedstawia wskazoéwki dotyczace tematycznego
ujecia grupy. Przejawianie si¢ prawdy w dziele odkrywa przed widzem sens
ugruntowujacy ustalenia badawcze, ale jednocze$nie pozostawiajac je

irrelewantnymi wobec tego, co dzieto przejawia poza dyskursem — ,,samo w sobie”.

322 J, Bassett, The Crafisman Revealed. Adriaen de Vries, Sculptor in Bronze, Los Angeles 2008.

323 C. Franzen, Adriaen de Vries’ Bronzewerke. “Venus und Adonis” (1621) und “Raub der
Sabinerin” / “Raub der Prozerpina”, Berlin 2008.

324 Autorka postuluje, ze w celu uzyskania optymalnej perspektywy dla ogladu dzieta w Bode-
Museum, cokoét wraz z posadowiong na nim grupa powinna zosta¢ ustawiony skosnie wzgledem osi
pomieszczenia (dotyczy to rowniez eksponowanego obok Wenus i Adonisa). Por. Ibidem, s. 27-28.

325 Ibidem, s. 20.

326 Ibidem.

327 Ibidem, s. 26-27.
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Wyniki przeprowadzonej analizy pozwola potwierdzi¢, ze grupa de Vriesa
bezposrednio w ogladzie objawi si¢ nam jako Porwanie Prozerpiny.

Dzieto osadzono na ptlaskiej podstawie, ktorej fakture zdobig plytko odkute
liscie (il. 29). W sklad grupy wchodza: stojacy w kontrapo$cie mezczyzna
pochwytujacy kobiete, chtopiec w uskrzydlonej czapce, ktory stara si¢ odciagnaé
agresora od ofiary. De Vries, tworzac swoja rzezbeg, inspirowal si¢ ogladanymi
podczas pobytu w Italii Porwaniem Sabinek Giambologni (il. 61) oraz Plutonem i
Prozerping Berniniego328 (il. 62). Z pierwszej rzezby haski twoérca zaczerpnat
dynamiczny sposob ksztattowania kompozycji oparty o uklad figura serpentinata. Z
rzymskiego dziela wykorzystal poze wyrywajacej si¢ z brutalnego uscisku kobiety.

Pomimo przyjecia za punkt wyjscia kompozycji florenckiego dzieta
Giambologni, rzezba de Vriesa charakteryzuje si¢ wigkszg wizualng stabilno$cia
uktadu i tektonikg bryty. Ciala postaci nie skrgcajg si¢ w takim stopniu jak w
Porwaniu Sabinek. Dzieto z Bode-Museum, mimo ze réwniez przeznaczone do
wielostronnego ogladu, nie wymaga cigglych zmian pozycji wobec rzezby, jak jest to
w przypadku grupy Giambologni czy Porwania Prozerpiny Berniniego. W
poréwnaniu do Porwania Sabinek figury w dziele de Vriesa zlaczone w walce nie
poddaja si¢ znacznym wizualnym napigeciom. Ciato kobiety oparto na dwoéch
przeciwstawnych kierunkach kompozycyjnych — osi wertykalnej, w ktora wpisuje
si¢ prawa noga postaci (co akcentuje zwigzek wizualny z wysunieta konczyna
Plutona), korpus 1 wyciaggnigta ku goérze glowa; oraz osi horyzontalnej, na ktorej
oparto uniesione udo Prozerpiny (il. 30). Jednocze$nie warto zauwazy¢, ze lewa noga
podtrzymywana przez oprawce wptywa na wizualng zwarto$¢ grupy. Blisko$¢ figur
przetamuja wychylona glowa i1 lewa dlon dziewczyny, co jednak réwnowazy
wizualnie skierowane w przeciwng strone ciato chtopca.

Poze, jaka kobieta przyjmuje w objeciach agresora, odréznia od tej
uwiecznione] w rzezbie Berniniego przede wszystkim uktad konczyn. W dziele z
galerii Borghese Prozerpina unosi prawg dton, lewa odpychajac twarz oprawcy.
Wywotuje to koniecznos$¢ silnego skretu ciata. Pluton chwyta swoja ofiare za bok i

udo, przyciggajac ku sobie brzuch i posladki kobiety. Pozostate czesci ciata

328 Por. C. Franzen, Adriaen de Vries'..., op. cit., s. 5.
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Prozerpiny zdaja si¢ odchyla¢ w mozliwie najwigkszym stopniu od agresora, przez
co jej cialo przyjmuje ksztatt tuku, ze skrajnie odgigtymi od centrum kompozycji
glowa 1 stopami. Pod tym wzgledem kobieta z dzieta w Bode-Museum stanowi
lustrzane odbicie Prozerpiny Berniniego (il. 63). Posta¢ de Vriesa unosi lewa reke,
prawa odpychajac mezczyzng, jednoczesnie wezepiajge sie palcami w jego czupryne.
Dzigki temu ciato ofiary uktada si¢ prosto wzdluz klatki piersiowej i brzucha
chwytajacej ja postaci. Prawa regka oprawcy podtrzymuje golen kobiety,
uniemozliwiajac swobodne opadanie konczyny, jak ma to miejsce w dziele
Berniniego. Uktad cial walczacych postaci w rzezbie z berlinskiego muzeum wpisuje
si¢ w ksztalt opartego na diagonali wydhluzonego dysku, ktérego krawedzie
wyznaczaja pochwytujace Prozerping ramiona Plutona, udo kobiety 1 jej reka
wczepiajaca si¢ we wilosy oprawcy (il. 31). Tym samym catosciowg strukture
kompozycji dzieta opisa¢ mozna jako wzrastajace ze statycznej podstawy
horyzontalne elementy (konczyny mezczyzny i chlopca, gatazka) wpisujace si¢ w
ksztalt ostrostupa, ktorych integracja w $rodkowej czesci dzieta (il. 32) rozpoczyna
oddziatywanie dynamizujacej uktad wizualnej sily, opartej na kolistym splocie
dwoch cial, z ktérego ,,wylamuja si¢” lewa stopa kobiety, jej gtowa kobiety oraz
uniesiona dton.

Warto przesledzi¢ rowniez podobienstwa i réznice zachodzace pomiedzy
opracowaniem powierzchni dziet de Vriesa 1 Berniniego. Zarowno w grupie z Bode-
Museum, jak w rzezbie z Galerii Borghese, niezwykle werystycznie oddano
uksztattowanie cial postaci (w przypadku rzezby de Vriesa szczegdlng uwage
zwr6cié nalezy na prawe rami¢ Plutona z naturalistycznie przedstawiong siatka zyt).
Meskie ciala charakteryzuja si¢ rozwini¢ta muskulatura, kobiece sg delikatniejsze,
pozostajagc rownie zmystowymi (il. 33). Dziela odréznia od siebie bowiem nie
uksztattowanie powierzchni, w obydwu przypadkach pelne zataman i tagodnych
przej$¢, lecz material. Uzycie roznych tworzyw nie wyklucza jednak prob ich
analogicznego opracowania, takich jak polerowanie kamienia w celu uzyskania
niemalze metalicznego poblasku lub matowanie odlewu w celu upodobnienia go do
figury wykutej w marmurze. W przypadku analizowanych dziet widzimy odmienny

sposOb myslenia o ich fakturze. Bernini poleruje wyraznie okre$lone fragmenty
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Plutona i Prozerpiny, takie jak wysunieta do przodu noga agresora, w przypadku
pozostatych pozostawiajagc mlecznobiatg, matowa powierzchnie. Dzigki temu wioski
mistrz uzyskuje dynamiczng fakture dzieta. Pozwala to materii transcendowac¢ poza
wlasciwosci kamienia i1 przemienia¢ — w procesie percepcji odrzucajacej
dyskursywnie zakorzenione rozpoznanie — zimng materi¢ w pulsujace, ludzkie ciato.
Ogladowi temu sprzyjaja takie detale jak kunsztownie opracowane wglebienia skory
Prozerpiny, ustgpujacej pod zaciskajacymi si¢ dloimi Plutona (il. 64).

W przypadku dzieta de Vriesa material zostal wypolerowany rownomiernie, na
zmiany w jego postrzeganiu ma wplyw zmiana punktu ogladu i refleksy Swietlne
przemieszczajace si¢ po powierzchni dzieta. Na skutek takiego sposobu opracowania
powierzchni, materiat dzieta jawi si¢ jako autoreferencyjny, podkreslajacy cechy
brazu, odmiennie od ,.cielesnosci marmuru” w pracy Berniniego (z wylgczeniem
prawego ramienia mezczyzny w rzezbie z Bode-Museum). W przypadku detalu
opracowanego przez wloskiego mistrza, migkkie ciato Prozerpiny ustepuje pod
brutalnym chwytem agresora, za§ w rzezbie z berlinskiego muzeum dotyk
mezcezyzny nie odksztalca kobiecego ciata.

Rekapitulujac rozwazania dotyczace powierzchni obydwu rzezb, podkresli¢
nalezy podstawowa réznice miedzy nimi. O ile w przypadku Plutona i Prozerpiny
Berniniego artysta dazy do zaprzeczenia fizycznych cech marmuru, o tyle de Vries
podkresla wlasciwosci tworzywa 1 wobec ogladu zdecydowanej wigkszosci detali nie
pozwala widzowi podda¢ si¢ utudzie mimetyzmu. Wrazenia pewnej ,,sztucznosci”
zwigzane s3 rowniez ze sposobem zakomponowania dziela, wynikajacym z
tworczego przetworzenia inspiracji zaczerpnig¢tych z dziel Giambologni i Berniniego.
Pomimo inspiracji grupa z florenckich Loggia dei Lanzi, de Vries nie zdecydowat si¢
na tak zdecydowane jak w Porwaniu Sabinek zastosowanie uktadu figura
serpentinata. Jednocze$nie zmiany w ukladzie kobiecej sylwety poczynione
wzgledem pierwowzoru z grupy Berniniego polegaty na mniejszym skrecie tutowia
figury 1 SciSlejszym zwigzku wizualnym pomiedzy agresorem 1 jego ofiarg
(wynikajacym z oparcia wizualnego zwigzku ich ramion na ksztalcie splaszczonego
dysku). Berlinskie dzieto jawi si¢ jako bardziej statyczne, a dramatyczna scena

gwaltu nabiera zaskakujacej — biorgc pod uwage ukazany temat — harmonii i
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uporzadkowania. Wszystko to sprawia, ze w poréwnaniu z Porwaniem Sabinek 1
rzymskim Plutonem i Prozerping dzietlo de Vriesa cechuje duzo wigksza
ambiwalencja. Z jednej strony, to wcigz przedstawienie aktu agresji, jakie znamy z
literackich Zrédet. Z drugiej strony, zachowanie kobiety nie zostato przedstawione
tak dynamicznie jak u Berniniego. Ofiara nie odtragca zdecydowanym ruchem
oprawcy — jak w grupie z Galerii Borghese — lecz chwyta wlosy me¢zczyzny w
niejednoznacznym gescie mogacym sugerowaé jednoczesnie probe odepchniecia, jak
1 przytrzymania. Jednoczesnie ruch lewej dloni sprawia, ze dziewczyna rozcigga
ramiona, przyjmujac otwarta postawe 1 prezentujac swoje cialo przed widzem.
Przyjecie takiej pozycji sprawia, ze postaé przywiera do torsu mezczyzny, nie
bedacego dluzej zrodtem opresji, lecz postrzeganego jako wizualne oparcie dla
kobiety. W ten sposdb, zwigzek wizualny pomiedzy figurami wchodzi w sprzecznos$¢
z tematem przedstawienia (zaréwno Porwaniem Sabinek, jak 1 Porwaniem
Prozerpiny) 1 budzi konotacje o charakterze erotycznego zwigzku, stajac si¢
rodzajem tanca32®. Rozpoznanie to potwierdza detal — warkocz Prozerpiny opadajacy
na piers$ kobiety i biegnacy tukowato w strone jej tona. Splecione wlosy powtarzaja
uktad ciala ofiary, dodatkowo ,,wiazac” wizualnie torsy obydwu postaci. Detal
akcentujacy tono i piersi kobiety (poprzez splatanie dwoch pasm pomigdzy prawym
ramieniem a biustem) na poziomie wizualnym scala obydwie postacie ,,wchodzac” w
ciatlo me¢zczyzny.

Wszystkie dotychczasowe ustalenia dotyczace rzezby de Vriesa stuzyty
wykazaniu kilku fundamentalnych cech majacych nadrzedne znaczenie dla
ksztattowania sensu dzieta. Sa to, przypomnijmy: osadzenie na plaskiej podstawie, z
ktorej wyroznicowujg si¢ subtelnie zarysowane liscie oraz galazka z ,,wyrastajaca z
niej” w dynamicznym procesie ogladu stopg kobiety, a takze konczyny dolne postaci
(z wystepujaca poza obreb bazy stopa mezczyzny). Wizualny rozwoj dzieta prowadzi
w wyzszych partiach dzieta do splatania materii — na wysoko$ci ud Plutona i
wyprostowanego kolana Prozerpiny — przeradzajacego si¢ w wizualny zwigzek

postaci. Relacja ta na poziomie kompozycyjnym wyrazona jest wpisaniem uscisku

329 Na niejednoznaczno$¢ przedstawienia zwraca uwage rowniez Carolina Franzen, por. C. Franzen,
Adriaen de Vries’..., op. cit., s. 30. Zwr6¢my uwagg na inny przyklad barokowego dzieta, cechujacy
si¢ podobng ambiwalencja przedstawienia — Porwanie corek Leukippa Petera Paula Rubensa.
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sylwet w ksztalt opartego na diagonali wydluzonego dysku. Zerwanie kotowego
uktadu dokonuje si¢ poprzez lewa noge, odchylong glowe 1 uniesiong dton kobiety.

Zauwazmy, ze baza dzieta na poziomie wizualnym stanowi autoreferencyjne
odniesienie do wyabstrahowanej od funkcji przedstawieniowej materii dzieta (co
inaczej uja¢ mozna jako jawienie si¢ podstawy jako splaszczonej bryly z bragzu —
ziemi w ujeciu Heideggera). Podstawa przedstawia ,,samg siebie”, bedac zaczynem
dalszego wizualnego wzrostu. Z niej, poczawszy od listkdw, wyradzaja sie
stopniowo wszystkie inne detale, z ktorych to sposéb opracowania gatazki — jej
nieregularna faktura — wigze wizualnie detal z baza. Dalszy rozwdj rosliny
przebiega w dwoch kierunkach, czyli ku stopie Prozerpiny i prawej nodze chtopca,
omijajac konczyny Plutona. Agresor na skutek wysuniecia prawej stopy traci
wizualny zwigzek z podstawa (poderwanie ku gorze ciala Prozerpiny jest wynikiem
zadanego jej gwaltu, lecz dzigki zwigzkowi z pnaca si¢ ku gorze rosling figura nie
traci kontaktu z podlozem). W najnizszej partii dzieta widzimy zatem ksztattowanie
si¢ relacji poszczegolnych detali wzgledem podstawy, ewokujacej materie: gatazki w
najwyzszym stopniu zwigzanej wizualnie z baza, konczyn mezczyzny ujetych w
akcie zrywania ciaglo$ci z podstawa, oraz posrednich wzgledem tej relacji figury
chtopca i stopy Prozerpiny (zwigzanych z baza za posrednictwem rosliny). Wobec
takiego rozpoznania ambiwalentnego charakteru nabywa aktywnos$¢ podejmowana
przez Merkurego. Chlopiec z jednej strony odcigga oprawce od ofiary, z drugiej
zdaje si¢ go przytrzymywac (o czym $wiadczg ramiona postaci oplatajace si¢ wokot
nogi Plutona), ,,ratujac” od zerwania kontaktu z podstawa.

Dokonujacy si¢ w wyzszych partiach dzieta wizualny rozwoj przejawia si¢
jako zespolenie figur mezczyzny i kobiety, prowadzac do ujecia ich we wpisany w
ksztalt splaszczonego dysku zwigzek cial. Dynamiczne ujecie relacji pomigdzy
dwoma sylwetami sprawia, ze figury wigza si¢ ze soba w kolistym splocie, z ktorego
»Wylamuja si¢” lewa stopa, uniesiona dion i glowa Prozerpiny.

Przyjecie podstawy za punkt wyjScia wizualnego rozwoju dzieta,
przejawiajacej w doswiadczeniu ogladowym cechy ziemi, pozwala ujaé wyzsze
partie dziela w odniesieniu do fundujacego ich byt podloza. O ile baza w

najwyzszym stopniu ewokuje materi¢ dziela, tak w miar¢ wzrostu dokonuje si¢
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stopniowe zerwanie tego zwigzku, zaakcentowane stanowczym wysunieciem stopy
Plutona poza podstawe. Miejscem kulminacyjnym tego rozwoju jest prawe rami¢
mezczyzny, opracowane z precyzyjnym uwzglednieniem siatki zyl. W tym detalu
materia dzieta, poprzez werystyczne opracowanie powierzchni, w najwyzszym
stopniu zaprzecza wlasciwosciom tworzywa. Powyzej tego elementu nastepuje zwrot
w wizualnym sposobie opracowania dziela — poczawszy od wysunigtego kolana
Prozerpiny, przez warkocz az po najwyzsze partie rzezby nastgpuje stopniowe
zwrocenie spojrzenia ku materiatlowi, dokonujace si¢ jako odktadanie si¢ sporu w
ziemi¢. Powrot do prymarnej roli wizualnych jakosci tworzywa w ksztattowaniu
medium dziela widz dostrzega w partii wlosow postaci, ktorych nieregularna faktura
przywoluje ogladowe cechy podstawy rzezby.

Podobng dynamike do zaprezentowanego powyze] oddziatywania materii
przedstawia literackie ujecie mitu o uprowadzeniu Prozerpiny. Zgodnie z jego
trescig, corke bogini urodzaju Ceres porwat pragnacy ja poslubi¢ pan $wiata
umartych, Pluton330. W wyniku gwattu zadanego corce, jej matka zdecydowata si¢ na
odebranie ziemi plodnosci. Po interwencji boskiego wiladcy — Jowisza, Pluton
decyduje si¢ zwroci¢ Prozerping matce, lecz ucieka si¢ do podstgpu. Czestuje
dziewczyne zaczarowanym owocem granatu i na zawsze zwigzuje jej los z kraing
umartych. Rywalizacji ktadzie kres kompromisowe rozstrzygnigcie Jowisza, ktory
decyduje, ze pierwsza potowe roku Prozerpina bedzie spedzaé na powierzchni z
matka, drugg za$ z Plutonem.

Historia o uprowadzeniu Prozerpiny 1 nastepstwach tego wydarzenia
sprowadza si¢ w swojej istocie do wyjasnienia zmian zachodzacych w przyrodzie
wobec nastepujacych po sobie poér roku. Spor o coérke Ceres zostaje zazegnany
poprzez przyjecie kompromisu — kobieta przez pierwsza cze¢$¢ roku towarzyszy
swojemu me¢zowi w §wiecie umartych, pozostata za$ spedza ze swoja matka na
powierzchni ziemi (dlugos¢ kazdego z okresow rézni si¢ w zalezno$ci od wersji
mitu). Przebywanie Prozerpiny w Hadesie to czas gdy na $wiecie rozpoczyna si¢
zima. Kiedy bogini wraca do Ceres, a przyroda rodzi si¢ do nowego zycia — nastaje

wiosna 1 lato. Wskazanie na przyczyne cyklicznych zmian obserwowanych w

330 W greckiej wersji mitu Prozerpinie odpowiada Persefona, Plutonowi — Hades, a matka porwane;j
dziewczyny nosi imi¢ Demeter.
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otaczajacym $wiecie tlumaczyto oOwczesnym odbiorcom mitu — mieszkancom
antycznego S$wiata — podstawowe prawa przyrody, wskazujac na harmoni¢
nastepujacych po sobie por roku i wynikajacy z tego porzadek pracy na roli i innych
obowigzkow. Tym, co na poziomie strukturalnym zrodia literackiego odpowiada
cyklicznym zmianom natury jest wcigz powtarzajgca si¢ wedrowka Prozerpiny
migdzy $wiatem zywych a krolestwem umartych, czyli rozpigcie egzystencji
bohaterki pomi¢dzy dwoma skrajnymi sposobami funkcjonowania, pozwalajace
ostatecznie na osiggni¢cie harmonii.

Analogicznie prezentuje si¢ uktad wizualnych jako$ci rzezby de Vriesa,
rowniez oparty na dwoch sposobach przejawiania si¢ medium — jako ziemi i
przedstawienia, ktére wwodzi widza w wystawiany przez rzezbe $wiat. Wskazane
cechy dostepne s3 w momentalnym do$wiadczeniu dziela 1 nie wymagajg wiedzy
dotyczacej literackiego zrodia. Faktem jest okreslone opracowanie poszczegodlnych
elementdw rzezby narzucajacych si¢ w trakcie ogladu a takze wilasciwy dla nich
sposob oddziatywania, odrozniajacy rzezbe z muzeum Bodego od obiektéw
inspirujacych haskiego artyste — dziet Giambologni czy Berniniego. Abstrahujac od
artystycznego znaczenia tych ostatnich, ogladowe wilasciwosci rzezby de Vriesa —
zwigzane ze sporem pomigdzy ziemig a wystawianym §wiatem — wyrazajg si¢ w
analogii do mitycznej historii wedrowki Prozerpiny kraing umartych a powierzchnia.
Wilasnie to rozpoznanie logiki wizualnej dziela przemawia za przyjeciem
interpretacji o ukazaniu przez de Vriesa sceny uprowadzenia Prozerpiny. Owa
ambiwalencja implikujgca cykliczno$¢ procesu percepcji (chociaz dokonujaca si¢
bez nastgpstwa w czasie) odwotuje do zmienno$ci zawartej w micie o powstaniu por

roku, ktorego prézno szuka¢ w legendzie o poczatkach Rzymu.
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II. 6. Antonio Canova, Perseusz triumfujgcy (1800 — 1801 r.) — arcydzielo
klasycyzmu wobec figury Apolla Belwederskiego (ok. 120 — 140 r., na podstawie
brazowej rzezby Leocharesa)

Perseusz triumfujgcy Antonio Canovy, powstalty w latach 1800-1801
przedstawia nagg postaé me¢zczyzny stojgcego na niewielkiej podstawie (il. 34).
Kompozycje oparto na kontraposcie, podkre§lonym linig drapowanego materialu
przerzuconego przez lewe rami¢ Perseusza. Bohater zwraca si¢ w prawa strong, ku
triumfalnie uniesionej w lewej dtoni odcietej gtowie Meduzy. W prawej rece trzyma
miecz o zakrzywionym ostrzu, a jego gtowe zdobi uskrzydlona czapka frygijska.

Dzieto podziwia¢ mozna na Dziedzincu Oktagonalnym Muzeow
Watykanskich, zwanym tez Dziedzincem Posagow, gdzie znajduja si¢ ponadto figury
bokseréw Kreugasa 1 Damoksenosa (obydwie autorstwa Canovy) skupione w
bezposredniej bliskosci Perseusza (il. 65) oraz Grupa Laokoona (il. 66), Antinous
(Hermes) Belwederski (1. 67) 1 Apollo Belwederski (il. 68). Ostatnia z wymienionych
rzezb ma szczegdlne znaczenie dla powstania Perseusza triumfujgcego — dzieto
Canovy miato ja zastapi¢ w papieskiej galerii33!. Statua Apolla usytuowana jest
obecnie w podcieniu arkad przy tej samej co Perseusz poludniowej S$cianie
dziedzinca. Datowana na potowe II w. n.e., jest kopig brazowej figury Leocharesa,
ktéra powstata w latach 320-330 r. p.n.e.

Zblizone do antycznego pierwowzoru zakomponowanie posagu Canovy
komentowane bylo w réznoraki sposob przez 6wczesnych obserwatoréw332, ktorzy
podkreslali zaréwno zblizong do Apolla kompozycje, jak i narzucajace si¢ roznice w
upozowaniu obydwu sylwet333. Odniesienia do hellenistycznego arcydziela w pracy

Canovy wynikaja z kontekstu historycznego, zwigzanego z polityka Napoleona I

31 Zwigzane bylo to ze zdobyciem Rzymu przez Napoleona I Bonaparte i wywiezieniem z miasta
czesci dziel, por. Ch. Ferando, Staging Neoclassicism. Antonio Canova’s Exhibition Strategies for
Triumphant Perseus, [w:] Das Orginale der Kopie. Kopien als Produkte und Medien der
Transformation von Antike, red. T. Bartsch, M. Becker z zespotem, Berlin 2010, s. 149-150.

32 Po skonczeniu dzieta, w liscie do swojego protektora Giuseppe Faliera, Canova pisat: ,,ludzie
komentuja ten pomnik tak czgsto, ze boje si¢ tobie powiedzie¢, co mowia” (thum. wlasne), ibidem, s.
144.

333 Przyktadem rozbieznych opinii na temat dzieta Canovy sa te zawarte w panegiryku autorstwa
Giovanniego Gherardo de Rossi lub Alessandro Verri pt. ,,Lettera di un amatore delle arti sopra una
statua rappresentante Perseo” oraz krytyka Karla Ludwiga Fernowa, zarzucajacego Canovie plagiat
antycznego dziela, ibidem, s. 147-148.
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Bonaparte, jednak rozpatrzenie ich zakresu stanowi rowniez interesujace zagadnienie
zwiazane z pogladami estetycznymi epoki neoklasycyzmu. Zrozumienie wizualnego
oddziatywania obiektu zaktada analiz¢ podobienstw i roéznic jakie wloski rzezbiarz
wprowadzil wzgledem popularnego Owczesnie ideatu antycznej sztuki,
spopularyzowanego przede wszystkim przez pismiennictwo Winckelmanna334.

Podstawowg ro6znicag miedzy figurag Canovy a hellenistycznym pierwowzorem
jest sposob ujecia kontrapostu. Apollo cig¢zar ciala opiera na prawej nodze (il. 69).
Wizualnie rownowazy to uniesienie lewej reki 1 zwrot oblicza postaci. Kazdy z
elementéw rzezby Apolla podporzadkowany jest wrazeniu catkowitej harmonii i
uczuciu spokoju, jakim tchnie figura. Podobnie dton podnosi Perseusz, spogladajacy
na odcigtag glowg Meduzy. W przeciwienstwie do swojego pierwowzoru Perseusz
Canovy cofa prawa noge. Wywotuje to poczucie zaburzenia harmonii, réznice
fundamentalng wzgledem antycznego posagu.

Sylweta Perseusza przechyla si¢ w prawo. Kompozycja, zaakcentowana
zwieszajacym si¢ na wyciggnietym ramieniu Perseusza drapowanym plaszczem (il.
35), oparta jest na diagonali biegnacej od odchylonej do tylu stopy, poprzez
nieznacznie zgi¢ta w kolanie noge i tors, ku odcietej glowie Meduzy. Wptywa to na
wizualng dynamike kompozycji, wywotujagcej wrazenie ,,sunigcia w powietrzu”
ukazanej postaci. Dynamiczna struktura rzezby, przechylenie sylwety w jedng strone,
ukazuje figure zatrzymang na chwile przed upadkiem. Tak jakby trzymane trofeum
bylto dla niej zbyt duzym cigzarem.

Przechylenie sylwety ku prawej stronie, podkreslone dodatkowo biegiem
draperii powtarzajacej uktad postaci i zwrotem spojrzenia bohatera ku trzymanemu
trofeum, na poziomie wizualnym nie daje si¢ wyjasni¢ inaczej, niz przez
oddziatywanie glowy Meduzy na cato$¢ struktury dzieta. Skutkiem dynamicznego
kontrapostu, Perseusz zdaje si¢ pochyla¢ ku odcigtej gltowie, niebezpiecznie
balansujac na lewej nodze, chociaz w istocie jego sylwetka zachowuje pion.

Z zachowaniem wizualnej stabilnos$ci zwigzany jest uktad miecza, trzymanego

w prawej dloni postaci. Ostrze swoim zwrotem jako jedyny detal przeciwstawia si¢

334 Winckelmann w swoich Dziejach sztuki starozytnej pisat o Apollu Belwederskim, okreslajac go
»hajwyzszym ideatem sztuki wérdd wszystkich dziet starozytnosci, ktore nie ulegly zniszczeniu”. (J. J.
Winckelmann, Dzieje sztuki..., op. cit., s. 351-352).
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dominujagcemu kierunkowi rozwoju kompozycji dzieta, przebiegajacemu po skosie
od lewej do prawej strony. Ciato herosa skupione jest na przeciwniku i zwrocone ku
niemu. Oddzielona od ciala glowa Meduzy, ukazana w stanie po$miertnego
unieruchomienia (il. 36), przywoluje groze niedawno Zzyjacej bestii. Zaburzenie
harmonii 1 zwrot ciala w stron¢ trofeum stanowig reminiscencj¢ ztowrogiej natury
potwora. Meduza zostata unieszkodliwiona, jednakze zgodnie z mitem jej glowa w
dalszym ciggu moze zosta¢ uzyta jako niebezpieczna bron33s. Perseusz zwraca si¢ ku
niej 1 zostaje niejako ,,wytrgcony z rownowagi” — jego cialo przechyla si¢ w prawa
strong. Wida¢ tutaj wyraznie zwigzek kompozycji z semantyka poszczegodlnych
elementow figury. Miecz, narzgdzie umozliwiajace bohaterowi pokonanie wroga, na
poziomie kompozycyjnym pozwala odzyska¢ wizualng rownowage rzezby.

Budowa ciata herosa, w szczegdlnosci zas ksztalt torsu (il. 37), jest kolejnym
detalem odrdézniajacym figure Canovy od Apolla Belwederskiego. Urodzony w
Szkocji pisarz Joseph Forsyth, odwiedzajacy Watykan na poczatku XX w., pisat:
,»By¢ moze heros [Perseusz]| jest zbyt delikatny i tagodny jak na $miertelnego
wojownika” (thum. wilasne)336, konstatujac jednoczesnie, ze ,,... zbrodnig bytoby nie
zauwazy¢, ze rzadko udaje si¢ osiagnac tak doskonata form¢ w marmurze” (thum.
wlasne)337. Wspomniana delikatnos¢ figury jest dostrzegalna szczegoélnie w
poréownaniu do hellenistycznego pierwowzoru. Tors Apolla, przy pobieznym
ogladzie tak zblizony do opracowania Canovy, wykazuje jednak znaczace rdznice.
Apollo ma szeroka, umig¢sniong klatke piersiowg. Ciato Perseusza wydaje si¢ by¢ —
zgodnie ze stowami Forsytha — subtelnie opracowane, delikatne, nieprzystajace do
roli wojownika dekapitujagcego $miertelnie niebezpiecznego wroga. Migsnie, w
szczegoOlnosci te klatki piersiowej, nie sg tak silnie zarysowane jak u Apolla. Wzrok
widza przeslizguje si¢ po zdecydowanie ptytszych ztobieniach wyr6zniajacych

poszczegolne detale korpusu Perseusza.

335 Uzywajac odcietej glowy Meduzy, Perseusz zamienit w kamien tytana Atlasa, a takze rodzicow
Andromedy wraz z towarzyszami oraz krola Serifos Polidektesa z jego switg, por. R. Graves, Mity
greckie..., op. cit., s. 223-224.

336 Por. Ch. Ferando, Staging Neoclassicism..., op. cit., s. 152.

337 Ibidem.
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Inny jest tez ksztalt bryt tworzacych torsy obydwu figur. Partia brzucha Apolla
jest jedynie nieco wezsza od barkow. Nieznacznie zaznaczono wcigcie w talii. Tutow
jest masywny, o ksztalcie zblizonym do prostokata. Zarysowania kosci biodrowych
fagodnym tukiem zaznaczaja brzuch postaci. Odmienne uksztaltowanie torsu
Perseusza wynika z wigkszej niz w antycznym pierwowzorze rdznicy pomiedzy
rozpigtoscia linii rozstawu barkow a szeroko$cig brzucha. Tuléw herosa przyjmuje
przez to ksztatt zblizony do trojkata poszerzajacego si¢ ku gorze. Tak jak Apollo,
rowniez Perseusz ma silnie zarysowane ko$ci biodrowe. Jednak w przeciwienstwie
do uksztattowania tego detalu u Apolla, ich linie u Perseusza znacznie opadaja ku
dotowi, odcinajac podbrzusze od ud, dodatkowo podkreslajac forme torsu. Réznice
te wplywaja na fundamentalng réznice w postrzeganiu obydwu figur. Apollo
odznacza si¢ masywnym korpusem, za$ poprzez forme trojkata, jaka przybiera ciato
Perseusza, figura herosa postrzegana jest jako zdecydowanie tagodniejsza od
swojego pierwowzoru. Nie nastgpuje tu jednak feminizacja bohatera lecz nadanie
jego sylwecie wizualnej lekkos$ci, zastanawiajgcej w kontekscie tematu dzieta —
przedstawienia wojownika, zwyciezajacego grozne monstrum.

Badacze podkreslaja, ze Canova najwyzszy stopien biegtosci rzezby osiagnal w
przedstawianiu mlodego kobiecego ciata33s. Zuchowski powotuje si¢ na stowa Carla
Heinricha Stratza, ktory pisat: ,,Wielkos¢ Canovy polega na wiernym naturze
oddaniu 6wczesnego kobiecego wdzigku; jego meskie postacie nie majg, mimo
wszelkich technicznych doskonalo$ci, pierwotnej, naturalnej sily”’339. Zuchowski
konstatuje, ze kunszt artysty wyrazony zostat w punkcie dojscia jego tworczych
poszukiwan — pollezacej figurze przedstawiajacej Pauling Borghese (il. 70). Cialo
Perseusza nosi niezaprzeczalnie meskie cechy, lecz dzigki nadaniu sylwecie wyrazne;j
migkkosci 1 delikatno$ci (nieadekwatnej do wizerunku bohaterskiego wojownika, jak
pisat Forsyth) jest jednocze$nie krokiem w kierunku dochodzenia do ideatu rzezby —
kobiecej figury wyrazajacej swoja forma pigkno Wenus Zwycieskiej.

Wysilki, ktore zmierzaty do uzyskania idealu pigkna w czasie rozkwitu sztuki

neoklasycystycznej, ktorej reprezentantem byt Canova, skupialy si¢ na osiggnigciu

338 T. J. Zuchowski, Poskromienie materii..., op cit., s. 275.

339 Ibidem.
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rownowagi pomiedzy tym co sztuczne — imitacja antycznych wzorcow, kopiowaniu
starozytnych posagéw, na co jako ideal wskazat Johann Joachim Winckelmann, a
oryginalno$cia, zwigzang z tworczym nasladowaniem natury340. Pisze o tym rowniez
Zuchowski w swojej analizie figury Pauliny Borghese. Badacz przywotuje stowa
Canovy opisujacego tworczos¢ Fidiasza i wywodzi z nich rozréznienie na ,,carne”,
czyli ciato rozumiane fizykalnie, i ,,corpo”, idealne, lecz odrealnione i sztuczne34!.
Kategorie, ktérymi w swojej pracy kierowal si¢ wloski rzezbiarz, odpowiadaja
fundamentalnemu rozroznieniu estetyki neoklasycystycznej — na obserwacje z
natury i uzupelniajace jg studia all'antica. Perseusz triumfujgcy oparty o wzorzec
Apolla Belwederskiego, lecz wykraczajacy swoja forma poza prosta imitacje, jest
tego przykladem.

Przeprowadzona analiza wykazuje podobienstwa 1 roznice, jakie zachodza
pomiedzy Perseuszem triumfujgcym a Apollem Belwederskim. Zbiezno$ci wynikaja z
historycznych uwarunkowan powstania dziela, majacego zastapi¢ w papieskiej
galerii hellenistyczny pierwowzor. Biorgc pod uwage ten kontekst, zastanawiajg
réznice w strukturze dzieta. Artysta nie zdecydowat si¢ na wierng kopi¢ kompozycji
Apolla Belwederskiego, lecz wprowadzit wlasne rozwigzania, jedynie nawigzujac do
pierwowzoru. Warto wobec tego zastanowi¢ si¢ nad sensem zmian zrealizowanych
przez Canove — rzezbiarza, ktorego S$ciezka artystyczna zwigzana byla z
poszukiwaniem ideatu pigkna, taczacego w sobie nasladowanie zarowno natury, jak i
antycznych wzorcoéw. Skad zatem roznica w stosunku do pelnej harmonii figury
Apolla Belwederskiego?

W trakcie ogladu Perseusza triumfujgcego widz doswiadcza wrazenia
analogicznego do zawartego na kartach Bildsprache und intuitives Verstehen w
odniesieniu do Dawida Michata Aniota (il. 71): ,,Nagi, atletycznie zbudowany mtody
me¢zczyzna w postawie frontalnej [...], glowa skierowana w prawo w energicznym
spojrzeniu ponad uniesiong r¢ka [...]. Ten opis pod wzgledem rzeczowym jest
niewatpliwie trafny, a przeciez catkowicie chybiony. Poniewaz to, co si¢ wowczas

ma [...] przed soba, jest w rzeczywistosci czym$ zupelnie innym: kamien, ociosany

340 Ch. Ferando, Staging Neoclassicism..., op. cit., s. 139.

341 T. J. Zuchowski, Poskromienie materii..., op cit., s. 274.
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marmur. Jednak rdwniez to okreslenie jest zarazem poprawne i chybione. Dzieto jest
w ogladzie nierozdzielng tozsamoscig obu: zarowno cztowiek, oddychajace cialo,
zywe migso, jak i zastygly, nieruchomy kamien342. Powyzszy opis rzezby Michata
Aniota oddaje doktadnie dwoisty charakter medium, jaki dostrzegalny jest w trakcie
ogladu Perseusza triumfujgcego. T¢ specyficzng relacje, w jaka wchodza ze sobag
pozornie wykluczajace si¢, a niezbywalne cechy medium wyraza gra z widzem, jaka
proponuje wloski twdrca poprzez wybor tematu i jego specyficzne ujecie. Perseusz z
dumg spoglada na glowe Meduzy, ktora rowniez po S$mierci bestii stanowi
niebezpieczng bron. Zgodnie z trescig mitu, bohater z chwilg spojrzenia na trofeum
powinien przemieni¢ si¢ w kamien. Patrzac na rzezbe¢ przez pryzmat konstytuujacej
ja materii widz dostrzega sylwete mezczyzny z subtelnie opracowanym ciatem — a
tworzong w istocie przez blok marmuru. Dzielo staje si¢ wobec tego przewrotng
ilustracjg tresci mitu, jak gdyby bohater po spojrzeniu na $mierciono$ne oblicze
Gorgony przemienil si¢ w kamien. Zabiegiem tym artysta sugeruje, ze odbiorca
oglada posta¢, ktora jeszcze przed chwilg miata zywe, ludzkie ciato. Tego rodzaju
gra z widzem stanowi komentarz do ideatu pickna, realizowanego przez wloskiego
rzezbiarza. SposOb przedstawienia tematu sam w sobie staje si¢ wyjasnieniem
sposobu potraktowania medium. Canova nie jest rzezbiarzem, przeksztalcajagcym w
mozole blok marmuru w ludzka podobizng. Tworca udostgpnia nam samego
Perseusza, mocg tajemne;j sity przemienionego w kamien.

Innym tropem, przyblizajagcym wizualne oddzialywanie figury zwigzane z jej
dynamiczng kompozycja, jest relacja dzieta Canovy do literackiego pierwowzoru,
jakim byl fragment greckiego mitu mowiacy o heroicznej misji Perseusza.

Podejmujac si¢ zabicia Meduzy, bohater wystawial si¢ na szereg
niebezpieczenstw. Odnalezienia 1 pokonania bestii udalo mu si¢ dokona¢ jedynie
dzigki nadnaturalnej pomocy udzielonej przez Ateng, Hermesa i trzy Graje —
strazniczki Gorgon. Sukces przedsigwzigcia bytby niemozliwy, gdyby Perseusz nie
postugiwat si¢ doskonale wypolerowang tarcza, dzigki ktorej moégt spogladaé w
odbicie Meduzy, skrzydlatymi sandatami, hetmem umozliwiajacym niewidzialnos¢,

zaczarowang sakwa 1 ostrym, zakrzywionym mieczem. Narzedzia wykorzystywane

342 M. Brdtje, Bildsprache..., op. cit., s. 34-35; cyt. za: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny..., op. cit.,
s. 602.
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w trakcie misji przez Perseusza r6znig si¢ miedzy soba w poszczegdlnych wersjach
mitu. Sam Canova zwrdcit uwage na dowolnos$¢, z jaka potraktowal rekwizyty
bohatera343. Posta¢ nosi zwyczajne sandaly, skrzydta zas dodano do nakrycia glowy —
czapki frygijskiej, nawigzujacej do francuskiej wladzy na terytorium Rzymu za
pontyfikatu papieza Piusa VII. Przedmioty wykorzystywane przez Perseusza — miecz
i czapka — majg réwniez kluczowe znaczenie w kompozycji dzieta. Bron, zwrdcona
ostrzem w lewo, przetamuje tendencj¢ figury do przechylania si¢ ku przeciwnej
stronie, ostatecznie umozliwiajgc sylwecie uzyskanie wizualnej stabilnos$ci. Uktad
struktury dzieta, z oddzialujagcymi na siebie dwoma przeciwstawnie dziatajacymi na
poziomie wizualnym sitami, powtérzony zostaje w mniejszej skali przez ksztatt
czapki. Sptywajacy wzdluz ucha podluzny element tworzy wraz ze szpicem
wienczacym nakrycie gtowy diagonale zblizong do tej, ktorg wyznacza cata sylweta.
Kierunek wskazany przez trzymany przez herosa miecz przywoluja zwrdcone w
lewa strong skrzydetka przy czapce.

Napisali$my juz o roli, jaka gtowa Gorgony odgrywa w postrzeganiu catosci
dzieta. Trofeum przetamuje statyke rzezby, bedac ostatnim etapem wizualnego
rozwoju — biegnacego od stop ku gorze poprzez tors (ruch spojrzenia podkresla
ksztalt drapowanego materiatu, przewieszonego przez rami¢ herosa), az do odcigtej
glowy trzymanej w uniesionej dtoni. Tak samo jak w rzezbie, rowniez w literackiej
wersji mitu o Perseuszu Gorgona odgrywa kluczowa rolg, bedac celem misji
bohatera.

Meduza najczes$ciej opisywana byla jako straszliwa bestia z klami 1
wywieszonym jezykiem344. Odcigta glowa w wersji zaprezentowanej przez Canove
W niczym nie przypomina opisanego monstrum. Wywolywana przez marmurowg
Gorgone groza zwigzana jest gtdwnie z opisanym powyzej wizualnym wplywem na
sylwete bohatera.

Glowa potwora zwraca uwagg¢ swoim znacznym rozmiarem, co dodatkowo

podkresla korona ze splatanych wezy zastepujaca wlosy Meduzy. Wptywa to na

343 0. Raggio, Canova s Triumphant ,, Perseus”, ,,Connoisseur” , nr 129 (1969), s. 212.

344 R. Graves, Mity greckie..., op. cit., s. 222.
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wizualny ciezar detalu, zwigkszajac zauwazalne poczucie wysitku Perseusza34s.
Zar6wno napiecie miesni, jak i przyjeta postawa wynika z wizualnego oddziatywania
Gorgony. Bohater zwyci¢za, cho¢ trofeum stanowi dla niego brzemi¢. Glowa
Meduzy jest wizualng dominantg calego dzieta, goérujaca nad bohaterem i
determinujgcg uktad jego sylwety. Wida¢ w tym analogi¢ do tresci mitu, w ktorym
Gorgona stanowita cel podrézy Perseusza. Wyprawa herosa zwigzana byta z
przyrzeczeniem danym Polidektesowi, rzadzacym wyspa Serifos. Wtadca pragnat
podstepnie poslubi¢ matke Perseusza Danae, jednak na drodze do realizacji tego celu
stangt jej syn. Polidektes upozorowat zamiar poslubienia innej kobiety 1 zazadat od
herosa dostarczenia wyjatkowego prezentu Slubnego — glowy Meduzy346. Pelna
niebezpieczenstw misja miata okaza¢ si¢ $miertelna dla Perseusza, bronigcego matki
przed niechcianym matzenstwem.

Wyprawa po glowe Gorgony podjeta zostata wobec tego w obronie czci matki.
Pewna $mier¢, na jaka wystawil Perseusza Polidektes, nie nastgpita dzigki odwadze
bohatera 1 wstawiennictwu Ateny i Hermesa. To bogowie podarowali herosowi bron i
wypolerowang niczym lustro tarczg, dzigki ktorym moégl podja¢ i szczgsliwie
zakonczy¢ misje. Pozostate przedmioty uzyte w walce z Meduza — skrzydlate
sandatly, pozwalajgcy na niewidzialno$¢ hetm i magiczna torba — nalezaty do Graj i
synowi Danae udato si¢ je zdoby¢ podstepem347.

Zawarcie w strukturze dzieta Canovy elementarnego sensu mitu — wyrazonego
poprzez poczucie zagrozenia, wywolywane na poziomie wizualnym przez gltowe
Gorgony 1 jej role w strukturze dzieta, wymaga powigzania przedstawienia
rzezbiarskiego z literacka historia Perseusza. Przekonanie wtadcy Serifos o
beznadziejnosci powierzonej synowi Danae misji kaze nam mysle¢ o Perseuszu jako
o pozbawionym nadludzkich mozliwos$ci, zwyczajnym mlodziencu. Zaswiadcza o
tym réwniez kluczowa rola, jaka dla powodzenia misji odegraty przedmioty
przekazane Perseuszowi przez Aten¢ i Hermesa, bez ktérych walka bohatera z

Meduzg zapewne zakonczytaby si¢ porazka. U Canovy ciato bohatera odznacza si¢

345 Rudolf Arnheim glowe Meduzy przedstawia jako element stabilizujacy figure. Por. R. Arnheim,
The Power of the Center..., op. cit., s. 29.

346 R. Graves, Mity greckie..., op. cit., s. 222.
347 Ibidem, s. 223.
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fagodnym modelunkiem — przypomnijmy stowa Forsytha — ,, [Perseusz] jest zbyt
delikatny 1 tagodny jak na $miertelnego wojownika”. W tej nieprzystajacej
delikatnosci nie przejawia si¢ jednak boski charakter Perseusza, tak odmiennego od
harmonijnego 1 statycznego Apolla Belwederskiego. Stabo$¢ syna Danae w obliczu
czyhajacych na niego niebezpieczenstw w wigkszym stopniu przywodzi na mysl
utomno$¢ ciata — naszej doczesnej powloki, materialnej czgsci ludzkiego bytu.

Zatem sita mig¢éni Perseusza nie jest tym, co pozwala mu zmierzy¢ si¢ z
nadnaturalnymi przeciwnos$ciami losu. Bohaterowi pomagaja bogowie, wszak to
magiczny miecz podarowany przez Hermesa pozwala $cig¢ gtowe Gorgony. W
przypadku rzezby Canovy zwrdcone w lewo ostrze przywraca stabilno$¢ figurze.
Cztowiek, nawet odznaczajacy si¢ odwaga antycznego herosa, jest zbyt staby aby
przezwyciezy¢ czekajace na niego trudy. W obliczu niebezpieczefnstwa jest nagi, a
jego ciato stabe. Losy bohatera, zard6wno te wyrazone trescig mitu, jak i zawarte w
wizualnych jako$ciach omawianej rzezby, stanowia uniwersalng analogi¢ Zzycia
ludzkiego. Perseusz triumfujqgcy przedstawia stabo$¢ indywidualnych staran ludzkich
w obliczu podejmowanej walki.

Misja herosa pozbawiona jest sensu w chwili, kiedy do jej oceny postlugujemy
si¢ kryteriami konformizmu. Perseusz nie rozpoczat misji w celu ratowania zycia lub
zdrowia swojego ani nikogo ze swoich bliskich. Stawka byt honor matki, ktory
stracitaby po zawarciu niechcianego malzenstwa. Perseusz podjat wiec walke w imie
ideatow, niezrozumiatych przy przyjeciu postawy stawiajacej wygode 1 spetnianie
podstawowych potrzeb jako istoty zycia. Mozna zalozy¢, ze perspektywa
antropologiczna uje¢ta trescig mitu o Perseuszu zaktada, iz esencja czlowieczenstwa
pocigga za sobg przeciwstawienie si¢ ztu 1 kreacje wilasnej egzystencji jako bytu
ludzkiego, odmiennego od zwierzecia podazajacego za instynktem i kierujgcego si¢
zasadg maksymalizacji przyjemno$ci. Podejmujac si¢ stwarzania wlasnego
cztowieczenstwa, jednostka staje w obliczu przeciwnosci losu, przy walce z ktérymi
pomocy poszukuje u zewnetrznych wobec siebie sil, przynaleznych sferze sacrum. W
tym ujeciu Atena i Hermes staja si¢ figurami przywotujacymi pozaswiatowy byt,

mogacy oddzialywa¢ na zycie poszczego6lnych jednostek. Tak jak w przypadku losu
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Perseusza, rowniez w naszym zyciu brak oparcia w transcendentnej rzeczywistosci
czesto uniemozliwia nam podjecie walki ze ztem.

W odniesieniu do powyzszych rozwazan w pelni przejawia si¢ tytul rzezby —
Perseusz triumfujgcy — zwiazany Scisle z sensem dzieta. Heros jest zwyciezca, gdyz
walka w imi¢ imponderabiliow zakonczona zostaje sukcesem. Dokonuje si¢ to
wszakze poprzez trud przezwyciezenia egzystencji i wzniesienie ponad proste
odruchy ku dziataniu w obronie godnos$ci matki. Wyprawa nie jest wigc pustym
gestem majacym przynies¢ stawe synowi Danae. Takie ujecie historii Perseusza
stanowi uniwersalng analogie zycia ludzkiego, ktorego ksztattowanie esencji
nierozerwanie wigze si¢ z podejmowaniem trudu niejednokrotnie stojacego w
sprzecznos$ci z potrzebami czlowieka jako istoty biologicznej, kierujacej si¢ zasada
przyjemnosci.

Wspomniana analogia porusza jeszcze jeden aspekt. Mowa o indywidualnej
walce rzezbiarza tworzacego figure wyrazajacej klasyczne pigkno. Zycie tworcze
Canovy zwigzane bylo z cigglym poszukiwaniem idealnego pickna — przypomnijmy
stowa Zuchowskiego o figurze Pauliny Borghese jako punkcie dojécia twoérczych
poszukiwan wloskiego artysty — rozumianego na przetomie XVIII 1 XIX w. jako
potaczenie inspiracji czerpanych z nasladowania antycznych wzorcow i1 obserwacji
natury. Wizualny sens dziela, bazujacy na napigciu pomiedzy statyka dzieta i
zaburzeniem stabilnosci, zwigzany jest z delikatno$cig figury, podatnoscia sylwety
bohatera na wizualne oddziatywanie odcig¢tej glowy Meduzy oraz uzywanych
rekwizytow (takich jak miecz). Pigkno Perseusza triumfujgcego nie wyraza si¢ zatem
ani w $lepym nasladownictwie starozytnego ideatu Apolla Belwederskiego, ani w
werystycznym oddaniu wygladu meskiego ciata. Figura Perseusza zawiera w sobie
slady walki Canovy, podjetej w celu wyposrodkowania tych dwoéch tendencji

tworczych.
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II. 7. Xawery Dunikowski — Macierzynstwo (ok. 1927 r.)

Macierzynstwo Xawerego Dunikowskiego powstato przed 1904 r. w formie
gipsowego modelu, ktory w przestrzeni ekspozycyjnej funkcjonuje dzi§ jako
drewniana rzezba pokryta zlotg farbg (il. 38)348. Obecnie dzieto stanowi cze$¢
kolekcji Muzeum Rzezby im. Xawerego Dunikowskiego w warszawskim palacu
Kroélikarnia. Osadzona na bragzowej podstawie bryta dziela jest zwarta, osiagajac
wigksza dynamike kompozycyjna w wyzszych partiach figury, gdzie przedstawiono
symbolicznie moment narodzin — jedng posta¢ wyodrgbniajaca si¢ z drugiej. Oparta
na diagonali sylweta dziecka skierowana jest ku gorze, odchylajac si¢ od
kompozycyjnego centrum rzezby. Wrazenie dystansu dzielacego postacie
wyrastajace z jednej podstawy poteguje zakomponowanie ciata rodzicielki — sylweta
matki zwraca si¢ w przeciwnym kierunku. Kobieta przechyla si¢ w prawg strong a
linia wyznaczona przez jej bark i pochylong glowe jest rownoleglta wzgledem
podstawy dziela. Wrazenie osuwania si¢ postaci spotggowane jest przez bezwladnie
opuszczone, nienaturalnie dtugie ramiona postaci.

Ekspresja dzieta byta zrodtem negatywnych ocen prezentowanych przez czgsé
srodowiska krytykow. Wiladystaw Wanke pisal w odniesieniu do mlodopolskiego
okresu tworczosci Dunikowskiego, ze artysta w zamian za klasyczne pigkno figur
wzorowanych na antycznych proponuje ,.chorego zdechlaka4. Wystawe dziet
krakowskiego rzezbiarza otwarta w Salonie Krywulta w 1905 r. (na ktorej
zaprezentowano miedzy innymi Macierzynstwo), skrytykowali Tadeusz Jaroszynski,
Stefan Popowski, Ludomir Benedyktowicz wraz z gronem anonimowych
obserwatorow wystepujacych w prasie pod pseudonimami3s0. Niezaleznie od
jednoznacznie nieprzychylnych opinii, komentatorzy zwracali uwage na talent
rzezbiarza marnowany w dzietach prezentujacych ,,zamet”35!. Wiadystaw Kozicki

wypowiadajac si¢ w 1912 r. afirmatywnie o Kobietach brzemiennych (il. 72), w

348 Analizowane w niniejszym teks$cie dzieto datowane jest na ok. 1927 r., jednak jest to wierna kopia
wczesniejszych realizacji tego tematu.

349 A. Melbechowska-Luty, Kreator. Rzezbiarskie dzielo Xawerego Dunikowskiego, Warszawa 2012, s.
90.

350 Ibidem, s. 92.

351 J. Torchata, Niepokorny. Xawery Dunikowski, Oronsko 2011, s. 12.
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dalszym ciagu Macierzynstwo uwazat ,,za zwyrodniale rzezby, gdyz przez catkowite
zaprzeczenie formy usuwajg si¢ one wiasciwe z zakresu sztuk plastycznych [...]7352.
Jednoczes$nie, na przeciwleglym biegunie oceny sytuuja si¢ opinie takich krytykow
jak Jan Kleczynski, Antoni Lange, Cezary Jellenta, Kazimierz Sichulski3® i
Mieczystaw Treter. Pozytywne opinie wyraza cytat z tego ostatniego, ktory na temat
Macierzynstwa pisal: ,,wreszcie czysty tylko symbol w naturalne ksztatty
wttoczony’354.

Percepcja dzieta skupia si¢ na dwoch przeciwstawnych wizualnie czg¢sciach
obiektu, czyli pozbawionych znaczacych dynamicznych napig¢ partii cokotu 1 partii
dolnej oraz wznoszacych si¢ powyzej ekspresyjnie uksztalttowanych form. Granicg
pomigdzy dwoma sposobami oddziatywania rzezby wyznacza horyzontalna o$ na
wysokosci linii bioder. Wizualny rozwoj dzieta, przebiegajacy od dotu ku gorze,
zapoczatkowuje brytowata podstawa z surowo ciosanego drewna (il. 39). Przejscie
pomigdzy podstawg a opierajaca si¢ na niej figura przebiega gwattownie — sylweta
(przy apriorycznym zatozeniu, ze przedstawia cztowieka) ma nogi opracowane
jedynie powyzej kolan, ,,wcisniete” w brazowa bryte (il. 40). To pozbawienie
ludzkich konczyn sugeruje nienaturalno$¢ relacji oparcia o podstawe, tak odmienng
chociazby od antycznych figur swobodnie podpartych w tagodnym kontraposcie o
postument. Wrazenie ,,zerwania ciggto$ci” pomiedzy podstawa i sylweta podkresla
odmienna barwa dwoch elementow. Jedyna czes$cig rzezby, stanowigca element
posredni pomiedzy bragzowa bryla i ztocong figurg jest pionowy, stozkowaty detal
wypetniajacy szczelnie przestrzen ponizej tona postaci. Jako zwigzany z podstawag
poprzez analogiczne, surowe opracowanie faktury i brak zlotej barwy wkracza w
strefe sylwety, stabilizujac ja i ostabiajac wizualnie wrazenie zerwania cigglosci z
podstawa.

Roéznice pomiedzy poszczegdlnymi partiami dzieta wyrazaja si¢ rdwniez w
sposobie opracowania ich powierzchni. O ile w przypadku podstawy dzieta

dostrzegamy wyraznie uderzenia dtuta artysty, tak w przypadku wznoszacych si¢ na

352 A. Melbechowska-Luty, Kreator..., op. cit., s. 93.
353 Ibidem, s. 90.

354 M. Treter, Ksawery Dunikowski. Proba estetycznej charakterystyki jego rzezb, Lwow 1924, s. 16.

147



niej figur faktura dziela wygladza si¢, a jej oddzialywanie zwigzane jest z
wizualnymi wtasciwosciami btyszczacej polichromii. Ekspresyjnie odkute,
najwyzsze partie rzezby, staja si¢ rowniez w najwyzszym stopniu otwarte na to, co
»powyzej” dzieta. Szczegolnie istotne jest tutaj skierowane ku goérze oblicze, ktorego
upozowanie przywodzi na mysl probe przekroczenia — wyrwania si¢ z formujacego
je materiatlu. Suwerenny oglad rzezby ukazuje wobec tego kolejne etapy prowadzace
do transcendowania materii poza obrgb dzieta. Przypomnijmy, ze tworzywo dzieta
jako Heideggerowska ziemia ma mozliwo$¢ wizualnej transformacji w medium, co
odbywa si¢ za posrednictwem przedstawienia, dzieki ktéremu rzezba wystawia
wlasciwy sobie §wiat. W przypadku figury z warszawskiego muzeum odbiorca staje
w obliczu uzgodnienia wizualnego oddzialywania tworzywa rzezby 1 jej
przejawiajacego si¢ w suwerennym ogladzie przedstawienia, odnoszac to do
wskazanego przez tworce tematu dzieta.

Na wysokosci brzucha postaci dokonuje si¢ ostateczne zerwanie wizualnego
zwiazku pomiedzy figurg a pozbawiong dynamicznych napig¢ podstawg. Przejawem
tego jest zmiana w dynamice kompozycji. Powyzej linii bioder postac ,,rozdwaja si¢”
— z ciala matki wyréznicowuje si¢ druga figura (il. 41). Sylweta rodzicielki poddana
jest wyraznemu skretowi, oddalajagc si¢ od wertykalnej osi rzezby, glowa opada
bezwladnie wzdhuz prawego boku. Osuwanie si¢ postaci podkreslaja bezwladnie
opuszczone, nienaturalnie dtugie ramiona. Posta¢ dziecka dostownie ,,wyrasta” z
korpusu rodzicielki, na co zwracali uwage krytycy porownujac przedstawiong sceng
do paczkujacej rosliny. Nowonarodzony kieruje si¢ ku gorze, wyciaggajac gtowe i
przyciskajac do piersi dlonie z nienaturalnie dlugimi ramionami. Napigcie migéni
szyi 1 twarzy sugeruje istnienie wewng¢trznych dazen postaci, skupionych na
wytezonej probie wykroczenia poza niezmienne potaczenie z drugg postacia.
Naprezona sylwetka wpisuje si¢ w diagonalng o§ ze zwrotem przeciwnym wobec
kompozycyjnego centrum rzezby. Wobec wertykalnego porzadku wizualnego
wzrostu rzezby ku gorze, ostatnimi elementami blisko$ci pomiedzy postaciami jest
miejsce zetknigcia si¢ prawej piersi kobiety z tokciem jej dziecka, powyzej ktorego
istoty wyrastajace ze wspolnego ciata oddzielajg si¢ wyraznie od siebie i zdaja si¢

podaza¢ w przeciwnych kierunkach.
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Wobec rozpoznania podstawowych wizualnych jakosci konstytuujacych figure
nalezy rozwazy¢ sens wynikajacy ze specyficznego ujecia tematu przez
Dunikowskiego. Przypomnijmy, ze dzieto, zgodnie z intencja tworcy, przedstawia
Macierzynstwo, ktéry to stan lapidarnie okresla stownik PWN — jako ,,bycie matkg i
zwigzane z tym uczucia, doznania, powinno$ci’. Krakowski artysta w swojej
poOzniejszej tworczosci jeszcze raz powrocit do tego motywu, rzezbige w 1919 r.
Matke i dziecko (il. 73) — dzieto w ktérym postaé rodzicielki ograniczona zostata do
glowy i rak podtrzymujacych potomka, bedace jednak wyrazem bliskosci taczacej
postacie, wpisujac si¢ ,,w cigg czulych wyobrazen macierzynstwa, znanych
chociazby z tworczosci Stawomira Celinskiego, Jana Szczepkowskiego, Wactawa
Szymanowskiego, Konstantego Laszczki, a p6zniej Marii Jaremy’’355.

Relacje taczaca matke z dzieckiem ukazywal w swojej twdrczosci rowniez
Rodin, ktory inspirowal Dunikowskiego i do ktorego dziet porownuje si¢ rzezby
krakowskiego artysty35¢. Francuski mistrz dtuta w 1885 r. przedstawit Mfodg matke z
dzieckiem bawigcym si¢ na jej kolanach (il. 74). Temat macierzynstwa podjat
rowniez w rzezbiarskim szkicu Matka i umierajgca corka (il. 75). W obydwu
przypadkach odmiennie opracowane formy dziet taczy ukazanie czutego 1 bliskiego
zwiazku pomig¢dzy postaciami.

Wyjatkowos$¢ Macierzynstwa z 1927 r. na tle wskazanych powyzej przyktadow
wynika z ukazania relacji okre$lanej przez czgs¢ obserwatorow jako przedstawienie
»tragedii bytu357, niekojarzacej si¢ z potocznie przyjmowanym doswiadczeniem
troski o potomstwo. Tak jak forme dziela uznano niegdys za ,,zwyrodnialg”, tak samo
realizacj¢ sensu relacji matki z dzieckiem — w obliczu suwerennie oddziatujacych
jakosci wizualnych — uzna¢ nalezy za co najmniej nietypowg. Dunikowski
przedstawil potomka pasozytujgcego na swojej rodzicielce, ktorego narodziny i
wzrost wydaja si¢ by¢ uzaleznione od cierpienia kobiety, wydajacej go na $wiat.

Najpopularniejszymi przedstawieniami macierzynstwa w sztuce s3a bez

watpienia wizerunki Madonny z Dziecigtkiem, wystepujace na przestrzeni wiekow i

355 A. Melbechowska-Luty, Kreator..., op. cit., s. 88.

356 Por. Kobieta w polu widzenia. Rodin / Dunikowski [katalog wystawy], red. E. Ziembinska,
Warszawa — Krakow 2016.

357 A. Melbechowska-Luty, Kreator..., op. cit., s. 81.
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réznych tradycji. Poczawszy od bizantyjskich ikon, poprzez figury gotyckich
mistrzow czy renesansowe malowidla Rafaela Santi 1 Piero della Francesca,
skonczywszy na rzezbie Henry’ego Moore’a, wszystkie te dzieta laczy wzajemna
blisko$¢ postaci lub, w niektorych przypadkach — postawa adoracji, jaka Madonna
przyjmuje w stosunku do Dziecigtka3s8. Rowniez w rzezbie Dunikowskiego widzimy
relacje matki ze swoim nowonarodzonym dzieckiem. Nie jest to jednak
przedstawienie troski o potomka i ciepla migdzy cztonkami rodziny. Nowonarodzony
»pasozytuje” na ciele rodzicielki, czerpigc z niego sily witalne, odrzucajac je w
swoim wzroscie jak zuzyty kokon. Dzieto krakowskiego artysty w zestawieniu z
najbardziej rozpowszechnionymi religijnymi przedstawieniami macierzynstwa jawi
si¢ jako parodia relacji Madonny z Dziecigtkiem, wypaczajaca natur¢ zwigzku
rodzica z potomstwem, ale takze deformujaca istote¢ postannictwa Marii 1 jej
znaczenie w planie zbawienia. Odniesienie do sztuki sakralnej stanie si¢ jeszcze
bardziej] wymowne, gdy uwzglednimy zlota farbg¢ pokrywajaca powierzchni¢ figur.
W tradycyjnym malarstwie religijnym ztote tlo sugerowato przedstawienie innej,
»transcendentnej” rzeczywisto$ci bytowania postaci3®®. Pozlacane detale zdobity
nieistniejacy dzi§ olimpijski posag Zeusa diuta Fidiasza, uznawany za jeden z
siedmiu cudow $wiata starozytnego. Wreszcie ze ztota wykonano posag cielca,
ktéremu balwochwalczo oddawali cze$¢ Izraelici podczas nieobecnosci Mojzesza.
Jako$ci wizualne Macierzynstwa dostgpne w trakcie niezaposredniczonego
ogladu, odnoszace si¢ do przedstawien Madonny z Dziecigtkiem (jawigcych si¢ jako
negatywowe odniesienie dla dzieta Dunikowskiego) prowadza nas na rubieze
dyskursu wokoét tworczosci krakowskiego artysty, pozostajac jednoczesnie zgodne z
intuicjami znacznej cz¢sci krytykdéw opisujacych swoje odczucia wobec dzieta. Aby
zrozumie¢ specyficzne oddzialywanie przedstawienia — przypomnijmy — ,tragedii
bytu” i prezentacji ,,chorych zdechlakow”, powinnismy postuzy¢ si¢ analogia stuzaca

oddaniu czysto wizualnego doswiadczenia dzieta.

358 7 tego zbioru wylaczy¢ nalezy dzieta sztuki wspoélczesnej, ktore w swiadomy sposob dokonuja
transgresji i postuguja si¢ bluznierstwem jako wyrazem wolnos$ci tworczej. Ugruntowanym w historii
sztuki przyktadem takiego dziela jest chociazby obraz z 1926 r. — Madonna karcqca Dziecigtko w
obecnosci trzech swiadkow pedzla Maxa Ernsta.

359 Por. M. Walicki, Malarstwo polskie XV wieku, Warszawa 1938, s, 35.
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Oddziatywanie rzezby Dunikowskiego narzucajace si¢ w chwili ogladu i oparte
na prymarnych jakosciach dzieta, rekonstruowane w toku niniejszej analizy, zawrze¢
mozna w kilku nastepujacych punktach: zerwanie wizualnej ciaglosci pomiedzy
podstawa a figura, ograniczane jedynie przez oddzialywanie pionowego,
stozkowatego detalu; wzrost dynamiki dzieta w czg¢sci pozbawione] wizualnego
zwigzku z postumentem; stopniowe oddalanie si¢ od siebie dwdch istot (bedacych w
istocie ,,zdwojonym tym samym”, co zwigzane jest z analogicznym opracowaniem
obydwu figur) wynikajace z dazenia jednej z nich ku gorze i bezwladnym
osuwaniem si¢ drugiej. W zwigzku z tym przyja¢ nalezy, ze to wizualny ruch postaci
wpisany w diagonalng o$ kompozycji jest punktem odniesienia dla pozostatych
elementow 1 zrodtem wizualnych jakosci ksztattujacych sens dzieta.

Wyciagajaca szyje posta¢ kieruje oblicze ku $wiattu (il. 42). Promienie
oswietlajace 1$nigcg fakture sa jako$cig transcendentng wzgledem dzieta — nie
przynaleza do rzezby, lecz jednocze$nie odgrywaja istotng role w trakcie jej
percepcji, tworzac refleksy na zlotawej powierzchni. W przeciwienstwie do
wznoszace] si¢ sylwety, matka odwraca si¢ od $wiatlta, co dodatkowo podkresla
opracowanie oczu postaci — ciemnych otwordw ziejacych pustka. Sposob, w jaki
prezentuje si¢ przed widzem osuwajgca si¢ figura, opisywano w literaturze jako
przejaw ,,aseksualnej nagosci”360. Wychudte ciato rodzicielki, pozbawiona wlosow
glowa 1 zamarly wyraz twarzy w zadziwiajacy sposdb antycypuja pdzniejsze o
czterdziesci lat doswiadczenie Dunikowskiego zwigzane z pobytem w Auschwitz-
Birkenau3¢!l. Nie jest to jednak przejaw profetycznych zdolno$ci rzezbiarza, lecz
wyrazenie w opracowaniu figury uniwersalnego przedstawienia istoty poddanej
dziataniu ztej sity — posta¢ matki budzgca skojarzenia z ofiarg oprawcow
niemieckich obozdéw koncentracyjnych wykazuje jednoczesne podobienstwo do
uczestnika pochodu potepionych z gotyckich wizji Sadu Ostatecznego362.

Rozpoznanie to potwierdza intuicje krytykdow, pordéwnujacych dziecko do

360 A, Melbechowska-Luty, Kreator..., op. cit., s. 81.
361 Por. ibidem, s. 222 — 238.

362 Ibidem, s. 81.
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»strzelistego pedu roslinnego” a matke do ,,wigdnacego, gnijacego liscia™363 — ciato
osuwajacej si¢ istoty jawi si¢ jako poddane konsekwencjom aktywnego ruchu
sasiedniej postaci, nastepstwo aktywnej sity oddzialujacej w obrebie dzieta.

Wobec powyzszych ustalen przyjac¢ nalezy, ze dzieto przedstawia gwaltowny
ruch bedacy wynikiem zerwania wizualnego zwigzku z podstawg (przed ktorym to
postument ,.broni si¢” pionowym elementem wchodzacym w obszar przynalezny
figurze), skutkujacy ostatecznym ,,zamarciem” — osuwaniem si¢ figury zwracajacej
si¢ na powrot do podstawy, wyciagajacej ku niej nienaturalnie dtugie ramiona, lecz
nie mogacej nawigza¢ wizualnego zwigzku z postumentem.

Okreslenie dynamicznej sytuacji dokonujacej si¢ w trakcie percepcji dzieta
stanie si¢ mozliwe wraz z chwilg przyjecia, ze przejawiajacy si¢ w trakcie ogladu
Macierzynstwa suwerenny sens rzezby uchwyci¢ mozna przy pomocy analogii
podejmujacej te samg problematyke, a wigc zerwania relacji, prowadzacego do
upadku — cierpienia, zamykajacego droge do ponownego pojednania. W tym
schematycznym ujeciu dostrzegamy biblijng histori¢ upadku Lucyfera, opisywang w
ksigdze 1zajasza:

12 Jakze to spadies$ z niebios,
Jasniejacy, Synu Jutrzenki?
Jakze runalte$ na ziemie,
ty, ktory podbijate$ narody?
13 Ty, ktory méwites w swym sercu:
Wstapie na niebiosa;
powyzej gwiazd Bozych
postawie moj tron.
Zasiade na Gorze Obrad,
na krancach poéinocy.

14 Wstapi¢ na szczyty obtokow,
podobny bede do Najwyzszego.
15 Jak to? Straconys do Szeolu

"’

na samo dno Otchlani

363 Przytoczone pordéwnanie przedstawil Stefan Szumowski, cyt. za: E. Ziembinska, Rodin /
Dunikowski. Dwoch rzezbiarzy patrzy na kobiete, [w:] Kobieta w polu widzenia..., op. cit., s. 35.
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Biblijny opis przedstawia histori¢ upadku jednego z najwyzej postawionych w
hierarchii anioléw. Stracenie do Otchtani stanowi tutaj oczywiscie figure literacka
(podjeta 1 utrwalong w kulturze chociazby przez Johna Miltona w Raju utraconym),
ktora w porzadku duchowym oznacza kategoryczne oddzielenie od niebianskiego
porzadku i Stworcy. Tym samym dla wizualno$ci dziela Dunikowskiego jest
zerwanie figury z podstawa, wyzwalajace dziatanie wizualnych sit przejawiajacych
sic¢ w dynamicznym uksztattowaniu dzieta tak krytykowanym przez czgs¢
komentatoréw piszacych o Macierzynstwie. Zauwazmy, ze ruch postaci dokonuje si¢
ku $wiathu, podkreslanym przez refleksy na zlotej powierzchni figury. Nazwa
upadlego aniota — Lucyfer — wywodzi si¢ z taciny 1 oznacza ,,niosacy $wiatto”. W
oryginalnym zapisie ksiegi Izajasza wystepuje hebrajskie helel ben-szachar (32 99°1
anw), tlumaczone na kartach Biblii Tysigclecia jako Syn Jutrzenki. Pomimo
nadzwyczajnej roli Lucyfera jako najwyzszego z aniotow, jego poddanie si¢ pysze i
odstgpienie od Najwyzszego stalo si¢ zrodlem cierpienia, na zawsze zamykajac
Lucyferowi droge powrotu do raju. W dziele Dunikowskiego przeznaczenie
upadlego aniota, ktory odrzuca dobro, ujawnia posta¢ matki — opracowana
analogicznie jak wznoszaca si¢ postac, a jednak wobec porzadku logiki ogladowe;j
dziela prezentujaca wynik niszczacego dziatania towarzyszacej jej istoty. Podjeta
probe ,,pojednania”, wizualnego ujednolicenia podstawy ze ,,zdwojonym tym
samym” (przedstawieniem figuralnym) unaocznia pionowy, stozkowaty element
wyrdéznicowujacy sie z postumentu, a takze zwrot pochylonej sylwety ku dotowi 1
wyciagnigte lewe ramie, nieznacznie dotykajace podstawy (il. 43).

Uwzgledniajgc suwerenne jakosci wizualne wynikajagce z oddzialywania
medium zauwazamy, ze dzielo Dunikowskiego rozpigte jest pomigdzy ziemig —
stanowigcg podstawe (zarowno w sensie dostownym, jak i w ujeciu konstytuowania
si¢ sensu w procesie ogladu rzezby) — 1 przedstawieniem wyciagnigtego ku gorze
oblicza. Uniezalezniajaca si¢ w najwyzszym stopniu od witasciwosci wizualnych
tworzywa goOrna partia dziela ukazuje mozliwosci transcendowania medium i
ujawnienie §wiata wystawianego przez dzieto. Dzigki temu przywotany zostaje spor

Swiata z ziemig, ktory na sposob rysy odktada si¢ w ziemi¢. W ten sposdb spojrzenie
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odbiorcy na powrdt powraca do ujecia materii dzieta jako tworzywa, zwracajac sie
ku podstawie. Dzigki temu, mimo przedstawionej analogii odnoszacej si¢ do historii
Lucyfera, jednoczacy si¢ w procesie ogladu z rzezba widz nie zostaje pozbawiony
nadziei na ,,pojednanie” (co ukazuje wyciagnigte lewe rami¢ postaci) — co odrdznia
dyspozycje cztowieka od losu Upadtego Aniota.

Oparta o suwerenne jakosci wizualne analiza pozwolita odstoni¢ sens
Macierzynstwa, dostgpny odbiorcom i przejawiajacy si¢ w licznych komentarzach
intuicyjnie opisujacych ,,tragedie bytu” czy ,,zwyrodnienie” dzieta. Skupienie si¢ na
uksztattowaniu materii dzieta, a takze jej przejawianiu si¢ jako ziemi odniesionej do
$wiata pozwolito uzgodni¢ pozornie wykluczajace si¢ — przedstawione w literaturze
przedmiotu — opinie dotyczace rzezby. Dzieto Dunikowskiego ukazuje tragedig
bytu odniesiong do biblijnej opowiesci o upadku Aniota Jutrzenki, jednoczesnie
dajac nadzieje, otwierajac si¢ na znaczenie zwigzane z egzystencja kazdego

otwartego na przyjecie tego sensu widza.
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II. 8. Adam Mickiewicz (1955 r.) Stanistawa Horno-Poplawskiego — miedzy
mesjanizmem a komunizmem

Pomnik Adama Mickiewicza autorstwa Stanistawa Horno-Poptawskiego
stanowi cze$¢ zespolu rzezbiarskiego dekorujacego Patac Kultury i Nauki w
Warszawie. Praca wykonana w granicie powstata w oparciu o projekt przygotowany
na konkurs, ktory rozstrzygnieto w marcu 1954 r. Odstonigcie dziela nastgpito 22
lipca 1955 r. Rzezba, wraz z figurg Mikotaja Kopernika wykonang przez Ludwike
Nitschowg (il. 76), flankuje gléwne, wschodnie wejscie do budynku (od ul
Marszatkowskiej). Czterometrowa figura na cokole przedstawia siedzacego
me¢zezyzne spowitego w plaszcz (il. 44). Kompozycje dynamizuje wysunigta,
podparta prawa noga postaci, a takze materiatl ptaszcza zsuwajacy si¢ z lewego
ramienia poety, ekspresyjnie drapowany ponizej. W wysunietej dtoni, luzno oparte;j
na udzie, postaé trzyma ksiege.

Horno-Poptawski zobowigzany byl do przyjecia zalozen organizatoréw
konkursu, dotyczacych kompozycji i stylu — inspiracj¢ stanowita tutaj dekoracja
rzezbiarska budynku Uniwersytetu im. Michaita Lomonosowa w Moskwie3o4.
ArtyS$cie udalo si¢ jednak przekroczy¢ sztywne zatoZenia socrealizmu i nawigza¢ do
tradycji awangardowej rzezby polskiej. Dorota Grubba, badaczka tworczosci Horno-
Poptawskiego, w skubizowanej bryle 1 sposobie opracowania glowy postaci
dostrzega inspiracje formizmem, widoczne w odniesieniach do wilefiskiego projektu
pomnika Mickiewicza autorstwa Zbigniewa Pronaszki36s (il. 77). Jednocze$nie posag
sprzed Patacu Kultury zachowuje wiele cech oficjalnie narzuconego oOwcze$nie
kierunku artystycznego, jak klasycyzujaca, lecz nieco masywng forme¢ twarzy czy
dloni postaci.

Niejednoznaczno$¢ stylistyczna dzieta wskazuje na burzliwe losy pracy nad
programem ideowym zespotu rzezbiarskiego dekorujacego Patac Kultury. Gléwnym
czynnikiem wptywajacym na konkretne decyzje o zmianie lub pozostawieniu danego

przedstawienia byly przestanki polityczne, ktorym podporzadkowano artystyczny

364 W. Baraniewski, Patac w Warszawie, Warszawa 2014, s. 54.

365 D. Grubba, Stanistaw Horno-Poplawski. Droga sztuki — sztuka drogi, Sopot 2002, s. 16.
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wyraz dziel. Sowieccy pomystodawcy budynku poczatkowo nie doprecyzowali
tematyki konkretnych przedstawien, okreslajac ogoélnie motywy jako figury
alegoryczne oraz wybitne postacie reprezentujace polska kulture i nauke366. Podczas
opracowywania programu ideowego dyskutowano migdzy innymi takie nazwiska
jak: Maria Sklodowska-Curie, Jan Matejko, Fryderyk Chopin, Joachim Lelewel,
Andrzej Frycz-Modrzewski, Tadeusz Kosciuszko, Ludwik Warynski, Feliks
Dzierzynski czy Karol Swierczewski3¢7. Jednak najwieksze emocje podczas prac nad
zespotem rzezbiarskim wokot Patacu Kultury wzbudzat planowany pomnik Jozefa
Stalina (il. 78). Pomimo rozpisanego konkursu, od poczatku organizatorzy
najwigcksze nadzieje pokladali w Xawerym Dunikowskim3¢8, wowczas nestorze
polskiej sztuki o niezaprzeczalnym autorytecie. Smier¢ Stalina doprowadzita jednak
do porzucenia pomystu realizacji figury. Jedyne przedstawienia postaci
historycznych, ktére do dzisiaj dekorujga bezposrednig okolice Patacu Kultury to
umieszczone przed frontem budynku posagi Mickiewicza i Kopernika.
Wykorzystanie wizerunku narodowego wieszcza w tak znaczagcym miejscu nie
bylo kwestig przypadku. Autorytet Mickiewicza w wyniszczonej wojng Polsce byl na
tyle duzy3®, ze komunisci postanowili go wykorzysta¢370. Decydenci szybko
rozpoczeli proces instrumentalizowania polskiej kultury, wskazujac na jej rzekome
zwigzki z dominujaca Owczesnie ideologia. Wtlaczanie poety w nowy kanon
dokonywalo si¢ oczywiscie na drodze daleko posunigtych manipulacji (ignorowano
chociazby mistycyzm czy odwotania religijne obecne w utworach autora Sonetow
krymskich). Na kartach Pana Tadeusza dostrzegano realizm zblizony do

socrealizmu3’l, a w calej tworczosci Mickiewicza romantyzm z potencjatem

366 W. Baraniewski, Patac w Warszawie..., op. cit., s. 48-49.
367 Ibidem, s. 51-52.
368 Tbidem, s. 57.

369 W 1945 r. przypadta dziewigédziesiata rocznica Smierci autora Pana Tadeusza. Niektorzy w dacie
dopiero co zakonczonej wojny upatrywali si¢ spetnienia proroctwa z ,,Widzenia” ksi¢gdza Piotra i
pojawiajacej sie w nim liczby 44, por. M. Zawodniak, ,, Zywy Mickiewicz”. Socrealistyczny obraz
wieszcza (kilka wstepnych uwag), [w:] Osoba w literaturze i komunikacji literackiej, red. E.
Balcerzan, W. Bolecki, Warszawa 2000, s. 182.

370 Por. ibidem.
371 Idem, Socrealizm — synchronia, diachronia i komparatystyka. Anna Artwinska, ,, Poeta w stuzbie

polityki. O Mickiewiczu w PRL i Goethem w NRD. Poznan 2009 [recenzja], [w:] Pamietnik literacki,
zeszyt 1, Warszawa 2011, s. 243.
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rewolucyjnym i manifestacj¢ postawy antycarskiej372. Za symboliczng date usitowan
zmierzajacych do transformacji narodowego wieszcza w praojca socjalizmu uznad
mozna 1956 r., ktéry ogloszony zostat ,Rokiem Mickiewicza”. Wydarzenie
poprzedzono odstonigciem rzezby Horno-Poptawskiego przed Patacem Kultury.

Posadowienie pomnika na wysokim cokole determinuje sposob percepcji
figury. Spogladamy na siedzaca posta¢ od dotu, co wptywa na odczuwane wrazenie
monumentalnosci przedstawienia. Partie rzezby skryte pod ptaszczem opracowano w
uproszczony sposob. Ksztalt lewej nogi zdaje si¢ ptynnie zastyga¢ w forme podstawy
siedziska, na ktérym wspiera si¢ figura. Do kamiennej surowosci podstawy
nawigzuje sposob opracowania ptaszcza spowijajacego postaé. Szata odkuta zostata
w masywnych fragmentach granitu, z ostro wykonczonymi krawedziami, drapowana
nielicznymi, ptytkimi faldami. Sprawia to wrazenie wizualnej nieadekwatnosci, jak
gdyby wieszcza okrywala nie tkanina, lecz twarda skorupa. Miejscem, ktore
szczegblnie wskazuje na ,,sztywno$¢” okrycia wierzchniego postaci jest wystepujacy
ku przodowi, sztywny rég lewej polaci ptaszcza (il. 45). Nalezy jednak zwrocicé
rowniez uwage na paradoksalny sposdéb opracowania szaty. Pomimo ogdlnego
wrazenia, ktoére pozwala opisa¢ szat¢ bardziej jak skorupg¢ a nie migkka tkanine,
niektore partie w obrebie tego detalu opracowano w sposob zblizony do pozostatych,
subtelniej odkutych czgsci figury. Jako przyktady takiego potraktowania materii
wskaza¢ nalezy bieg dolnej krawedzi szaty, ekspresyjne wydecie ptaszcza po prawej
stronie, esowate marszczenie materiatu po lewej stronie figury, ptytkie i szerokie
ztobienia szaty okrywajacej prawy bark postaci czy watki draperii biegngce ukosnie
ku dtoni wspartej na siedzisku.

Przetomowym etapem analizowanego tutaj wizualnego rozwoju jest prawa
noga postaci. Niedookreslonej materii wycofanej wglab figury, ktéra nastepnie zdaje
si¢ krzepnaé przyjmujac ksztalt podndzka, przeciwstawia si¢ zdecydowanie
wysunigta stopa. Zwickszenie przestrzennos$ci przedstawienia — zdecydowane
wystgpienie przeciw plaszczyznowemu opracowaniu materii — a takze bardziej
plastyczny wzgledem nizszych partii sposob odkucia tych detali wskazuje na zmiang

w ksztalttowaniu materii oraz przetom w procesie jej wizualnego rozwoju. Odtad z

372 M. Zawodniak, ,, Zywy Mickiewicz” ..., op. cit., s. 178.
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zimnego granitu, w miar¢ przesuwania wzroku widza ku gorze, wyrdznicowuje si¢
posta¢. Kierunek spojrzenia odbiorcy podkreslaja plytkie bruzdy na nogawce,
zwezajace si¢ ku gorze 1 przyjmujace trojkatny ksztalt.

Na wysokosci zgiecia konczyny dolnej struktura wizualna rzezby komplikuje
sie. Spojrzenie widza przesuwa si¢ z migkkiej wypuklosci kolana ku zaostrzonej
krawedzi ksiggi (il. 46). Skierowany ku przodowi rzezby rog ksigzki powtarza forme¢
ostrego brzegu plaszcza, jednocze$nie odrdzniajac si¢ oden wyraznie regularnym
ksztaltem. Ksiega zajmuje szczegdlne miejsce w uktadzie kompozycyjnym catosci.
W jej bezposredniej bliskosci dochodzi do maksymalnej komplikacji wizualnych
jakosci dzieta. Wizualne znaczenie tego detalu podkresla fragment ptaszcza, ktory
ponizej ksiegi esowatg fatda sptywa ku dotowi. Z ksigga wyraznie zespolona jest
lewa dlon postaci. Wskazujacy palec wsunigty pomiedzy stronice ,,wyrasta” z kart
ksiegi, niejako przeobrazajac si¢ stopniowo w dlon mezczyzny. Zar6wno prawa, jak i
lewa dlon, ze wzgledu na precyzyjny sposob ich odkucia, wyrdzniaja si¢ sposrod
pozostatych elementéw rzezby373. Dlonie stanowig roéwniez dwa osobne punkty
wyjscia dla dalszego rozwoju wizualnego dzieta.

Nieznacznie zgigta w tokciu lewa reka swobodnie wspiera si¢ na udzie. Ptytko
ztobione faldy rekawa opracowano analogicznie do marszczen na wysunigte]
nogawce. Oparte na diagonalnej osi kompozycyjnej rami¢ dominuje wizualnie nad
torsem, wiodac wzrok widza ku wyzszym fragmentom figury. Wedrujace ku gorze
spojrzenie widza napotyka na niewielki detal ponizej piersi postaci. Guzik w
centralnej czeSci dzieta, zaakcentowany wglebieniem materiatu, kieruje wzrok
odbiorcy w przeciwng strong, ku zarzuconej na prawy bark szacie i dalej, w strong
wyprostowanego ramienia postaci i dtoni wspartej bezposrednio na siedzisku (il. 47).
Wizualny rozwo6j ramienia dynamizujg biegnace ukosnie watki fald ptaszcza.

Zarzucona na rami¢ szata, podobnie jak w nizszych partiach figury,
opracowana zostala w sposob budzacy skojarzenia raczej z twarda skorupa niz
migkko splywajaca tkaning. Gruby plaszcz zdaje si¢ nie okrywac i chronié, lecz
raczej krepowaé rami¢ wieszcza. Na przedmiotowe rozpoznanie elementu jako

tkaniny wpltywaja jedynie szerokie, ptytko zarysowane pionowe Ztobienia. Sposrod

373 W podobny sposob zostala opracowana jeszcze twarz postaci.
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tych fatld wyrdznia si¢ skrajna przy prawej krawedzi szaty, ktorej watek tworzy
obszycie przechodzace powyzej w kolierz. W tym miejscu plaszcz osigga
najwyzszy stopien wizualnej sztywnos$ci 1 zdaje si¢ wptywaé na sasiadujace z nim
elementy. Na skutek tego partia torsu — dotychczas rozwijajaca si¢ swobodnie — na
wysokosci barkéw postaci ,,usztywnia si¢” 1 przemienia w form¢ ptytko odkutego
kolnierzyka okalajacego szyje postaci. Powyzej tego detalu materia rzezby zweza
si¢, zmienia swoja fakture i uktada w nieregularne watki, prowadzac spojrzenie ku
wyzszej partii dzieta.

Twarz, podobnie jak dlonie, stanowi jeden z najprecyzyjniej opracowanych
detali dzieta. Rysy, pomimo pewnych uproszczef, zostaly odkute realistycznie,
nawiazujac do znanych wizerunkow wieszcza. Z twarzg wyraznie kontrastujg wilosy i
broda, ktérych sposdb wykonania nawigzuje do ,,sztywnosci” ptaszcza spowijajacego
posta¢. Podobnie jak szata ,krepuje” figure, tak oblicze ramowane jest surowo
odkuwang bryta wltosow.

Powr6¢my do okolicznos$ci powstania warszawskiego pomnika. Wyniszczone;j
wojng stolicy Stalin postanowil ufundowaé ,dar” — budynek, ktérego forma
architektoniczna inspirowana byta Uniwersytetem im. Michaita Lomonosowa,
podkreslajacy sowiecka dominacje w tej czesci Europy. Jednoczesnie zewnetrzne,
ptynace z Moskwy inspiracje projektu starano si¢ tagodzi¢ nawigzaniami do
architektury polskiej. Stad w detalu Patacu Kultury nawigzania do krakowskiego
Wawelu czy zamku w Krasiczynie3’4. Podobng ambiwalencje cechuje program
ideowy dekoracji rzezbiarskiej, chociaz w przypadku figur stojacych w
bezposredniej bliskosci budynku powinnismy mowi¢ raczej o niekonsekwencji lub
porazce sowieckich autorow projektu. Przypomnijmy, ze poczatkowe plany réznity
si¢ od efektu koncowego, z czego zdecydowanie najwigksza zmiang bylo
zaniechanie wykonania monumentalnego pomnika Stalina dluta Dunikowskiego.
Ostatecznie zrealizowano przedstawienia jedynie dwoch postaci historycznych —
Mickiewicza 1 Kopernika, a takze rzezbione personifikacje 1 figury alegoryczne.

Polscy tworcy zyskali okazj¢ do przedstawienia postaci z panteonu narodowej

374 W. Baraniewski, Palac w Warszawie..., op. cit., 38
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kultury 1 nauki pod ptaszczykiem sztuki socrealistycznej, chwalacej rewolucyjny
czyn i nowego, socjalistycznego cztowieka.

Wskazywane w niniejszej analizie zderzenie moskiewskiej inspiracji Patacu
Kultury 1 postulowanej ,.formy polskiej” znajduje swoje odzwierciedlenie w
wizualnych cechach pracy Horno-Poptawskiego. W figurze Mickiewicza
dostrzegamy konsekwentng realizacj¢ dwoch sposobéw wizualnego oddzialywania
granitu. Pierwszy z nich, wlasciwy dla takich partii jak twarz, dtonie, ale rowniez —
W mniejszym stopniu — tors i konczyny postaci, przejawia si¢ plastycznym
sposobem opracowania 1 migkkimi zaglebieniami w powierzchni dzieta. Elementy
takie jak ptaszcz i wlosy posiadaja ostre krawedzie i cechuje je ,,sztywnos$¢” materii
— odkute w ten sposéb detale sprawiaja wrazenie skorupy krepujacej pozostate
partie dzieta. Jednocze$nie zauwazy¢ nalezy, ze opracowanie plaszcza cechuje
paradoks wynikajacy z logiki ogladowej, bezspornie przyjmowany w trakcie
percepcji rzezby. Pewne czgéci szaty wydaja si¢ upodabnia¢ do subtelniej
odkuwanych fragmentow rzezby, jednak mimo tego sposob opracowania materii
determinuje charakterystyczna ,,sztywnos$¢”. Starajac si¢ sumarycznie okresli¢
jakosci wizualne towarzyszace percepcji dzieta Horno-Poptawskiego nalezy wskaza¢
na dynamiczny rozwoj — dokonujacy si¢ od niedookreslonej wizualnie podstawy
siedziska ku precyzyjniej opracowanym detalom dzieta — jak réwniez na opresyjna
relacj¢ surowo opracowanych czgsci figury (plaszcz, wiltosy) wplywajacych na
subtelniej odkute elementy rzezby.

Zbieznos¢, jaka wystepuje pomiedzy ambiwalentng historig powstania posagu
(zwigzang z redefinicja znaczenia i zawlaszczeniem roli narodowego wieszcza w
socrealistycznej Polsce), a wzajemna relacjg poszczegolnych detali figury, sktania do
rozpoczecie poszukiwania analogii wizualnego oddzialywania rzezby zwigzanej z
tematem 1 kontekstem jej powstania. Przebiegajacy na poziomie wizualnym konflikt,
zachodzacy pomiedzy réznorako opracowanymi detalami, okre§la suwerenny
(niezalezny od intencjonalnego tematu pracy) sens rzezby Horno-Poptawskiego jako
dynamiczne wspoélistnienie i wptywanie na siebie dwoch opozycyjnych sit — jednej
zwigzane] z migkko modelowanymi elementami dzieta i drugiej, reprezentowanej

przez sztywno opracowane detale. Doprecyzowujac charakter tej relacji zauwazy¢
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nalezy, ze wizualny rozw6j materii jest wcigz ponawiang proba, jaka migkko
opracowane detale ,,podejmujg” w celu wyzwolenia si¢ z opresyjnego oddziatywania
krepujacej je ,,skorupy” ptaszcza i wloséw. Dynamiczny charakter tych usitowan
wida¢ szczeg6lnie w dokonujacym sie wizualnym rozwoju prowadzonym zgodnie z
sekwencja: wysunigta noga postaci — ksiega — dlon — ramie, czy tez w
skrepowaniu prawej konczyny przez sztywng materi¢ plaszcza.

Dokonujace si¢ wyzwalanie, ktére odnotowujemy w trakcie analizy
wizualnego oddziatywania rzezby, wydaje si¢ nawigzywa¢ do kontekstu powstania
dzieta. Przede wszystkim praca Horno-Poplawskiego przedstawia klasyka polskiego
romantyzmu, ktory poza swoja twoérczoscig literacka znany byl z dziatalnosci
politycznej na rzecz odzyskania niepodlegtosci. Znalazlo to swoj specyficzny wyraz
W zaangazowaniu poety w ruch mesjanistyczny. Nurt ideowy zapoczatkowany przez
Jozeta Hoene-Wronskiego rozwijany byl niezaleznie przez Andrzeja Towianskiego
ze swoimi zwolennikami oraz Augusta Cieszkowskiego. Mickiewicz poczatkowo
sam, a pézniej pod wplywem Towianskiego zaczat rozwija¢ swoje poglady na role
jednostki 1 narodu w planie Zbawienia. Poglady mesjanistyczne zawarl w swoich
dzietach — role wybitnej jednostki w wyzwoleniu narodu podkreslit na kartach
Dziadow cz. III (posta¢ Gustawa-Konrada), za$ role zbiorowosci w Ksiggach narodu
polskiego i pielgrzymstwa polskiego (,,Polska Chrystusem narodéw”). Szczegélnie
ostatnia ze wskazanych pozycji podkresla rolg¢ wyzwolenia narodu, rozumiang w
kategoriach chrzescijanskich.

Roéwniez kontekst powstawania pomnika Mickiewicza pod Patacem Kultury
mozna powigza¢ z ideami odnoszacymi si¢ do wyzwolenia. Totalitarny ustrdj i
socrealizm jako doktryna realizowana na niwie sztuki (tak niekonsekwentnie
zastosowana w pracy Horno-Poplawskiego, co zapewne pozwolilo na ocalenie
wysokiego poziomu artystycznego rzezby) mialy ambicje cato$ciowego
przeksztalcenia rzeczywistosci. Badacze wskazuja na zwigzki komunizmu z
religig3’s, przejawiajgce si¢ miedzy innymi w wykorzystywaniu sakralnej retoryki (w
przemoéwieniach sekretarzy partyjnych), wskazywaniu na prorokow i pisanych przez

nich ,$wigtych ksigg” (tworczos¢ Marksa, Engelsa czy Lenina), a na poziomie

375 Por. K. Tyszka, Religijne oblicze komunizmu, [w:] Studia nad Faszyzmem i Zbrodniami
Hitlerowskimi, red. M. Maciejewski, Tom 31, Wroctaw 2009, s. 327.
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artystycznym w sztywnym socrealistycznym kanonie, nie znoszacym odstepstw od
odgornie nakreslonych regut. Marksizm, bedacy filozoficznym zapleczem
komunizmu, sprowadzi¢ mozna do postulowanych préb wyzwolenia cztowieka
(przede wszystkim z wyzysku ekonomicznego, szczegdlnie w swoich
podstawowych, XIX-wiecznych zalozeniach). Tutaj dostrzec mozna punkty wspdlne
pomiedzy mesjanizmem a komunizmem — dwoma nurtami ideowymi, ktore swoje
zadania zakorzeniaja w mysleniu religijnym. O ile jednak poglady krzewione przez
Mickiewicza wprost odwotywaty si¢ do chrzescijanstwa (chociaz zblizajac si¢
czasami do granicy, za ktorg byla herezja), tak komunizm programowo religi¢
odrzucal i zwalczat. Nauki Marksa oraz jego nasladowcoéw i interpretatoréw z racji
braku dostatecznego zakorzenienia w intersubiektywnej metodzie naukowej osunety
si¢ w ideologiczne skostnienie, stanowigc jednocze$nie — uzywajac pojecia
francuskiego badacza Alaina Besangona — perversa imitatio religii, rodzaj
gnostycyzmu majacego aspiracje¢ do zbawienia nieu§wiadomionego proletariatu3’e.

Z perspektywy niniejszej analizy najbardziej interesujace sg zwiazki pomigdzy
romantycznym mesjanizmem a komunizmem. W swoim monumentalnym dziele
poswigconym marksizmowi Leszek Kotakowski wyrdznia trzy ideowe inspiracje
tego $wiatopogladu: romantyczng, prometejska 1 oswieceniowa?’’. Z punktu
widzenia problematyki naszej analizy interesujace sg szczegélnie pierwsze dwie z
wymienionych. Wplyw romantyzmu na komunizm przejawia si¢ w krytyce
bezosobowych relacji opartych na checi osiggania zysku. Jednostka poddana
alienacji pozbawiona jest mozliwosci budowania wspolnoty opartej na
autentycznych zwigzkach 1 solidarno$ci. Rownie interesujacy jest prometejski
charakter komunizmu. Zgodnie z ideami zawartymi w pismach Marksa proletariat
odgrywa historyczng role ,kolektywnego Prometeusza”, ktory ma wyzwoli¢
ludzkos¢ z kapitalistycznego wyzysku. Cierpienia ludzi pracy na przestrzeni dziejow
byly niezbedne dla ostatecznego przebudzenia i1 poprowadzenia ludzkosci ku
ostateczne] szczesliwosci. Widzimy w tym podobienstwo wobec nieodzownosci

meki Chrystusa, ktory poprzez swoja Pasje zbawia wszystkich ludzi.

376 Tbidem, s. 340.

377 Ibidem, s. 330.
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Zgodnie z pogladami Marksa, do wyzwolenia ludzkosci z wyzysku klasowego
miato doj$¢ na drodze rewolucji mas pracujagcych. Na gruncie komunizmu
»Zbawienie” rozpatrywane bylo w perspektywie doczesnej. Materialistyczna
ideologia nie zakladata eschatologii wykraczajacej poza postrzegany zmyslowo
swiat. Rozwoj dziejow zmierzat ku powszechnej szczesliwosci, ktéra ma zapanowac
na Ziemi po udanej rewolucji proletariatu i zniesieniu wtasnosci prywatnej. Wedtug
tak pojmowanej ,,$wieckiej eschatologii” koniec opartego na nieréwnos$ciach $wiata
caly czas si¢ przybliza, chociaz jak dotychczas prozno wypatrywacé jego
pozytywnego wplywu na rozwdj i1 dobrobyt spoteczenstw. Zgodnie z szacunkami
badaczy, proby wprowadzenia ustroju komunistycznego kosztowaty jak dotad
dziesigtki milionéw istnien ludzkich378. Wobec tego trudno nie rozpatrywac
pojawiajacych si¢ w tonie marksizmu para-religijnych odniesien, owego
Besangonowskiego perversa imitatio, jako wypaczenia sacrum, utopii
usprawiedliwiajacej zbrodnie. Podobnie jak komunizm uzna¢ nalezy za deformacj¢
chrze$cijanstwa (przynajmniej biorgc pod uwage ,zeswiecczong eschatologi¢”
wyksztatcong na tonie tej ideologii), to réwniez tworczos¢ Mickiewicza
przefiltrowana przez dziatalno$§¢ ideologow stalinizmu stanowi swoja wlasng
karykature. Oficjalny dyskurs PRL-u ujmowal dorobek narodowego wieszcza
stronniczo 1 niekompletnie, pomijajac mesjanistyczne idee autora ,,Ksigg narodu
polskiego i pielgrzymstwa polskiego”, a skupiajac si¢ na rewolucyjnej i antycarskiej
postawie.

W ramach niniejszej analizy caty czas powraca — rozumiany na rézne sposoby
— motyw ,,wyzwolenia”. W dziele eksponowanym przed Patacem Kultury widzimy
wcigz na nowo dokonujacg si¢ wizualng emancypacj¢ materii, ostro ciosanego
granitu ,,wyzwalajacego si¢” ku formie postaci, z plastycznie opracowanymi partiami
dloni i twarzy. Jednocze$nie tej aktywnos$ci materii odpowiada reakcja ,,sztywno”
odkutych detali, takich jak plaszcz i wlosy, ktore zdaja si¢ krgpowaé wizualny
rozwoj figury. Warto w tym miejscu wyraznie wskaza¢ na réznice 1 podsumowac

znaczace cechy tych elementow rzezby, ktére charakteryzuja sie surowym

318 Czarna ksiega komunizmu jako catkowitg liczbe ofiar tej ideologii podaje w przyblizeniu sto
milionow ludzi, ktoérzy stracili zycie na skutek opresji ze strony systemow komunistycznych, por.
Czarna ksiega komunizmu. Zbrodnie, terror, przesladowania, przet. K. Kersten, red. S. Courtois z
zespotem, Warszawa 1999, s. 25-26.
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opracowaniem materii. Pierwszym tego rodzaju detalem jest siedzisko. Wyglad tego
elementu, wynikajacy z uproszczonego sposobu opracowania granitu, w najwyzszym
stopniu ewokuje surowo$¢ kamienia. Drugim elementem o zblizonym charakterze
wizualnym jest spowijajacy posta¢ plaszcz. W tym przypadku szata niejako krepuje
sylwete, za§ ruch draperii zdaje si¢ by¢ efektem peknigcia powstatego na skutek
pozytywnego dzialania — wyswobodzenia si¢ materii spod wptywu opresyjnej sity.
Warto zwréci¢ uwage, ze w wyzszych partiach figury, po jej lewej stronie, ptaszcz
krepuje posta¢ najintensywniej. Podkresla to prawa rgka $cisSle zwigzana z bryla
korpusu.

Wienczaca rzezbe partia wloséw, zgodnie z ustaleniami zawartymi w
literaturze przedmiotu zainspirowana formistycznym projektem pomnika
Mickiewicza z Wilna, w dziele Horno-Poptawskiego oddziatuje w odmienny sposéb
niz u Pronaszki. To, co w projekcie z 1924 r. zdaje si¢ konsekwentnie realizowanym
zalozeniem stylistycznym, w przypadku warszawskiego dzieta kontrastuje z migkko
opracowanymi elementami figury, w szczeg6lnosci za$ z obliczem postaci. Sposob
odkucia wloséw sprawia, ze detal ten upodabnia si¢ raczej do sztywnego helmu,
ktéry wraz z broda wiezi oblicze wieszcza.

Podsumujmy wskazane w dotychczasowej analizie cechy dzieta. Wizualny
wzrost rozpoczyna si¢ od nieokreslonej formy materii (lewa stopa postaci), z ktorej
wyroznicowuje si¢ siedzisko wraz z widocznym od przodu podnozkiem. W dalszym
ciggu dostrzegamy trzy wysunigte ku przodowi formy, w przyblizeniu powtarzajace
swoOj ksztalt. Sg to ostry brzeg szaty, kolano oraz ksigga. Pomimo pozornych
podobienstw, wynikajacych ze skupienia si¢ na oddaniu ostrych krawedzi plaszcza i
ksiegi, w uksztaltowaniu ostatniego z przywotywanych detali zwraca uwage
skupienie si¢ na geometrycznej regularnosci przedmiotu. Na wysokosci ksiggi dalszy
wizualny wzrost determinowany jest przez obie dlonie postaci. Pierwsza, wsparta na
siedzisku, odnosi wzrok widza poprzez ukos$ne faldy ku szacie krepujacej prawy
bark. Wizualny rozwdj prowadzony od drugiej dtoni — trzymajacej ksigge, z ktorej
wyroznicowuje si¢ rami¢ z ptytko marszczonym materiatem — przebiega w sposob
niezaklocony az do najwyzszych partii, gdzie nastgpuje wyrazna komplikacja formy.

Sztywno ujeta w rame¢ wloséw twarz stanowi ,,mikrotemat”, powtarzajacy gtowne
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cechy kompozycyjne dzieta. Wlosy i1 zarost okalaja oblicze postaci w podobny
sposob, jak calg figure otaczaja siedzisko i1 plaszcz. O ile jednak sylweta
przeciwstawia si¢ krepujacej sile, starajac si¢ wytamac z wiezacej mocy okalajacej ja
»skorupy”, tak twarz szczelnie wpisuje si¢ w obrys twardo opracowanych form.

Rozpiety pomiedzy doniostym tematem przedstawienia (wizerunek
narodowego wieszcza) a krepujacym swobode tworcza socrealizmem, Horno-
Poptawski ukazal w rzezbie $cieranie si¢ dwodch opozycyjnych sil, z ktorych
pierwsza dazy do wzrostu, a druga stara si¢ krepowac tagodny rozwdj form.
Widzimy wobec tego jak z bezksztaltu wylania si¢ sylweta, ktéra jednak nie moze
rozwija¢ si¢ swobodnie, poniewaz powstrzymywana jest przez sztywno opracowane
detale. Konflikt dwoch sit nie wyczerpuje jednak zakorzenionego w wizualnos$ci
sensu dzieta, lecz wymaga rozwinigcia analogii inspirowanej kontekstem powstania
posagu.

RzezZbiarskie przedstawienie narodowego wieszcza nieodzownie kieruje nasza
refleksje ku pogladom ksztaltujgcym tworczo$s¢ Mickiewicza, zwigzanym scisle z
mesjanizmem. Nurt ten, powstaly w specyficznej rzeczywistosci rozbioru ziem
polskich, stanowil podstaw¢ dla polityczno-filozoficznego ruchu inspirowanego
swoiscie pojmowanym chrze$cijanstwem, w ktorym wspdlnota (pozbawiona
panstwowosci) staje si¢ ,,Chrystusem narodow”, majac niczym Prometeusz wyzwoli¢
Swiat. Pomijajac wszelkie rdéznice, w komunizmie, ktérego artystycznym wyrazem
stal si¢ socrealizm, ,,kolektywnym zbawicielem” byt proletariat. Zarowno zbawienie
mozliwe dzigki ofierze Chrystusa (niezbywalne dla mys$li mesjanistycznej), jak i
powszechna szczesliwos¢ bezklasowego spoleczenistwa stanowig rodzaje
wyzwolenia, ktorych wizualng analogi¢ odnajdziemy w sposobie opracowania
materii rzezby Horno-Poptawskiego.

W dziele przed Patacem Kultury dwie wizualne sity znajduja si¢ wobec siebie
w wyjatkowe] relacji. Z jednej strony, jest to opresyjne dziatanie sztywno
opracowanej materii na pozostate detale. Z drugiej strony, krepujacy posta¢ ptaszcz
w pewnych partiach upodabnia si¢ do wybranych elementéw figury, czynigc jednak
to nasladownictwo na swdj sposob nieudolnie — rodzajem karykatury. Wskaza¢ to

mozna wyraznie w dwoch miejscach. Jednym z nich jest wysuniety rabek ptaszcza.
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Brzeg szaty powtarza geometryczny ksztalt ksiegi. Jednak w przeciwienstwie do
przedmiotu w dtoni postaci, uktad rgbka materiatu jest subtelniejszy — dolna
krawedz plaszcza biegnie lagodna fala wzdhuz figury. Migkko zarysowany bieg
brzegu szaty uwidacznia paradoks wzgledem podkreslanego w niniejszej analizie
surowego opracowania tkaniny. Podobng dwoisto$¢ dostrzegamy w wyzszych
partiach szaty. Jej powierzchnig, tam gdzie kregpuje prawe ramig, zdobig ptytkie
ztobienia. Jednoznaczne ,,usztywnienie” materii widzimy dopiero powyzej — na
wysokos$ci kotnierza oraz w wienczacej figure partii wtosoOw postaci.

Skomplikowany uktad wizualny, ktéry staramy si¢ opisa¢ 1 rozwiklaé
dyskursywnie w toku tej analizy, wymaga syntezy w celu wskazania podstawowych
znaczen wylaniajacych si¢ z ogladu rzezby Horno-Poptawskiego. Przede wszystkim
nalezy zwr6ci¢ uwage na wzajemne zestawienia poszczegdlnych detali.
Zgeometryzowany ksztalt ksiegi porowna¢ mozna do pewnych partii plaszcza oraz
do wloséw postaci. Forma przedmiotu w dloni wieszcza w najwyzszym stopniu
odroznia si¢ od bezksztattnej] masy siedziska. W jej bezposredniej bliskosci, na
wysokosci  kolana, dochodzi do znaczacego zdynamizowania i komplikacji
oddziatywania materii. Uzasadnia to twierdzenie, ze od tego momentu to ksiega
stanowi zrédto dla wizualnego wzrostu dzieta. Takie rozpoznanie potwierdza
rowniez znaczenie tego elementu dla tresci przedstawienia. Przedmiot ten jest
atrybutem poety, okreslajacym wtasciwag dlan dziedzing tworczosci. Symbolizuje
literacka dziatalno$¢ narodowego wieszcza. Ksiega z zapisem slow jako geneza
znaczenia (zarOwno suwerennego, opartego na wizualnych wilasciwosciach rzezby,
jak 1 symbolicznego, odnoszacego si¢ do kontekstu) odsyta nas do filozoficznego i
biblijnego pojecia logosu. Trudno w tym miejscu o jednoznaczne i skrotowe ujgcie
tego terminu, jednak niewatpliwie nalezy go wigza¢ ze stowem bedacym
praprzyczyna rzeczywistosci, na gruncie teologii interpretowanej jako wpltyw Boga
na wszelaki byt379. Niejednokrotnie oddziatlywanie to utozsamiane jest z postacig
Syna Bozego — Zbawiciela, na co wskazujg fragmenty z Ewangelii $w. Jana 1,1-5.

Wobec rozpoznania ksiegi jako wizualnej analogii logosu ujawnia si¢ suwerenny

379 Takie rozumienie logosu wigzemy z Filonem z Aleksandrii, ktérego w odniesieniu do tego
zagadnienia mozna uzna¢ za tacznik migdzy starogrecka filozofia a teologia chrzescijanska, por. G.
Reale, Historia filozofii starozytnej ..., t. 5, op. cit., s. 113-114.
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sens pozostatych elementéw dzieta. Przedmiot ten stanowi podstaw¢ wizualnego
wzrostu dla dloni oraz — w dalszym ciggu — plastycznie opracowanych detali
tworzacych postac, czyli ramienia, korpusu i twarzy. Szczegolnie palce, wezepione w
karty ksiggi, podkreslaja ten nierozerwalny zwigzek. Dzigki temu elementy
przedstawiajgce czeSci ciala ewokujg efekt dziatania logosu — stworzenie, za$
najprecyzyjniej opracowane detale (jak dionie i twarz) cztowieka, wienczacego
hierarchi¢ drabiny ziemskich bytow.

Ksigga stanowi rowniez odniesienie dla formy szaty, szczegdlnie brzegu
plaszcza przy dolnej partii dzieta. Jego zaostrzony ksztatt przywoluje wyglad ksiegi,
zostaje jednak ,,zmigkczony” delikatnie falujagcym biegiem dolnej czg$ci tkaniny i
ekspresyjnym wydeciem materialu w prawej czeSci rzezby. Z kolei w wyzszych
partiach dzieta opresyjny charakter plaszcza krgpujacego rami¢ postaci tagodza
delikatne pionowe zlobienia draperii. Dla wizualnego wspodtoddziatywania
poszczegodlnych detali dziela istotne jest, ze ptytkie faldy stanowia odlegte
powtorzenie formy rozdzielonych przez palce kart ksiegi.

Ambiwalencja w ksztalttowaniu materii ptaszcza wynika z powielenia pewnych
wizualnych cech przedmiotu w dtoni poety, przy jednoczesnej rezygnacji z
geometrycznej regularnosci ksiegi. Migkki bieg tkaniny zbliza szate¢ do sposobu
opracowania wysuni¢tej nogi, korpusu czy ramion postaci. To rozpigcie pomiedzy
dwoma sposobami ukazywania si¢ materii nie moze jednak abstrahowaé od
generalnego wrazenia opresji wzgledem figury, jakie w trakcie percepcji wywotuje
omawiany detal. Plaszcz towarzyszy sylwecie w trakcie jej wyrdznicowywania si¢ z
bezksztaltnej masy siedziska — zbliza si¢ don i oddala. Pomimo iz czasami jego
sposOb opracowania nawigzuje do ksztattu ksiggi, ktéra w ramach rozwijanej
analogii stanowi zrodlo rozwoju materii, a miejscami przypomina forme¢ subtelniej
opracowanych detali (jak konczyny postaci), to jednak caly czas w mniejszym lub
wiekszym stopniu ,,zagraza” wzrostowi materii. Za ostateczny triumf tej negatywnej
mocy utrudniajgcej wizualny rozwdj figury uzna¢ nalezy wienczaca rzezbe partie
oblicza. W tym detalu w najwyzszym stopniu uwidoczniona zostaje krepujaca sita —
twarz postaci zdaje si¢ by¢ uwieziona w okalajacej ja skorupie wloséw. W

negatywnym sposobie oddziatywania, rozpigtym pomiedzy tym, co przynalezy do
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logosu — na zasadzie nasladownictwa (geometrii ksztattoéw), a tym co bliskie
stworzeniu (migkko opracowane krawegdzie), dostrzec mozna wizualng analogi¢
perversa imitatio religii — ideologii, ktéora wypacza poszukiwanie prawdy i
eschatologie skupiong wokoét pojecia Zbawienia, redukujac rzeczywistos¢ wytacznie
do jej materialnego wymiaru.

Wobec tak nakreslonej analogii dostrzec mozna suwerenne, oparte na
wizualno$ci znaczenie dzieta, nawigzujace do towarzyszacych mu kontekstow. Oto
rzezba Horno-Poplawskiego staje si¢ przedstawieniem konfliktu pomigdzy Prawda a
instrumentalizujgca to pojecie ideologia w relacji do cztowieka postawionego przed
konieczno$cia wyboru. Elementy, ktére stanowig odniesienie do stworzenia
(konczyny, tors, twarz), wzrastajace z bezksztaltnej materii siedziska, moga rozwing¢
swoj pelny wizualny potencjat dopiero wtedy, gdy na ich drodze pojawia si¢ logos —
ksiega3s0, Jednak przedstawienie Mickiewicza uwidacznia pesymistyczng wizje
rozwoju ludzkos$ci. Analogi¢ tego stanu rzeczy dostrzegamy w partii twarzy.
Plastycznie odkute oblicze zdaje si¢ by¢ spetane sztywno opracowang partia wtosow
i zarostu. Na skutek zerwania wizualnej tacznosci ze zrédlem prawdy — ksiega,
stworzenie rozwija si¢ pozornie wlasciwie, lecz ostatecznie grze¢znie w

wypaczajagcym jego wolnos¢ zniewoleniu.

380 Pozytywne znaczenie ksiegi dla wizualnego rozwoju figury podkresla esowato splywajacy ponizej
pas tkaniny — jak gdyby dopiero kontakt z tym detalem pozwolil na bardziej plastyczne
uksztattowanie partii plaszcza.
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IL. 9. Alina Szapocznikow, Stan niewazkosci (Na smieré¢ Komarowa), 1967381

Tworczo$¢ przedwczesnie zmartej382 Aliny Szapocznikow stanowi przedmiot
zainteresowania wielu badaczy. Wigksza cze§¢ znaczacej liczby dotychczasowych
publikacji reprezentuje perspektywe skupiong na kontekstowo-biograficznym
paradygmacie, traktujac dzieta polskiej artystki jako ilustracje zewngtrznych
odniesien. Przykladem s3 teksty podazajace w kierunku wyznaczonym przez
biografi¢ Szapocznikow — dziecifistwie spedzonym w getcie 1 w obozach
koncentracyjnych oraz zmaganiach z chorobg 1 przedwczesng $miercig3s3. Choroba
artystki sprzyjata takze eksplorowaniu problemu ograniczen ciata, co prowadzito do
odczytan tworczosci rzezbiarki w kategoriach plei, czesto w kluczu zgodnym z
feministyczng 1 psychoanalityczng historig sztuki, zakladajagcym analize roli
spotecznej Szapocznikow jako kobiety-artystki3$4. Trzecim wyrdzniajacym si¢
sposobem pisania o rzezbiarce sg proby wiaczenia jej tworczosci w ramy rozwoju
dwudziestowiecznej awangardy, jednak zanurzonej raczej w kontekscie
biograficznym anizeli analizie poréwnawczej skupionej na ujawnianiu stylistycznych

zwigzkoéw z poszczegdlnymi nurtami3ss. Posrdd publikacji poswieconych tworczosci

381 Niniejsza analiza stanowi zmieniong i znaczenie poszerzong wersje¢ rozdziatu pracy magisterskiej
podejmujacej problematyke tworczosci Szapocznikow inspirowang ustaleniami Michaela Brétjego i
Martina Heideggera. Por. M. Skierski, Przestrzennos¢ rzezby jako wyraz prawdy. Tworczos¢ Aliny
Szapocznikow w ujeciu egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce, (Promotor pracy: prof. UAM
dr hab. Mariusz Bryl), 2015.

382 Artystka zmarta 2 marca 1973 r. po dtugoletniej walce z nowotworem piersi.

38 Por. U. Czartoryska, Okrutna jasnos¢, [w:] Alina Szapocznikow. 1926-1973, [katalog wystawy],
Warszawa 1997, s. 12-23; M. Hermansdorfer, Zrodilo radosci, bolu, prawdy, [w:] ibidem, s. 24-26; P.
Restany, Alina Szapocznikow — odwieczna mowa ciala, [w:] ibidem, s. 32-34; A. Rottenberg,
Personalizations, [w:] Alina Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawy], red. A. Jakubowska,
Warszawa 2011; S. Wilson, Alina Szapocznikow in Paris: Worlds in Action and in Retrospect, [w:]
ibidem. A. Jakubowska, ,, Kruzlowa” i ,, Glowa Chrystusa” Aliny Szapocznikow, ,,Sacrum et Decorum.
Materiaty i studia z historii sztuki sakralnej”, 6/2013.

384 J. Tchorzewski, O Alinie Szapocznikow, [w:] Zatrzymac zycie: Alina Szapocznikow. Rysunki i
rzezby [katalog wystawy], red. J. Grabski, Krakow—Warszawa 2004; J. Gola, L’Oeil de Boeuf —
Finding the Key to the Works of Alina Szapocznikow, [w:] Alina Szapocznikow. Awkward Objects...,
op.cit.; G. Pollock, Too Early and Too Late: Melting Solids and Traumatic Encryption in the

Sculptural Dissolutions of Alina Szapocznikow, [w:] ibidem; E. van Alphen, Sheer skin: The
dissolution of sculptural skin and sculpted skin, [w:] ibidem; P. Leszkowicz, Alina Szapocznikow's
Piotr, or ,,The Flesh of My Son”, [w:] ibidem.

385 Tworczo$¢ Szapocznikow wpisywana jest przede wszystkim w nurty nowego realizmu czy pop-
artu. Por. U. Czartoryska, Okrutna jasnosc..., op.cit.; P. Restany, Alina Szapocznikow — odwieczna
mowa ciata..., op.cit.; A. Rottenberg, Personalizations..., op.cit.; S. Wilson, Alina Szapocznikow in
Paris..., op.cit.
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Szapocznikow osobne miejsce zajmuje artykut Piotra Juszkiewicza, w ktorym autor
problematyzuje kontekstowe (glownie biograficzne) odczytania tworczosci
Szapocznikow386. Badacz stara si¢ wyposrodkowaé¢ punkt widzenia pomiedzy
tendencjami wyolbrzymiajagcymi znaczenie biografii a ujeciami catkowicie
odrzucajacymi spojrzenie na zywot artystki. Juszkiewicz proponuje ujecie zgodne z
hermeneutycznym rozumieniem czasu, przede wszystkim nawigzujace do
temporalnosci w mysli Heideggera i Gadamera.

Jedng z istotniejszych pozycji w literaturze przedmiotu poswieconej tworczosci
Szapocznikow jest monografia Agaty Jakubowskiej387. Autorka podejmuje w niej
prébe przekroczenia ugruntowanej strategii analizowania dziel Szapocznikow przez
pryzmat zyciorysu artystki3$8. Na kartach publikacji badaczka kresli szeroka
perspektywe problemow, przywotujac liczne przyktady z bogatego oeuvre polskiej
rzezbiarki. Z punktu widzenia niniejszego tekstu najistotniejszy wydaje si¢ rozdziat
pt. .,...groteskowa”, w ktorym Jakubowska odnosi si¢ bezposrednio do
analizowanego tutaj Stanu niewazkosci (Na smier¢ Komarowa). W przypadku tego
dzieta odrzucenie badawczego kontekstowo-biograficznego paradygmatu wydaje si¢
naturalne, poniewaz praca nie podejmuje (przynajmniej wprost) charakterystycznych
dla dojrzatej tworczosci Szapocznikow zagadnien tgczacych erotyzm z przemijaniem
i degeneracja ciata. Praca odnosi si¢ do katastrofy sowieckiego statku kosmicznego
Sojuz 1, w wyniku ktérej $§mier¢ poniost Wiadimir Komarow. Jakubowska w swojej
analizie odnosi si¢ bezposrednio do tytutu, dostrzegajac w pokaznej figurze
przedstawienie sarkofagu zmarlego tragicznie kosmonauty38°. Powolujac si¢ na
stowa Krystyny Czerni, badaczka wskazuje na stopniowe wyzwalanie si¢ rzezb
Szapocznikow z prawa powszechnego cigzenia, zwigzanego z probami artystki do

przekroczenia materialnych cech tworzywa. Jako przetomowe dla tego procesu

386 P. Juszkiewicz, Hermeneutyka biografii, ,,Artium Quaestiones”, 22 (2011), s. 331-349.
387 A. Jakubowska, Portret wielokrotny dzieta Aliny Szapocznikow, Poznan 2008.

388 Zob. polemiczne uwagi autora w odniesieniu do rezultatow tej proby: M. Skierski, Tworczos¢ Aliny
Szapocznikow..., op. cit.

389 A. Jakubowska, Portret wielokrotny ..., op. cit., s. 164.
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uznaje Podroz (il. 80) oraz wlasnie Stan niewazkosci (obie powstate w tym samym
czasie)39%0,

Autorka Portretu wielokrotnego... zauwaza, ze na przestrzeni lat tworczo$¢
Szapocznikow skupia si¢ na postepujacej deformacji (kobiecego3®!l) ciata32. Dla
wyjasnienia tego stanu rzeczy badaczka przywotuje dwa ujgcia kategorii groteski.
Pierwsze, odnoszace si¢ do mysli Michaita Bachtina, rozumie groteskowe cialo jako
kolektywne — umozliwiajace kobietom (autorka koncentruje si¢ wytacznie na jedne;j
ptci) ,,mozliwos$¢ rownorzednego zaistnienia, tam gdzie dla ja nie ma miejsca’393.
Drugie spojrzenie na groteske — egzystencjalne, wydaje si¢ blizsze analizie rzezby
zgodnej z metoda zastosowang w niniejszej rozprawie. To ujecie zwigzane jest z
reakcja jednostki na otaczajacy ja, wrogi $wiat. Jakubowska stwierdza, ze dzieta
Szapocznikow sytuuja si¢ pomigdzy tymi dwoma rodzajami groteski3®4. Celem
niniejszej analizy jest weryfikacja tego twierdzenia, jak i innych sadéw dotyczacych
Stanu niewazkosci, dokonana w oparciu o suwerenne jakosci wizualne, wynikajace z
przyblizenia logiki ogladowej konstytuujacej sens dziela.

Dzieto z 1967 r. znajduje si¢ w kolekcji polskiej sztuki wspotczesnej Muzeum
Narodowego we Wroctawiu. Rzezba przedstawia wysoka na 2,35 m humanoidalng
postac (il. 48) posadowiong na niewielkiej podstawie z grubej czarnej blachy, ktorej
dwa brzegi zagicte sa pod katem prostym, tworzac rodzaj cokotu. Dzieto
przeznaczone jest do ogladu z wielu réznych punktow widzenia. Cata powierzchni¢
figury oplatajg pasma gazy utwardzone zastyglym poliestrem. Zlgczone ze sobg
stopy, z ktorych prawa jest wyraznie wigksza od lewej, powoduja utrate wizualnej
stabilnosci 1 przechylenie sylwety. Doznawane przez widza poczucie braku
rownowagi podkreslaja cienkie konczyny dolne, ktore podtrzymuja pozbawiony
ramion korpus. Na powierzchni torsu odznaczajg si¢ brzuch, klatka piersiowa oraz

szczatkowa forma lewego barku. Figure wienczy splaszczony dysk — glowa postaci.

390 Ibidem, s. 167.

391 Chociaz przedstawienia kobiecego ciala stanowig znaczna cze¢$¢ dorobku rzezbiarki, to
Szapocznikow przedstawiata takze mezczyzn, jak chociazby w portrecie syna Piotra z 1972 .

392 Tbidem, s. 148.
393 Ibidem, s. 152.

394 Ibidem.
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Spod wierzchniej warstwy przeziera fotografia twarzy, jednak faktura zalanych
plastikiem bandazy uniemozliwia rozpoznanie przedstawionych rysow39.

Wizualny wzrost dzieta rozpoczyna si¢ od podpierajacego figure czarnego
kawatka blachy. Ten prosty element od poczatku powstania stanowit integralng czgs¢
rzezby, o czym $wiadczg archiwalne fotografie z pracowni artystki w podparyskim
Malakoff39. Postument spetnia wazng funkcj¢ konstrukcyjng — stabilizuje figure,
ktéra wsparta jedynie na stopach musialby przechyli¢ si¢ w prawo i upasc.
Potwierdzajg to wizualne cechy podpory. Prosta, geometryczna i pozbawiona
kierunkowych napi¢¢ forma odrdznia si¢ od posadowionej na niej chwiejnej figury.
Sylweta przechyla si¢ niebezpiecznie, co wydaje si¢ by¢ zwigzane z rdznicg
pomi¢dzy monstrualnymi, skrepowanymi stopami a niewielka powierzchnig bazy.
Ciemna barwa zmatowionego metalu wyraznie odcina si¢ od I$nigcego poliestru i
nieregularnej faktury splotdow bandazy pokrywajacych cate cialo postaci. Chociaz
podstawe cechuje wizualna osobnos¢ wzgledem pozostatych partii, to jednak
zaciemnione fragmenty wystepujace pod splotem bandazy pojawiajg si¢ wzdtuz calej
powierzchni dziela. Zaro6wno ptaskie opracowanie materii (glowa), jak i wyrazne
odbarwienia na powierzchni powracaja dopiero w najwyzszych partiach rzezby jako
wizualna reminiscencja cokotu.

Uksztattowanie figury wydaje si¢ zwigzane z oddzialywaniem jej wnetrza,
skrytego na podobienstwo mumii pod warstwa bandazy. Ci¢zar ciala spoczywa na
lewej, mniejszej stopie postaci (il. 49). Oparcie na jednej z konczyn sprawia, ze
sylweta ujeta jest w swoistym kontraposcie, podobnie jak w przypadku antycznych
posagéw. Posta¢ Szapocznikow wspiera si¢ na mniejszej stopie, co wywotuje efekt
przeciwny do pelnych harmonii p6z przyjmowanych przez starozytne figury —
sylweta zdaje si¢ przechyla¢, balansujac na granicy upadku. Utraty stabilnosci nie
rownowazg rachityczne konczyny, taczace podstawe rzezby z korpusem. Cienkie

nogi sa mocno skrepowane bandazami, co podkreslaja biegnace horyzontalnie

395 Uwzgledniajac tytul pracy, wysoce prawdopodobnym jest, ze fotografia przedstawia twarz
Wiladimira Komarowa. Rozpoznanie nie jest jednak mozliwe przy odrzuceniu sugestii wynikajacej z
kontekstu powstania dzieta.

3% Wida¢ to na dokumentacji fotograficznej przedstawiajacej pracowni¢ artystki oraz proby
ekspozycji w przestrzeni publicznej (il. 79). Por. Stan niewazkosci (Na smier¢ Komarowa)
[L'appesanteur], 1967 (1-26/26), https://artmuseum.pl/pl/archiwum/archiwum-aliny-szapocznikow/
477 [dostep: 16.05.2022 1.]
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zgrubienia pasm (il. 50). Agresywne oddziatywanie powierzchni na wewngtrzny
rdzen dzieta kontynuowane jest w wyzszych partiach figury. Na wysokos$ci korpusu
wewnetrzna materia zarysowuje si¢ na powierzchni jako brzuch, klatka piersiowa i
zarys lewego barku postaci (il. 51). Do ksztalttowania dziela wlaczone zostaja
wizualne jakos$ci wskazujace jednoznacznie na wizerunek humanoidalnej istoty, a
nasza ,identyfikacja przezyciowa” zorientowana jest na wspotodczuwanie ze
skrepowang postacia, uwieziong w ciasnej powtoce. Korpus ujawnia skryte wewnatrz
rzezby mozliwosci wizualnego oddziatywania na medium, przejawiajace si¢ w
probach wyswobodzenia z zalanych plastikiem bandazy. Emancypacja
wewnetrznego rdzenia, uwidoczniona w wyksztalceniu si¢ poszczegdlnych detali
anatomicznych, przerwana zostaje na wysokos$ci lewego barku postaci. Opresyjna,
zewnetrzna sita zdaje si¢ w tym miejscu intensyfikowa¢ swoje oddzialywanie.
Wzrost ramienia postaci zostaje przerwany, a miejsce wizualnego konfliktu dwoch
opozycyjnych wzgledem siebie sit znaczone jest ciemnymi przebarwieniami
powierzchni. Bezposrednio ponad barkiem, na wysokosci szyi postaci widz
dostrzega wyrdzniajacy si¢ swoja gruboscig walek materii. Powyzej tego detalu
zdecydowanie zmienia si¢ wizualny charakter figury. Bryla sptaszcza si¢, przyjmujac
ksztalt dysku z podobizng twarzy skrytag pod powierzchniowg warstwa dzieta (52).
Pomimo przestonigcia znacznej czeSci twarzy grubymi splotami, widz dostrzega
wylaniajace si¢ spod warstwy plastiku zwrocone ku gorze oblicze, ze spojrzeniem
mijajacym si¢ z widzem. Sposdb opracowania plaskiego detalu3®’ sprawia, ze dysk
autonomizuje si¢ wobec nizszych partii rzezby, stajac si¢ wizualnie ,,obcy” wobec
reszty detali — podobnie jak niewielki cokét podtrzymujacy figure.

Stabilno$¢ rzezby zwigzana z oddzialywaniem wewngtrznego rdzenia figury na
strukturge dzieta byla jednym z zagadnien rozwazanych przez Brotjego w tekscie
poswieconemu tworczosci Maillola3®8. Przypomnijmy, ze zawarte w artykule analizy
skupione byly wokot poszukiwania ,niewidzialnych” [das Unsichtbare] i

,hiedotykalnych” [das Unertastbare] cech rzezb3%. Zestawienie antycznych figur z

397 Uwzgledniajac kontekst zwigzany z tytulem dziela element ten mozna rozpatrywac jako rodzaj
trawestacji portretu trumiennego.

398 M. Brétje, Der andere Maillol..., op. cit., s. 25-56.

399 Ibidem, s. 25.
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dzietami francuskiego artysty doprowadzity badacza do wniosku, Ze te ostatnie
cechuje brak wizualnej stabilno$ci 1 ulegtos¢ wobec transcendentnych sit. W
przeciwienstwie do dziela Maillola, antyczne posagi charakteryzuje wizualna
rownowaga a takze oparcie na wewnetrznym, niedostrzegalnym dla odbiorcy
rdzeniu, rownowazacym poszczegolne partie figury. Porownanie greckich rzezb
okresu klasycznego ze Stanem niewazkosci... ujawnia jeszcze dalej posunigtg utrate
wizualnej stabilno$ci figury Szapocznikow. W rzezbie z Wroclawia nie mozna
mowic¢ jedynie o odczuciu niepewnosci wzgledem zewngtrznych sit oddziatujacych
na figure*00, Agresywna, transcendentna sita zdaje si¢ ucielesnia¢ pod postacig
zaciskajacych si¢ wokol figury pasm gazy pokrytej poliestrem i dominowaé nad
wewnetrznym rdzeniem, reprezentowanym w procesie percepcji przez wystgpujace
na powierzchni zarysy anatomicznych detali.

Rozw¢j tworczosci Szapocznikow cechuje przebieg zgodny z artystycznymi
trendami 6wczesnych czasow. Lata pigédziesiate to przede wszystkim okres rozwoju
ekspresjonistycznej maniery rzezbienia w kamieniu 1 metalu (ale tez realizacje
socrealistyczne, sposrod ktorych za najstynniejsza nalezy uzna¢ pomnik Przyjazni
Polsko-Radzieckiej z 1954 r.). W kolejnej dekadzie artystka sigga po tworzywa
sztuczne, co mozna wigza¢ zarowno z wlasciwg dla pewnych nurtow sztuki
wspotczesnej koncentracja na materialno$ci dzieta*0l, jak rowniez z
dowartosciowaniem poslednich materialdéw niewykorzystywanych dotychczas
powszechnie przez artystow (w nurtach pop-artu czy arte povera). Fascynacje
nowym materiatem wyraza esej Rolanda Barthesa Plastik z 1957 roku#02. W swoim
tekscie francuski filozof odnosi si¢ do wielosci zastosowan tworzyw sztucznych, z
ktorych wytworzy¢ mozna zaré6wno zabawki, czeSci samochodowe czy sprzet
medyczny. Autor zwraca réwniez uwage na egalitarny wymiar plastiku, ktorego

uzycie znosi dotychczasowg hierarchi¢ materialéw. Pozwala to szerokim masom na

400 Por. ibidem, s. 27.

401 Znalazlo to wyraz w rozwoju takich artystycznych tendencji jak informel. Por. A. Sakoparnig,
Beyond Matter or Form. Invalidating Subliminal Contradictions in the Aesthetics of Matter, [w:] The
Aesthetics of Matter: Modernism, the Avant-Garde and Material Exchange, red. S. Posman, A.
Reverseau, D. Ayers, S. Bru, B. Hjartarson, Berlin 2013, s. 115.

402 R, Barthes, Plastic, [w:] Mythologies, przet. A. Lavers, Nowy Jork 1991, s. 97-99.
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dostep do tanszych wersji luksusowych towardw, takich jak bizuteria czy rzadkie
tkaniny, dostepnych dotychczas jedynie dla burzuazji.

Specyficzne oddzialywanie dziet Szapocznikow z powierzchniami
wykonanymi z tworzyw sztucznych stanowi problem podjety w artykule Sheer Skin:
The Dissolution of Sculptural Skin and Sculpted Skin autorstwa Ernsta van
Alphena?03, Jak zauwaza badacz, powierzchnie rzezb polskiej artystki tworzone od
poczatku lat sze$¢dziesiatych staja si¢ stopniowo coraz mniej przejrzyste. W tym
czasie u Szapocznikow dokonuje si¢ zdecydowany zwrot ku stosowaniu w swojej
pracy przeziernych tworzyw sztucznych. Nieprzejrzysto$¢ [opaque] definiowana jest
w artykule jako brak zwigzku zewnetrznego wygladu rzezby z wewnetrzng
strukturg44. Rzezby polskiej artystki staja si¢ skorupami pozbawionymi wngtrza,
badz figurami, w ktoérych wnetrze jest usilnie podtrzymywane przez oddziatywanie
zewnetrznej warstwy dzieta. Przyktadami tych ostatnich sg Stan niewazkosci... oraz
powstaty rok wczesniej Bukiet II (il. 81), ktorych sposdb opracowania powierzchni,
zwigzany ze skrepowaniem materii przez wstegi utwardzonej tkaniny, upodabnia
dzieta do mumii405.

Odnotowany w artykule Alphena sposob oddzialywania powierzchni
analizowanej tutaj rzezby wymaga uzupetienia o wnioski ptynace z ogladu dzieta.
Jak zostalo wspomniane, wizualne oddziatywanie figury Szapocznikow zwigzane
jest z przejawiajacym si¢ w trakcie ogladu sporem wnetrza z zewnetrzem rzezby.
Rdzen figury jawi si¢ w swoich probach wizualnej emancypacji i wyksztalcenia z
bezksztaltne] masy poszczegdlnych czesci ciata jako ,,bezradny” wobec agresywne;j
sity oplatajacych go pasm materiatu. Jednoczes$nie, zgodnie z obserwacjami
zawartymi w Sheer Skin... utwardzona poliestrem powierzchnia podtrzymuje i zdaje
si¢ nadawa¢ formg¢ wewnetrznym warstwom rzezby. Wsparta na mniejszej, stabiej
wyksztatconej lewej stopie i balansujaca na cienkich konczynach posta¢ sprawia
wrazenie, jakby zostala ukazana na chwilg przed upadkiem. Obaleniu si¢ figury zdaje

si¢ zapobiega¢ warstwa zalanych plastikiem bandazy, ktore niczym sztywna skorupa

403 E. van Alphen, Sheer skin..., op.cit., s. 113-122.
404 Tbidem, s. 113.

405 Tbidem, s. 115.
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krepuja wewnetrzny rdzen dzieta. Dopiero w tak ujetym ambiwalentnym zwigzku
zamyka si¢ sens analizowanej relacji wnetrza z zewnetrzem. Powierzchnia dzieta
krepuje 1 poddaje naciskowi rdzen, nie pozwalajac na potencjalne wyksztalcenie si¢
cielesnej struktury, jaka zdaje si¢ by¢ zakorzeniona w przebiegajacym na oczach
widza rozwoju wizualnym dzieta. Jednoczes$nie opresyjne dzialanie spowijajacej
postac poliestrowej ,,skory” zdaje si¢ unieruchamia¢ sylwete — pomimo zawieszenia
w stanie permanentnego zagrozenia upadkiem, wizualna sita powierzchni pozwala
figurze utrzymac zwarty ksztatt (il. 53) oraz trwa¢ w niezmienionej pozycji.

Na marginesie niniejszej analizy warto odnie$¢ spostrzezenia dotyczace
wizualnego sensu powierzchni dzieta do drugiego przykladu z artykutu Alphena.
Bukiet II roéwniez ukazuje posta¢ spoczywajaca na postumencie40s. W
przeciwienstwie do Stanu niewazkosci..., podstawa drugiego dzieta wykonana
zostala z tworzywa sztucznego w obtym ksztalcie, przywodzac skojarzenia z
biologiczng materig rozlewajaca si¢ u podtoza dziela. Posadowiona na tej podstawie
figura stoi stabilnie — jej wizualny rozwdj przebiega wzdhuz gldwnej osi, dzigki
czemu posta¢ przybiera nieomal hieratyczng postaweg, zblizong do wizerunku
kultowego idola. Utwardzone poliestrem pasma oplatajace figur¢ wykonano z
przezroczystej folii, inaczej niz w przypadku owini¢tego usztywnionymi bandazami
Stanu niewazkosci.... Przeklada si¢ to na wigksza transparentno$¢ powierzchni
Bukietu II, uwidaczniajacag wyraznie skryte pod wierzchnig warstwa czgdci ciala.
Czes$¢ detali dzieta, takie jak stopy, usta (na wysokosci tona), piersi i
zmultiplikowane twarze, wyswobadza si¢ spod pasm oplatajacych figurg. Odmiennie
niz w Stanie niewazkosci... wyglada ukoronowanie wizualnego rozwoju dzieta.
Figure z 1966 r. wienczy pek odlanych w poliestrze, wielobarwnych kobiecych ust,
ktore na podobienstwo kwiatow zdajg si¢ wyrasta¢ z twarzy. Pomimo analogicznie
przejawiajacego si¢ wizualnego konfliktu dwoch opozycyjnych sit (wnetrza i1
zewngtrza), w przypadku Bukietu II mozemy moéwi¢ o owocnej probie

wyswobodzenia rdzenia rzezby spod opresyjnego oddziatywania krepujace;j

406 Dokumentacja fotograficzna dzieta Bukiet II dostgpna jest w archiwum prac Szapocznikow na
stronie Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. Zob. Bukiet 11, 1966 (1-8/8) https://artmuseum.pl/
pl/archiwum/archiwum-aliny-szapocznikow/400 [dostep: 16.05.2022 r.]
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powierzchni. Co wigcej, medium przeciwstawiajac si¢ negatywnej sile ,,ptodzi”
dodatkowe formy wienczace dzieto (il. 82).

Powrdéémy do Stanu niewazkosci.... W analizie wyodrebniliSmy trzy osobne
zrodla ogladowego sensu splatajace si¢ w rzezbie z wroctawskiego Muzeum
Narodowego. Pierwszym z nich jest podstawa, ktora chociaz umozliwia stabilnos¢
sylwety i jej pionowg prezentacje, to na poziomie wizualnym nie przystaje do
pozostatych detali dzieta. Geometryczny kawatl blachy o ciemnej barwie i matowej
fakturze zdecydowanie wyrdznia si¢ od osadzonej na nim osobliwej figury pokrytej
warstwg ,,skory”, ktora jest nie tylko powierzchnig, lecz rowniez fundamentalnym
no$nikiem sensu, przejawiajacym si¢ w wizualnym konflikcie ze skrywanym
wewnatrz rdzeniem dzieta. Wewnetrzna sita, dostgpna w doswiadczeniu ogladowym
za posrednictwem ksztattow rysujacych si¢ pod powierzchnia, budzi skojarzenia z
zywa istota spgtang warstwag zastygtych bandazy. Ogladajac rzezbe wyraznie
dostrzegamy wyroznicowujace si¢ stopy (skrgpowane razem, ale o wyraznie réznych
od siebie wymiarach) oraz korpus wsparty na rachitycznych nogach. Rysujace si¢ na
powierzchni torsu wiernie oddane anatomiczne detale — takie jak brzuch i klatka
piersiowa — za$wiadczaja, Zze mamy do czynienia z prezentacja ciata humanoidalne;j
istoty. Pomimo ekspresyjnych deformacji poszczegdlnych partii rzezby, to wtasnie na
wysokosci korpusu dochodzi do ,,identyfikacji przezyciowej” widza, ktory doznaje
uczucia zniewolenia postaci przez pasy utwardzonych poliestrem bandazy. Tego
stanu rzeczy nie zmieniaja nienaturalnie uksztattowane konczyny czy ptaski dysk
umieszczony w miejscu glowy. W przypadku ostatniego z wymienionych detali
wizerunek ludzkiego oblicza rysujacy si¢ pod powierzchnig, z przelgknionym,
mijajacym widza spojrzeniem, potwierdza rozpoznanie wplywajace na ,,identyfikacje
przezyciowa” widza — doznanie spogladania na istot¢ poddang wizualnej opres;ji.
Podkresla to z cala pewnosciag oddziatywanie powierzchni dzieta — ,skory”
krepujacej wewnetrzny rdzen figury. Przypomnijmy, Zze znaczenie oplatajacych
posta¢ utwardzonych bandazy nie ogranicza si¢ do opresyjnego dzialania na wnetrze
rzezby. Powierzchnia wspdlnie z niewielka podstawa spelniaja role ,,stelazu”
podtrzymujacego figur¢. Mocno oplatajace pasma zdajg si¢ umozliwiaé trwanie

dzieta w niezmienionym ksztalcie, gdyz wizualne napigcie relacji wnegtrza z
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zewnetrzem dzieta sprawia, ze pozbawienie rdzenia wplywu kregpujace;,
powierzchniowej sity mogloby skutkowa¢ rozpadem obserwowanej struktury dzieta.

Relacja pomiedzy wskazanymi trzema zroédtami wpltywu na medium —
podstawy, wewnetrznego rdzenia 1 zewngtrza — okresla wizualny sens dzieta
Szapocznikow. Niewielka baza odrdznia si¢ zdecydowanie od pozostalych partii
dzieta, zarowno ksztattem, barwa jak i faktura. Funkcja tego elementu, zwigzana z
podtrzymywaniem spoczywajacej nan figury, jest faktycznie realizowana. Jednak na
poziomie wizualnym podstawa nie jest w stanie zapewni¢ stabilnosci sylwecie, ktora
odchyla si¢ w prawo, sprawiajagc wrazenie zagrozonej upadkiem. Geometryczny
ksztalt podpory, a takze jego jednolita, ciemna barwa kontrastuja z przywodzaca na
mys$] biologiczng tkanke materig rzezby, a matowa faktura zdecydowanie odrdznia
si¢ od I$nigcej 1 przejrzystej powierzchni tworzywa sztucznego, spod ktorego
wyrdznicowuja si¢ nieregularne sploty bandazy. Podstawa jest wobec tego
catkowicie ambiwalentna, zarowno w swojej funkcji, jak 1 wygladzie. Pozwala trwa¢
rzezbie, utrzymujac ja w wertykalnej pozycji, jednak uktad ciata postaci w
doswiadczeniu ogladowym sprawia wrazenie permanentnego zagrozenia upadkiem.
Osiaga harmonijny wyglad — jako pozbawiony napi¢¢ kierunkowych i dynamiki
wynikajacej z koloru matowy, geometryczny element. Sprawia to jednak wrazenie
wizualnej nieprzystawalnosci tego kawatka zimnego metalu do pozostatych detali,
dynamicznych i przywodzacych na mys$l wyglad biologicznych tkanek, wtasciwy dla
wielu rzezb z tworzyw sztucznych autorstwa Szapocznikow.

Wewngetrzny rdzen wraz z powierzchnig, jawi si¢ jako zrodio aktywnego
ksztattowania wizualnych jako$ci medium dzieta. Przywotanie przyktadu
Brotjowskiej analizy prac Maillola wskazuje, ze tak jak u francuskiego rzezbiarza
dos$wiadczamy mniejszej wizualnej stabilnoSci w poréwnaniu do antycznych
posagow (takich jak Atleta Polikleta), tak w przypadku dzieta Szapocznikow
doznajemy calkowitego rozpadu wewngtrznego ,.ciata” postaci. Spod powierzchni
wyraznie wyrdznicowujg si¢ nieliczne elementy umozliwiajace ich przedmiotowe
rozpoznanie: konczyny dolne, brzuch, klatka piersiowa, bark oraz dysk-glowa. Stopy
postaci (kazda innego rozmiaru) nie zapewniaja stabilnej wizualnej pozycji figurze.

Wsparty na nienaturalnie cienkich nogach korpus przechyla si¢, sprawiajac wrazenie
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permanentnie zagrozonego upadkiem. Zmiana punktu widzenia jeszcze potgguje to
wrazenie — oglad tylnych partii dzieta ujawnia pochylenie sylwety ku przodowi,
dodatkowo wptywajac na poczucie niestabilno$ci calego uktadu. Ukryte pod
utwardzonymi splotami ciato jawi si¢ jako pozbawione mozliwosci samodzielnego
utrzymania przyjetej struktury — dopiero dzialanie powierzchniowej warstwy
stabilizuje wertykalng pozycj¢ sylwety oraz scala ze soba poszczegdlne detale.
Podazanie zgodne z logikg ogladowa dzieta doprowadza nas na przeciwlegly biegun
interpretacji Jakubowskiej z Portretu wielokrotnego.... Przypomnijmy, ze badaczka
— w nawigzaniu do tytutlu dzieta — widziata w rzeZbie przedstawienie sarkofagu
Komarowa. Poglad ten nalezy odrzuci¢ ze wzgledu na aktywne oddzialywanie
rdzenia figury. Dzieto nie moze przedstawia¢ pustej skorupy zdolnej pomiescic
zwloki poleglego kosmonauty. Pod powierzchnig bandazy wyraznie da si¢ zauwazy¢
poszczegolne czesci ciala, ktore chociaz okaleczone i zdeformowane, oddzialuja
wyraznie swojg materialng obecnoscig. Podobnie trudno zgodzi¢ si¢ z teza o probie
zaprzeczenia prawu powszechnego cigzenia w analizowanej tutaj rzezbie. Zapewne
w tworczosci Szapocznikow odnajdziemy takie przyktady+07, jednak (pomimo tytutu)
w Stanie niewazkosci... napotykamy przeciwng tendencj¢. Dzieto stworzone ku
pamigci Komarowa zdaje si¢ poddawac przecigzeniu — nie jest wyzwalane z
ograniczen grawitacji, lecz cigzy ku ziemi i tylko wsparcie na niewielkim cokole i
krepujaca sita powierzchni dzieta pozwala figurze trwa¢ w niezmienionej pozycji.
Jedyng silg nakierowujacg ku gorze jest wizualny rozwéj dokonujacy si¢ w percepcji
odbiorcy, jednak 1 spojrzenie widza zostaje radykalnie zahamowane w tej probie
poddzwignigcia — dzieto wienczy dysk z obliczem postaci, ktory przerywa wizualny
wzrost oraz autonomizuje si¢ w stosunku do nizszych partii. Szczegolne
oddzialywanie tego detalu ujawnia poréwnanie do rzezby Bukiet 11, gdzie wizualny
rozw0j dzieta wienczy przejaw kreacyjnej sity medium — pgku ust wyrastajacych z
czubka glowy (o wielu obliczach) na podobienstwo kwiatow. W przypadku Stanu
niewazkosci... widz dostrzega element zatracajacy wizualny zwigzek z nizszymi
partiami dzieta, radykalnie przeciwstawiajacy si¢ odsrodkowym dazeniom materii do

pelnoplastycznego wyksztatcenia postaci.

407 Tutaj wskazac nalezy rzezbe Podroz z 1967 r. Por. A. Jakubowska, Portret wielokrotny ..., op.cit., s.
167.
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Przedstawiajac znaczenie powierzchni analizowanego dzieta, jeszcze raz, w
slad za Alphenem podkresli¢ nalezy niezalezno$¢ zewngtrznej powloki wzgledem
wewnetrznego rdzenia figury. Dzigki temu ,.skora” dysponuje mozliwoscia
aktywnego wptywania na wizualny sens dziela. Przejawia si¢ to w ambiwalencji —
oddziatywaniem powtoki zaréwno jako elementu opresji jak 1 wsparcia,
podtrzymujacego sylwete w wertykalnej pozycji oraz scalajacego strukture jedynie
zarysowang przez wewnetrzny rdzen rzezby. Zwienczenie dzieta wskazuje na
ostateczng dominacj¢ opresyjnej sity. Dysk z obliczem zostaje wizualnie
odizolowany od nizszych partii dzieta, co podkresla gruby watek materiatu na szyi
postaci. Potencjalne rozpoznanie wizerunku rowniez zostaje uniemozliwione przez
oddziatywanie powierzchni, ktéra wydatnymi splotami bandazy zastania wigksza
cze$¢ twarzy postaci.

Dzieto Szapocznikow w swojej wizualnoSci ujawnia szereg znaczen
suwerennych wzgledem kontekstowo-biograficznego paradygmatu, dominujacego w
literaturze podmiotu. Przede wszystkim tym, co okresla sens rzezby jest splot
oddziatywan trzech wizualnych sit, wigzanych z podstawa, wewnetrznym rdzeniem i
powierzchnig dzieta. Zauwazy¢ nalezy, ze wszystkie z nich taczy ambiwalencja
wizualnych jakosci — ich stosunek do pozostalych elementéw ksztaltujacy si¢ w
spojrzeniu odbiorcy przejawia si¢ zardwno w pozytywny jak i negatywny sposob.
Metalowa podstawa zaréwno podpiera figure, jak i pozbawia jg stabilno$ci. Wnetrze
ewokuje to co cielesne (ludzkie) w dziele, wptywajac na ,,identyfikacje przezyciowg”
widza. Jednocze$nie pozbawione jest podstawowe] wiladzy samostanowienia.
Dominacj¢ nad postacia zdobywa powierzchnia dzieta, ktora na poziomie wizualnym
nie pozwala wyksztalci¢ si¢ poszczegdlnym detalom, ktore krepuje ciasnym oplotem.
To potaczenie przeciwstawnych jakosci stanowi o groteskowym wyrazie rzezby
Szapocznikow. Jednak w przeciwienstwie do perspektyw przytaczanych na kartach
Portretu wielokrotnego..., groteska uwidaczniajaca si¢ w rzezbie zakorzeniona jest w
spojrzeniu widza, ktéry projektuje na dzieto swoja dyspozycje do transcendencji i
poszukiwania Absolutu. Figura wykonana przez polska artystke nie przedstawia
polegtego kosmonauty, lecz wspodtczesnego czlowieka. Istota podparta na wizualnie

ambiwalentnej podstawie jest jak kazdy z odbiorcow — uzalezniona od sit
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zdobywajacych nad nig kontrolg, zdana na wieloznaczno$¢ i sprzecznosci targajace
otaczajacg rzeczywistoscig. Jednak pomimo skrepowania i braku egzystencjalnej
stabilno$ci, wzrok postaci mija widza — zrddlo jego przejawiajacego sie¢ w ogladzie
ontycznego stanu niepewno$ci. Pomimo trwania w groteskowym bycie, jestesSmy

swiadkami poszukiwania czego$ ponad, co pozwala nam zatrzymac nadziejg408,

408 W dziele Szapocznikow dochodzi do analogicznej sytuacji jak w przypadku Amazonki wedtug
Polikleta, analizowanej w niniejszej rozprawie. Przypomnijmy, ze prezentowane w dziele zwrocenie
spojrzenia ,,ponad widza” Brdtje problematyzowal w tekScie poswigconym obrazowi Jacka
Malczewskiego. Por. M. Brotje, Der menschliche Blick..., op. cit. Wyd. pol. idem. Bledne kofo..., op.
cit., s. 32-35.
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Z.akonczenie

Glownym celem niniejszej rozprawy byto opracowanie podstawowych
kategorii shluzacych analizie rzezb w oparciu o =zatozenia egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce Michaela Brétje. W tym celu, w pierwszej czesci
pracy, przedstawiony zostat zarys teoretycznego rozwoju badan nad rzezba w historii
sztuki, gtowne zalozenia egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce, a takze
sformutowane zostaty podstawowe zatozenia egzystencjalno-hermeneutycznej teorii
rzezby. W drugiej czeséci zaprezentowano dziewie¢ reprezentatywnych analiz dziet,
ukazujacych zastosowanie podstawowych kategorii wynikajacych z przyjetej
perspektywy.

W pierwszym rozdziale przedstawione zostaly gléwne perspektywy badawcze
historii sztuki odnoszace si¢ do rzezby. Pierwszym sposobem ujg¢cia problematyki
zwigzanej z ta dziedzing artystyczng, siegajacym jeszcze czasow starozytnych, byt
,Lnurt materialowy”, skupiony na refleksji nad tworzywem dziet. Kolejne
paradygmaty badawcze ksztattujace si¢ na gruncie historii sztuki, poczawszy od prob
teoretycznego uje¢cia rzezby w pismiennictwie Winckelmanna, stanowily kolejne
propozycje integralnie wpisane w proces rozwoju dyscypliny. Jednoczes$nie,
poczawszy od XIX. wieku spostrzec mozna rosngca popularno$¢ publikacji
podejmujacych problemy tworzywa, co po dzi§ stanowi wiodaca tendencje w
badaniach poswigconych rzezbie. Przeglad gléwnych nurtow badawczych wykazuje
nieobecno$¢ perspektywy egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce, z jej
specyficznym rozumieniem nadrzednej roli medium w generowaniu sensu dzieta.

W drugim rozdziale, na podstawie programowych rozpraw Brotjego,
zaprezentowano podstawowe zatozenia egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o
sztuce: swoiste ujecie medium transcendujacego w procesie ogladu dzigki duchowej
dyspozycji widza (z plaszczyzng obrazu jako ,,0gladowym synonimem absolutu”),
istotowe cechy dzieta (totalno$¢, niewyczerpywalnos$¢ 1 jego immanentna waznos¢),
kategorie takie jak intuicyjne rozumienie, ,identyfikacja przezyciowa” i ,,obraz-
stworzenie”, oraz znaczenie analizy na gruncie teorii Brdtjego. Oparcie analizy na
suwerenne] wzgledem zewnetrznych kontekstow logice ogladowej prowadzi tworce

egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce do rozumienia dziejow sztuki jako
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dziejéw ducha [Seele], kazdorazowo prowadzacej badacza do oryginalnych
wnioskow dotyczacych danego dzieta, tworczosci artystycznej lub epoki.

W rozdziale tym przedstawiono analizy rzezb Aristide Maillola, wskazujace na
owocnos$¢ przyjetej metody, a takze problem znikomej recepcji teorii Brotjego.
Zatozenia egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce podjete zostaly niemalze
wylacznie w $rodowisku poznanskich historykow sztuki, przez badaczy takich jak
Wojciech Suchocki, Mariusz Bryl i Michat Haake (u tego ostatniego rozwinigte o
ustalenia zaczerpnigte z filozofii Karla Jaspersa, w odniesieniu do kategorii
»obejmujacego” 1 szyfroOw transcendencji) .

W dalszym ciggu rozprawy zaproponowana zostala autorska propozycja
uchwycenia medium rzezby, inspirowana egzystencjalno-hermeneutyczng nauka o
sztuce 1 filozofig Martina Heideggera. Przeprowadzona praca na pojeciach
doprowadzita do przedstawienia medium rzezby jako materii, uj¢tej w kategorie
zaczerpnigte z mysli autora Bycia i czasu. Materia jako medium przejawia si¢
odbiorcy w akcie ogladu dziela jako spdr, dokonujacy si¢ na sposob rysy
odktadajacej si¢ w ziemi¢ 1 wwodzacej widza w $wiat wystawiany przez dzieto.Tak
okreslone medium przejawia si¢ poprzez przedstawienie, dysponujac jednoczesnie
mozliwoscig transcendowania poza fizyczne wtasciwosci dzieta.

W drugiej cze$ci rozprawy przedstawiono analizy wybranych rzezb,
reprezentatywnych dla danych epok, podejmujace roznorakie problemy odniesione
takze do literatury przedmiotu. Pierwszg z nich jest Zielona glowa z Neues Museum
w Berlinie, analizowana przez pryzmat relacji sztuki staroegipskiej do hellenizmu
oraz owczesnej tradycji sepulkralnej. Istotnym zagadnieniem poruszonym w analizie
byt sposodb podejscia badacza reprezentujacego perspektywe egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce do destruktow — pozbawionych pierwotnego,
planowanego przez artyst¢ wygladu. Analiza dowiodta, Ze uznanie za podstawe
fenomenu ogladowego dostepnej rzezby pozwala na owocne ukazanie wizualnego
sensu dzieta 1 jego wcigz ponawianej w procesie widzenia aktualnosci.

W kolejnym rozdziale, aa drodze analizy komparatystycznej wykazane zostaty
podobienstwa i roznice pomi¢dzy dwoma Rannymi Amazonkami prezentowanymi w

watykanskim Braccia Nuovo. Zestawienie to jest interesujace ze wzgledu na kontekst
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konkursu rzezbiarskiego opisanego w Naturalis historia Pliniusza Starszego. Bez
wzgledu na prawdziwo$¢ przytoczonej anegdoty analiza ukazuje wyjatkowy sposob,
w jaki kazda z figur wprowadza widza w relacje umozliwiajacg transcendowanie
materialu — generujaca suwerenny sens, unikatowy dla kazdego z dziet.

Kolejna analiza Chrystusa Ukrzyzowanego dowiodta zgodnoS$ci
zakorzenionych w medium jakosci dzieta z nurtem dolorystycznym, do ktorego
badacze zaliczaja krucyfiks prezentowany w warszawskim Muzeum Narodowym.
Niezaposredniczony dyskursywnie oglad figury odsyta widza na powrdt do
ewangelicznej przypowiesci sprawiajac, ze dzielo uymowaé¢ mozna jako analogi¢
Zbawczej Misji Chrystusa i jej wptywu na zjednoczenie Kosciota.

Wizualng analogi¢ odkryla réwniez kolejna analiza: Herkulesa i Kakusa
Baccio Bandinellego. O ile w przypadku Zielonej glowy 1 Chrystusa Ukrzyzowanego
suwerenne oddziatywanie, wynikajace z zakorzenionej w medium mozliwosci do
transcendowania poza fizyczne wlasciwosci rzezby, zwracato widza ku
dyskursywnie wywiedzionemu kontekstowi zwigzanemu z dzietem, tak w przypadku
grupy eksponowanej na Piazza della Signoria we Florencji suwerenne jakoS$ci
wizualne odnosza widza — niezaleznie od dyskursu towarzyszacego dzietu — do
biblijnej opowiesci o stworzeniu §wiata i historii Zbawienia.

W toku kolejne analizy — Porwania Prozerpiny Adriaena de Vriesa —
ukazana zostala ambiwalentna relacja laczaca przedstawione postacie, ktéra w
ogladzie dzieta przemienia si¢ we wcigz ponawiang analogi¢ cyklicznego aktu
powstawania, rozwoju 1 uwigdu, ukazujac znaczenie analizy przeprowadzone] w
duchu egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce. W tym przypadku zwigzana
byla ona z przedstawieniem zakorzenionego w suwerennym oddzialywaniu dzieta
»argumentu” na rzecz rozwiklania problemu podejmowanego w literaturze
przedmiotu — zwigzanego z rozbieznymi stanowiskami wobec okreslenia tematu
dzieta.

Zestawienie Perseusza triumfujgcego z Apollem belwederskim, w kolejnym
rozdziale, ujawnito wyjatkowa, wpisang w medium, sile oddziatywania dzieta.
Wizualny sens figury wykutej przez Canove zawiera si¢ w odniesieniu znaczenia

wynikajgcego z tresci mitu o bohaterskiej misji herosa do dyspozycji egzystencjalne;j
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widza, realizujacej si¢ w przekraczaniu stylu Zycia skupionego wylacznie na
zaspokajaniu fizjologicznych potrzeb. Dodatkowo rzezba odnosi si¢ do
indywidualnego trudu klasycystycznego artysty, godzacego w swoim dziele dwie
rozne wzgledem siebie tendencje tworcze.

W przypadku Macierzynstwa Xawerego Dunikowskiego, kolejna analiza
ujawnila analogie, ktora jawi si¢ jako absurdalnie odlegla od tematu dzieta — dla
odbiorcy nastawionego na odkrywanie racjonalnie ugruntowanych znaczen. A jednak
skupienie si¢ na suwerennych jako$ciach wizualnych dzieta ukazato rzezbe polskiego
tworcy jako wyrazajacg ,tragedi¢ bytu” w odniesieniu do biblijnej opowiesci o
upadku Lucyfera.

Analiza Adama Mickiewicza Stanistawa Horno-Poplawskiego ujawnita
przejawiajacy si¢ w dziele rozdzwigk pomigdzy Prawda a ideologig, odniesiony do
kontekstu powstania figury. Pomnik ustawiony przed Patacem Kultury w Warszawie
za posrednictwem medium przedstawia konflikt tworczy artysty, zmuszonego do
pogodzenia upami¢tnienia narodowego wieszcza z konieczno$cig wpisania si¢ w
narzucony socrealistyczny kanon. Skutkiem tego Adam Mickiewicz przejawia w
niezapos$redniczonym ogladzie wypaczong wizj¢ czlowieka, zgodng z zatozeniami
marksistowskiej antropologii.

Ostatnia z zaprezentowanych analiz — poswiecona Stanowi niewazkosci (Na
smier¢ Komarowa) Aliny Szapocznikow — przedstawia dzieto polskiej artystki jako
uniwersalng diagnoz¢ dotyczaca egzystencjalnej niepewno$ci wspotczesnego
cztowieka, poddajacego si¢ sile popeddow 1 bytujacego w $wiecie pozbawionym
trwatych warto$ci (jednoczesnie wskazujac na mozliwo$¢ ucieczki z ,,btednego kota”
relatywizmu).

Przeprowadzone w niniejszej rozprawie analizy prowadza do wniosku
analogicznego jak w przypadku teorii medium obrazu zaproponowanej przez
Brotjego. Historia sztuki wylaniajaca si¢ z analiz skupionych na odstonigciu sensu
opartego o wizualne jakosci dziet ukazuje suwerenng wzgledem zewnetrznych
kontekstow histori¢ przejawiania si¢ ducha, w ktdrej historyczne, polityczne czy
spoteczne odniesienia stajg si¢ wtorne wzgledem ujawniajacej si¢ w procesie ogladu

dzieta dyspozycji czlowieka do transcendowania poza wilasny, skonczony byt.
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Wywiedzione z filozofii Heideggera — zgodne z ustaleniami egzystencjalno-
hermeneutycznej nauki o sztuce — ujecie medium rzezby stanowi podstawe dla
istotowo przynaleznej dzielu mozliwosci otwarcia na nawigzanie relacji z widzem,
taczacej wszystko to, co jawi si¢ w pozadyskursywnym ogladzie rzezby: tworzywo,
ktore w procesie ogladu — zaposredniczonym przez przywotanie wlasciwego dla
dzieta $wiata — ujawnia cechy ujmowane egzystencjalng kategorig ziemi. Relacja ta
znajduje swoj odpowiednik w opisywanym przez Heideggera sporze, dokonujacym
si¢ na sposob rysy umozliwiajgcej istoczenie si¢ prawdy w dziele. W ten sposob
przedstawia si¢ odpowiedZz na zadane pytanie o status fenomenu rzezby w
perspektywie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce, ktére prowadzi do
celu jakim jest rozszerzenie perspektywy teoretycznej i przedstawienie nowych
kategorii analitycznych stluzacych do badania tej dziedziny sztuki.

Historia rzezby widziana z perspektywy egzystencjalno-hermeneutycznej nauki
o sztuce jawi si¢ jako uzupelnienie pozostatych paradygmatow dyscypliny o
perspektywe egzystencjalng. Analizy starozytnych dziet, takich jak staroegipska
Zielona glowa lub Ranne Amazonki, dowodza stalej egzystencjalnej dyspozycji
taczacej ludzi réznych epok i kultur. Wskazane analizy udowodnity réwniez
mozliwos¢ ujecia sensu dziet pomimo zmiany ich oryginalnego wygladu, co
nawigzuje do dociekan Winckelmanna przedstawionych w jego opisie Torsa
Belwederskiego. Analizy kladace szczegodlny nacisk na problematyke wizualnej
transformacji tworzywa w sensotworcze medium rzezby (Chrystus UkrzyZowany,
Porwanie Prozerpiny), nawigzuja a zarazem radykalnie modyfikuja badania nad
semantyka materiatlu. Skoncentrowane na suwerennym oddzialywaniu medium
analizy, kazdorazowo na nowo podejmujg problematyke obecng w literaturze
przedmiotu (analiza rzezby Dunikowskiego ,,uzasadnia” oceny wspotczesnej krytyki;
rzezby Szapocznikow — polemicznie ujmuje jej dotychczasowe interpretacje) lub
wlasciwg innym perspektywom (np. analiza pomnika Adama Mickiewicza odnosi si¢

do badan kontekstowych).
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Jak wida¢, egzystencjalno-hermeneutyczna teoria medium rzezby, z uwagi na
swoj ,,egzystencjalno-hermeneutyczny radykalizm” prowadzi do alternatywnej, w
duzej mierze polemicznej historii sztuki, nie zrywajac jednak wiezow z dyscypling, a

prébujac poszerzy¢ ja o nieobecny w niej horyzont poznawczy.

187



Spis ilustracji
Wszystkie ilustracje pochodzg z archiwum autora.

il. 1. Zielona gtowa, autor nieznany, ok. 350 t. p.n.e., Neues Museum, Berlin
il. 2. Zielona gtowa (detal), autor nieznany, ok. 350 t. p.n.e., Neues Museum, Berlin
il. 3. Zielona gtowa, autor nieznany, ok. 350 t. p.n.e., Neues Museum, Berlin
il. 4. Zielona gtowa (detal), autor nieznany, ok. 350 t. p.n.e., Neues Museum, Berlin

il. 5. Ranna Amazonka, wg. wersji przypisywanej Kresilasowi, Il w. n.e., Braccio

Nuovo, Muzea Watykanskie

il. 6. Ranna Amazonka (detal), wg. wersji przypisywanej Kresilasowi, II w. n.e.,

Braccio Nuovo, Muzea Watykanskie

il. 7. Ranna Amazonka, wg. wersji przypisywanej Kresilasowi, II w. n.e., Braccio

Nuovo, Muzea Watykanskie

il. 8. Ranna Amazonka, wg. wersji przypisywanej Kresilasowi, II w. n.e., Braccio

Nuovo, Muzea Watykanskie

il. 9. Ranna Amazonka, wg. wersji przypisywanej Kresilasowi, II w. n.e., Braccio

Nuovo, Muzea Watykanskie

il. 10. Ranna Amazonka, wg. wersji przypisywanej Polikletowi, I ¢wier¢ w. n.e.,

Braccio Nuovo, Muzea Watykanskie

il. 11. Ranna Amazonka (detal), wg. wersji przypisywanej Polikletowi, I ¢wierc w.

n.e., Braccio Nuovo, Muzea Watykanskie

il. 12. Ranna Amazonka (detal), wg. wersji przypisywanej Polikletowi, I ¢wier¢ w.

n.e., Braccio Nuovo, Muzea Watykanskie

il. 13. Chrystus UkrzyZzowany, autor nieznany, ok. 1360 r., Muzeum Narodowe w

Warszawie

il. 14. Chrystus UkrzyZzowany (detal), autor nieznany, ok. 1360 r., Muzeum Narodowe

w Warszawie

il. 15. Chrystus UkrzyZzowany (detal), autor nieznany, ok. 1360 r., Muzeum Narodowe

w Warszawie

188



il. 16. Chrystus UkrzyZowany (detal), autor nieznany, ok. 1360 r., Muzeum Narodowe

w Warszawie

il. 17. Chrystus Ukrzyzowany (detal), autor nieznany, ok. 1360 r., Muzeum Narodowe

w Warszawie

il. 18. Chrystus UkrzyZzowany, autor nieznany, ok. 1360 r., Muzeum Narodowe w

Warszawie

il. 19. Chrystus UkrzyZowany, autor nieznany, ok. 1360 r., Muzeum Narodowe w

Warszawie

il. 20. Chrystus Ukrzyzowany (detal), autor nieznany, ok. 1360 r., Muzeum Narodowe

w Warszawie

il. 21. Herkules i Kakus, Baccio Bandinelli, ok. 1525 r., Piazza della Signoria,

Florencja

il. 22. Herkules i Kakus, Baccio Bandinelli (detal), ok. 1525 r., Piazza della Signoria,

Florencja

il. 23. Herkules i Kakus, Baccio Bandinelli, ok. 1525 r., Piazza della Signoria,

Florencja

il. 24. Herkules i Kakus, Baccio Bandinelli, ok. 1525 r., Piazza della Signoria,

Florencja

il. 25. Herkules i Kakus (widok), Baccio Bandinelli, ok. 1525 r., Piazza della
Signoria, Florencja

il. 26. Herkules i Kakus (detal), Baccio Bandinelli, ok. 1525 r., Piazza della Signoria,

Florencja

il. 27. Porwanie Prozerpiny, Adriaen de Vries, 1621 r., Bode-Museum, Berlin

il. 28. Porwanie Prozerpiny (detal), Adriaen de Vries, 1621 r., Bode-Museum, Berlin
il. 29. Porwanie Prozerpiny (detal), Adriaen de Vries, 1621 r., Bode-Museum, Berlin
il. 30. Porwanie Prozerpiny, Adriaen de Vries, 1621 r., Bode-Museum, Berlin

il. 31. Porwanie Prozerpiny (detal), Adriaen de Vries, 1621 r., Bode-Museum, Berlin
il. 32. Porwanie Prozerpiny (detal), Adriaen de Vries, 1621 r., Bode-Museum, Berlin

il. 33. Porwanie Prozerpiny (detal), Adriaen de Vries, 1621 r., Bode-Museum, Berlin

189



il. 34. Perseusz Triumfujgcy, Antonio Canova, 1800 - 1801 r., Dziedziniec
Oktagonalny, Muzea Watykanskie

il. 35. Perseusz Triumfujgcy (detal), Antonio Canova, 1800 - 1801 r., Dziedziniec
Oktagonalny, Muzea Watykanskie

il. 36. Perseusz Triumfujgcy (detal), Antonio Canova, 1800 - 1801 r., Dziedziniec
Oktagonalny, Muzea Watykanskie

il. 37. Perseusz Triumfujgcy (detal), Antonio Canova, 1800 - 1801 r., Dziedziniec
Oktagonalny, Muzea Watykanskie

il. 38. Macierzynstwo, Xawery Dunikowski, ok. 1927 r., Muzeum Rzezby im. X.
Dunikowskiego w Krolikarni, Warszawa

il. 39. Macierzynstwo (detal), Xawery Dunikowski, ok. 1927 r., Muzeum Rzezby im.
X. Dunikowskiego w Krolikarni, Warszawa

il. 40. Macierzynstwo (detal), Xawery Dunikowski, ok. 1927 r., Muzeum Rzezby im.
X. Dunikowskiego w Krolikarni, Warszawa

il. 41. Macierzynstwo, Xawery Dunikowski, ok. 1927 r., Muzeum RzeZzby im. X.
Dunikowskiego w Krélikarni, Warszawa

il. 42. Macierzynstwo (detal), Xawery Dunikowski, ok. 1927 r., Muzeum Rzezby im.
X. Dunikowskiego w Krolikarni, Warszawa

il. 43. Macierzynstwo, Xawery Dunikowski, ok. 1927 r., Muzeum Rzezby im. X.
Dunikowskiego w Krolikarni, Warszawa

il. 44. Adam Mickiewicz, Stanistaw Horno-Poptawski, 1955 r., przed Patacem
Kultury i Nauki w Warszawie

il. 45. Adam Mickiewicz, Stanistaw Horno-Poptawski, 1955 r., przed Patacem
Kultury 1 Nauki w Warszawie

il. 46. Adam Mickiewicz (detal), Stanistaw Horno-Poptawski, 1955 r., przed Patacem
Kultury i Nauki w Warszawie

il. 47. Adam Mickiewicz, Stanistaw Horno-Poptawski, 1955 r., przed Patacem
Kultury 1 Nauki w Warszawie

il. 48. Stan niewazkosci (Na smier¢ Komarowa), Alina Szapocznikow, 1967 r.,

Muzeum Narodowe we Wroctawiu

190



il. 49. Stan niewazkosci (Na smier¢ Komarowa) (detal), Alina Szapocznikow, 1967

1., Muzeum Narodowe we Wroclawiu

il. 50. Stan niewazkosci (Na smier¢ Komarowa) (detal), Alina Szapocznikow, 1967 r.,

Muzeum Narodowe we Wroctawiu

il. 51. Stan niewazkosci (Na smieré Komarowa) (detal), Alina Szapocznikow, 1967 r.,

Muzeum Narodowe we Wroctawiu

il. 52. Stan niewazkosci (Na smieré¢ Komarowa) (detal), Alina Szapocznikow, 1967 r.,

Muzeum Narodowe we Wroctawiu

il. 53. Stan niewazkosci (Na smier¢ Komarowa) (detal), Alina Szapocznikow, 1967 r.,

Muzeum Narodowe we Wroctawiu

191



Spis ilustracji (appendix)

il. 54. Popiersie Montuemhata, autor nieznany, XXVI dynastia (663-525 p.n.e.),
Muzeum Egipskie w Kairze

il. 55. Zielony Cezar, autor nieznany, [ w. p.n.e., Altes Museum

il. 56. Proponowana przez Brunilde Sismondo Ridgway rekonstrukcja typow
przedstawieniowych Amazonek

il. 57. Herkules i Kakus, Andrea Pisano (warsztat), ok. 1334 - 1340 r., Museo
dell’Opera del Duomo, Florencja

il. 58. Herkules i Kakus [bozzetto], Baccio Bandinelli, ok. 1525 r., Bode-Museum,
Berlin

il. 59. Herkules i Kakus (Samson i Filistynczyk?) [bozetto], Michat Aniot, ok. 1525 1.,
Casa Buonarotti, Florencja

il. 60. Wenus i Adonis (widok, w tle Porwanie Prozerpiny), Adriaen de Vries, 1621 .,
Bode-Museum, Berlin

il. 61. Porwanie Sabinek, Giambologna, 1581 - 1582 r., Piazza della Signoria,
Florencja

il. 62. Pluton i Prozerpina, Gianlorenzo Bernini, 1621 - 1622 r. Galeria Borghese,
Rzym

il. 63. Pluton i Prozerpina, Gianlorenzo Bernini, 1621 - 1622 r. Galeria Borghese,
Rzym

il. 64. Pluton i Prozerpina (detal), Gianlorenzo Bernini, 1621 - 1622 r. Galeria
Borghese, Rzym

il. 65. Figury bokserow Kreugasa i Damoksenosa (widok, w tle Perseusz
Triumfujgcy), Antonio Canova, ok. 1801 r., Dziedziniec Oktagonalny, Muzea
Watykanskie

il. 66. Grupa Laokoona, autor nieznany, Il w. p.n.e. - [ w. n.e., Dziedziniec
Oktagonalny, Muzea Watykanskie

il. 67. Antinous (Hermes) Belwederski, autor nieznany, II w., Dziedziniec

Oktagonalny, Muzea Watykanskie

192



il. 68. Apollo Belwederski, autor nieznany, Il w., Dziedziniec Oktagonalny, Muzea
Watykanskie

il. 69. Apollo Belwederski, autor nieznany, Il w., Dziedziniec Oktagonalny, Muzea
Watykanskie

il. 70. Paolina Borghese jako Wenus zwycieska, Antonio Canova, 1803-1809, Museo
Borghese, Rzym

il. 71. Dawid, Michat Aniol, 1501 - 1504 r., Galleria dell’ Accademia, Florencja

il. 72. Kobiety brzemienne, Xawery Dunikowski, 1906 r., Muzeum Rzezby im. X.

Dunikowskiego w Kroélikarni, Warszawa

il. 73. Matka i dziecko, Xawery Dunikowski, 1919 r., Muzeum Rzezby im. X.

Dunikowskiego w Krolikarni, Warszawa
il. 74. Mloda matka, Auguste Rodin, 1885 r. Musée Rodin, Paryz
il. 75. Matka i umierajgca corka, Auguste Rodin, 1908 - 1910 r.. Musée Rodin, Paryz

il. 76. Mikotaj Kopernik, Ludwika Nitschowa, 1955 r., przed Patacem Kultury 1

Nauki w Warszawie

il. 77. Projekt pomnika Adama Mickiewicza dla Wilna, Zbigniew Pronaszko, 1922 r.,

Muzeum Narodowe w Krakowie

il. 78. Xawery Dunikowski przy pracy nad glinianym modelem pomnika Stalina,

1954 1.

il. 79. Fotografia archiwalna przedstawiajaca Stan niewazkosci (Na smierc

Komarowa), 1967 .
il. 80. Podroz, Alina Szapocznikow, 1967 r., Muzeum Sztuki w Lodzi
il. 81. Bukiet 11, Alina Szapocznikow, 1966 r., Muzeum Sztuki w Lodzi

il. 82. Bukiet II (detal), Alina Szapocznikow, 1966 r., Muzeum Sztuki w Lodzi

193



Bibliografia

Adorno T. W., Asthetische Theorie, w: Gesammelte Schriften, t. 7, Frankfurt nad Menem 1970.
Adorno T. W., Teoria estetyczna, przet. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994.

Adriaen de Vries, 1556-1626: Imperial Sculptor, red. F. Scholten, Amsterdam — Sztokholm — Los
Angeles 1998.

Alphen van E., Sheer skin: The dissolution of sculptural skin and sculpted skin, [w:] Alina
Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawy], red. A. Jakubowska, Warszawa 2011.

Arnheim R., Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, przet. J. Mach, Warszawa
1978.

Arnheim R., The Holes of Henry Moore: On the Function of Space in Sculpture, ,,The Journal of
Aesthetics and Art Criticism”, t. 7, nr 1 (wrzesien 1948).

Arnheim R., The Power of the Center. A Study of Composition in the Visual Arts, Berkeley-Londyn-
Los Angeles 1982.

Assman J., Death and Salvation in Ancient Egypt, Ithaca 2005

Assmann J., Preservation and Presentation of Self in Ancient Egyptian Portraiture, [w:] Studies in

Honour of William Kelly Simpson, t. 1, Boston 1996.
Balus W., Jak si¢ polemizuje mlotem (hermeneutycznym), ,,Arttum Quaestiones”, 17 (2006).

Batus W., Nowy systemat wiedzy, [w:] J. J. Winckelmann, Dzieje sztuki starozytnej, przet. T. Zatorski,
Krakow 2012.

Batus W., W opozycji do gtownego nurtu? Ksawery Piwocki i Lech Kalinowski o wiedenskiej szkole
historii sztuki, ,MODUS. Prace z historii sztuki”, X-XI (2011).

Bandmann G., Bemerkungen zu einer Ikonologie des Materials, ,,Stidel-Jahrbuch”, seria 2, t. 2
(1969).

Baraniewski W., Pafac w Warszawie, Warszawa 2014.

Barthes R., Plastic, [w:] Mythologies, przet. A. Lavers, Nowy Jork 1991.

Bassett J., The Craftsman Revealed. Adriaen de Vries, Sculptor in Bronze, Los Angeles 2008.
Baxandall M, The Limewood Sculptors of Renaissance Germany, New Haven 1980.

Bétschmann O., Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern,
Darmstadt 1984.

Bétschmann, O., Pygmalion ale Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei, [w:] Der
Betrachter ist im Bild. Kunstwisschenschaft und Rezeptiondsthetik, red. W. Kemp, Kolonia 1985.

194



Bewer F. G., ,, Kunststiick von gegossenem Metall”: Adriaen de Vries's bronze technique, [w:] Adriaen
de Vries, 1556-1626: Imperial Sculptor, red. F. Scholten, Amsterdam — Sztokholm — Los Angeles
1998.

Bol R., Amazones Volneratae, Zabern 1997.
Brotje M., Bild-Schépfung t. 1-3, Petersburg 2012.

Brotje M., Bildsprache und intuitives Verstehen. Exemplarisch: Diirer, "Das Scheifftuch von zwei
Engeln gehalten, 'Melancolia 1", Magritte, "Die Suche nach dem Absoluten”, Hildesheim-Zurych-
Nowy Jork 2001.

Brotje M., Bledne koto Jacka Malczewskiego - widzenie jako ratunek, przet. M. Haake, ,,Arteon”, (7)
2008.

Brotje M., Das Bild als Parabel. Zur Landschaftsmalerei Gustave Courbets, [w:] Der Betrachter ist
im Bild. Kunstwisschenschaft und Rezeptiondsthetik, red. W. Kemp, Kolonia 1985.

Brotje M., Das Bild als Parabel. Zur Landschaftsmalerei Gustave Courbets, ,Jahrbuch der

Hamburger Kunstsammlungen”, 23, 1978.

Brotje M., Der andere Maillol. Das Sichtbare und das Unsichtbare, [w:] Aristide Maillol, 1861—1944
[katalog wystawy], Paderborn 2005/2006.

Brotje M., Der menschliche Blick — Lebensmitte und Abgrund. Zur Bildwelt Jacek Malczewski, [w:]
Jacek Malczewski und seine Zeitgenossen. Polnische Malerei um 1900 aus der Sammlung des
Nationalmuseums in Poznan, Stddtische Galerie in der Reithalle Schlofs Neuhaus w Paderborn

[katalog wystawy], Bielefeld 1999.

Brotje M., Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen

Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990.

Brotje M., Die Gestaltung der Landschaft im Werk C.D. Friedrich und in der holldndischen Malerei,
,,Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen”, 19 (1974).

Brotje M., Jan Vermeer, ,,Sztuka malarska”. O niespelnieniu malarza i petni dziela sztuki, przet. M.

Haake, ,,Artium Quaestiones”, t. 25 (2014).

Brotje M., J.D. Ingres, der Widerspruch von Doktrin und Werk und die Vorbildlichkeit Michelangelos,
,»Giefener Beitrdge zur Kunstgeschichte”, t. 111, (1975).

Brotije M.. Miedzy miejscami tworzenia - sztalugg i rajem: wizja dziejow ludzkosci. O ujeciu
obrazowym ,,Melancholii", przet. W. Suchocki, [w:] "Melancholia" Jacka Malczewskiego, red. P.

Juszkiewicz, Poznan 2002.

Brotje M., Obraz jako parabola. O pejzazach Gustava Courbeta, przet. W. Suchocki, ,,Artium
Quaestiones”, 6 (1994).

Brotije M., Obraz jako stworzenie, przel. M. Haake, [w:] Obraz Zaposredniczony. Seminarium

metodologiczne Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red. M. Poprzgcka, Warszawa 2005.

195



Brotje M., Obraz — spotkanie, przet. M. Haake, ,, Quart”, 3 (9), 2008.
Brotje M., Otto Piene: ,,Brqz i zloto III”, 1959, przet. M. Bryl, ,,Sacrum et Decorum”, 2, 2009.

Brotje M., Vir Heroicus Sublimis Barnetta Newmana. Stworzenie - cierpienie i pojednanie, przet. M.
Haake, ,,Quart” 4 (30) 2013.

Brotje M., ,,Wieczerza w Emaus” Rembrandta. Realizacja objawianie sig¢ historii swietej w obrazie,
przet. M. Haake, [w:] Perspektywy wspolczesnej historii sztuki. Antologia przekladow ,, Artium
Quaestiones”, red. M. Bryl, P. Juszkiewicz, P. Piotrowski, W. Suchocki, Poznan 2009.

Bruck R., Ernst zu Schaumburg. Ein kunstfordernder Fiirst des siebzehnten Jahrhunderts, Berlin
1917.

Bryl M., Plaszczyzna oglgd, absolut. Inspiracje hermeneutyczne we wspoiczesnej historii sztuki,

,»Artium Quaestiones”, 6 (1993).

Bryl M., ,.Stworzenie—Analogia”. O alternatywnej historii sztuki Michaela Brotjego, ,,Artium
Quaestiones”, 25 (2014).

Bryl M., Suwerennosc dyscypliny. Polemiczna historia sztuki od 1970 roku, Poznan 2008.
Buchwald C., Adriaen de Vries, Lipsk 1899.

Bush V. L., Bandinelli's "Hercules and Cacus" and Florentine Traditions, ,,Memories of the American

Academy of Rome”, nr 35 (1980).
Cabanne P., Constantin Brancusi, Paryz 2002.

Czarna ksiega komunizmu. Zbrodnie, terror, przesladowania, przet. K. Kersten, red. S. Courtois z

zespotem, Warszawa 1999.

Czartoryska U., Okrutna jasnosé¢, [w:] Alina Szapocznikow. 1926—1973, [katalog wystawy]|, Warszawa
1997.

DaCosta Kaufmann T., The drawings of Adriaen de Vries and their place in the history of sculptors
drawings, [w:] Adriaen de Vries, 1556-1626: Imperial Sculptor, red. F. Scholten, Amsterdam —
Sztokholm — Los Angeles 1998.

Egyptian Sculpture of the Late Period. 700 B.C. to A.D. 100 [kat. wystawy], red. B. V. Bothmer,
Nowy Jork 1960.

Erlduterungen zur modernen Kunst. 60 Texte von Max Imdahl, seinen Freunden und Schiilern, red. N.

Kunisch, Bochum 1990.

Ferando Ch., Staging Neoclassicism. Antonio Canova'’s Exhibition Strategies for Triumphant Perseus,
[w:] Das Orginale der Kopie. Kopien als Produkte und Medien der Transformation von Antike, red. T.
Bartsch, M. Becker z zespotem, Berlin 2010.

Fiensch G., Form und Gegenstand. Studien zur Niederlandischen Malerei des 15. Jahrhunderts,
Kolonia 1961.

196



Franzen C., Adriaen de Vries” Bronzewerke. “Venus und Adonis” (1621) und “Raub der Sabinerin” /

“Raub der Prozerpina”, Berlin 2008.
Fried M., Art and Objecthood, ,, Artforum” 1967 (lato).

Fried M., Sztuka i przedmiotowosé¢, przet. K. Pijarski, [w:] K. Pijarski, Archeologia modernizmu.

Michael Fried, fotografia i nowoczesne doswiadczenie sztuki, 1.6dz 2017.
Gadamer H. G., Prawda i metoda, przet. B. Baran, Warszawa 2007.

Gola J., L’Oeil de Boeuf — Finding the Key to the Works of Alina Szapocznikow, [w:] Alina
Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawy], red. A. Jakubowska, Warszawa 2011.

Graves R., Mity greckie przet. H. Krzeczkowski, Warszawa 1968.
Grubba D., Stanistaw Horno-Poptawski. Droga sztuki — sztuka drogi, Sopot 2002.

Haake M., Granica dziela — granica jezyka. Przyczynek do badan nad zwigzkami historii sztuki i
filozofii egzystencjalnej, [w:] Brak stow. Topos ,, niewystowienia” w nauce i literaturze o sztuce.
Materialy Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red. M. Poprzgcka,
Warszawa 2007.

Haake M., Metafizyka — symbol — pejzaz. Przyczynek do badan nad obrazami Caspara Davida

Friedricha z motywem ruiny, ,,Sacrum et Decorum”, 9/2016.

Haake M., O dwoch roznych glosach w sprawie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce

Michaela Brétjego, ,,Folia Historiae Artium”, Seria Nowa t. 11 (2007).

Haake M., Pisarstwo Michaela Brétjego na przejsciu od hermeneutyki do dekonstrukcji, [w:] Historia
sztuki po Derridzie, materialy seminarium z zakresu teorii historii sztuki, red. L. Kiepuszewski,
Poznan 2006.

Haake M., ,, Pogrzeb sw. tucji” Caravaggia a idea ,,Das Umgreifende”, [w:] Karl Jaspers: w kregu

wielkich myslicieli wspofczesnosci, red. Cz. Piecuch, Krakoéw 2015

Haake M., Zaposredniczenie a granica obrazu. Przyczynek do badan nad egzystencjalno-
hermeneutyczng naukq o sztuce Michaela Brétje, [w:] Obraz Zaposredniczony. Seminarium

metodologiczne Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red. M. Poprzegcka, Warszawa 2005.

Helbig W., Fiihrer durch die doffentlichen Sammlungen klassischer Altertiimer in Rom, Band 1. Die

vatikanische Skulpturensammlung. Die kapitolinischen und das lateranische Museum, Lipsk 1891.

Heidegger M. Budowac, mieszkaé, mysle¢, przet. K. Michalski, ,,Teksty: teoria literatury, krytyka,
interpretacja”, nr 6 (18).

Heidegger M., Bycie i czas, przet. B. Baran, Warszawa 2013.

Heidegger M., Der Ursprung des Kunstwerkes, [w:] M. Heidegger, Holzwege, Frankfurt nad Menem
1972.

Heidegger M., Die Kunst und der Raum, St. Gallen 1969.

197



Heidegger M., Phdnomenologishe Interpretation von Kants Kritik der reinen Vernunft, [w:] M.

Heidegger, Gesamtausgabe, t. 25, Frankfurt nad Menem 1977.
Heidegger M., Sein und Zeit, wyd. 17, Tybinga 1993.
Heidegger M., Sztuka i przestrzen, przet. C. Wozniak, Principia III (1991).

Heithorn U., Colour and lustre: The surfaces of Adriaen de Vries's bronzes, [w:] Adriaen de Vries,

1556-1626: Imperial Sculptor, red. F. Scholten, Amsterdam — Sztokholm — Los Angeles 1998.
Hermann D. F., Material Matters [recenzja], ,,Art History”, 29 (2006).

Hermansdorfer M., Zrédio radosci, bolu, prawdy, [w:] Alina Szapocznikow. 1926-1973, [katalog
wystawy], Warszawa 1997.

Hildebrand von A, Das Problem der Form in der Bildenden Kunst, Strasburg 1893.
Hildebrand von A., Problem formy w sztukach plastycznych, przet. T. Zatorski, Warszawa 2012.

Imdahl M., Gesammelte Schriften, 3 t., Frankfurt nad Menem 1996 (t. 1: Zur Kunst der Moderne, red.
A. Janhsen-Vukicevié; t. 2: Zur Kunst der Tradition, red. G. Winter; t. 3: Reflexion-Theorie-Methode,
red. G. Boehm).

Iversen M., Alois Riegl: Art History and Theory, Cambridge, Massachusetts — Londyn 1993.

Jakubowska A., , Kruzlowa” i , Glowa Chrystusa” Aliny Szapocznikow, ,Sacrum et Decorum.

Materiaty i studia z historii sztuki sakralnej”, 6/2013.

Jakubowska A., Portret wielokrotny dziela Aliny Szapocznikow, Poznan 2008.

Juszkiewicz P., Hermeneutyka biografii, ,,Arttum Quaestiones”, 22 (2011).

Kaiser W., Ein Statuenkopf der Agyptischen Spitzeit, ,.Jahrbuch der Berliner Museen”, t. 8 (1966).
Kalinowski K., Warsztat barokowego rzezbiarza, ,,Artium Quaestiones”, 7 (1995).

Kemp W., Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsdsthetische Studien zur Malerei des 19.
Jahrhunderts, Monachium 1983.

Kemp W., Text/Kontext — Grenze/Austausch Zugleich ein Versuch iiber Nancy zur Zeit Stanislas
Leszczynskis, [w:] Kiinstlerischer Austausch: Akten des XXVIII. Internationalen Kongresses fiir

Kunstgeschichte, Berlin, 15. - 20. Juli 1992, red. T. W. Gaehtgens, t. 2, Berlin 1993.

Kobieta w polu widzenia. Rodin / Dunikowski [katalog wystawy], red. E. Ziembinska, Warszawa —
Krakow 2016.

K. Pliniusza Starszego Historyi naturalnej ksigg XXXVII = C. Plinii Secundi Historiae naturalis libri
XXXVII, t. 10 (ks.34-37), przet. J. Lukaszewicz, Poznan 1845.

Krauss R. E., Rzezba w poszerzonym polu, przet. M. Szuba, [w:] R. E. Krauss, Oryginalnos¢

awangardy i inne mity modernistyczne, Gdansk 2011.

Krauss R. E., Sculpture in the Expanded Field, ,,October” nr 8 (wiosna, 1979).

198



KroBl M., Gian Lorenzo Bernini: Die Verziickung der Heiligen Theresia,[w:] Der Betrachter ist im

Bild. Kunstwisschenschaft und Rezeptiondsthetik, red. W. Kemp, Kolonia 1985.

Kula L., Heidegger i Grecy. Potega walki o wyjawienie bycia (,AAHOEIA), [w:] ,,Kwartalnik
filozoficzny”, t. 41 zeszyt 1, 2013.

Lamenski L., Stach z Warty Szukalski i Szczep Rogate Serce, Lublin 2007.

Larsson L. O., Adrian de Vries - Adrianus Fries Hagiensis Batavus 1545-1626, Wieden 1967.
Larsson, L. O., Adriaen de Vries, a history of his reputation, [w:] Adriaen de Vries, 1556-1626:
Imperial Sculptor, red. F. Scholten, Amsterdam — Sztokholm — Los Angeles 1998.

Larsson, L. O., Imitatio and aemulatio: Adriaen de Vries and classical sculpture, [w:] Adriaen de
Vries, 1556-1626. Imperial Sculptor, red. F. Scholten, Amsterdam — Sztokholm — Los Angeles
1998.

Leszkowicz P., Alina Szapocznikow's Piotr, or , The Flesh of My Son”, [w:] Alina Szapocznikow.
Awkward Objects, [katalog wystawy], red. A. Jakubowska, Warszawa 2011.

Lipinska A., Sympozjum Adriaen de Vries. Stadthagen 16-18 kwietnia 2008 r., ,,Quart”, nr 2(8)/2008.

Lobodzinska P., ,, Crucifixus dolorosus” z kosciota Bozego Ciata we Wroctawiu, ,,Annales”, t. 15 (1),
2017.

Maspero G., Art in Egypt, Nowy Jork 1930.

Materialdsthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und Architektur, red. D. Riibel, M. Wagner i V. Wolff,
Berlin 2005.

Material rzezby. Miedzy technikq a semantykq/Material of Sculpture. Between Technique and
Semantics, red. A. Lipinska, Wroctaw 2009.

Melbechowska-Luty A., Kreator. Rzezbiarskie dzieto Xawerego Dunikowskiego, Warszawa 2012.
Montagu J., Roman Baroque Sculpture. The Industry of Art, New Haven 1992.

Mulcahy R., Adriaen de Vries in the Workshop of Pompeo Leoni, [w:] Adriaen de Vries, 1556-1626:
Imperial Sculptor, red. F. Scholten, Amsterdam — Sztokholm — Los Angeles 1998.

Payne A., Beyond ,, Kunstwollen”: Alois Riegl and the Baroque, [w:] The Origins of Baroque Art in
Rome, red. A. Hopkins, A. Witte, Los Angeles 2010.

Panofsky E., Ikonografia i ikonologia, przet. K. Kaminska, [w:] E. Panofsky, Studia z historii sztuki,
Warszawa 1971.

Panofsky E., Neoplatonski ruch we Florencji i potnocnych Wioszech. Bandinelli i Tycjan, przet. W.

Juszczak, A. Morawinska, [w:] E. Panofsky, Studia z historii sztuki, Warszawa 1971.

Panofsky E., Ruch neoplatonski i Michal Aniof, przet. S. Amsterdamski, [w:] E. Panofsky, Studia z

historii sztuki, Warszawa 1971.

Piwocki K., Pierwsza nowoczesna teoria sztuki. Poglgdy Aloisa Riegla, Warszawa 1970.

199



Podro M., The Critical Historians of Art, New Haven — Londyn 1984.

Pollock G., Too Early and Too Late: Melting Solids and Traumatic Encryption in the Sculptural
Dissolutions of Alina Szapocznikow, [w:] Alina Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawy],
red. A. Jakubowska, Warszawa 2011.

Raggio O., Canova's Triumphant ,, Perseus”, ,,Connoisseur” , nr 129 (1969).
Reale G., Historia filozofii starozytnej, przel. E. 1. Zielinski, t. 2, Lublin 1996.
Reale G., Historia filozofii starozytnej, przet. E. 1. Zielinski, t. 5, Lublin 2012.

Restany P., Alina Szapocznikow — odwieczna mowa ciala, [w:] Alina Szapocznikow. 1926—1973,

[katalog wystawy], Warszawa 1997.

Ridgway B. S., 4 Story of Five Amazons, ,,American Journal of Archaeology”, t. 78, nr 1 (Styczen
1974).

Riegl, A., Die Entstehung der Barockkunst in Rom: Vorlesungen aus 1901-1902, red. A. Burda, M.
Dvorak, Wieden 1908.

Riegl A., Die spiitromische Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn, Wieden 1901.
Riegl A., Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik, Berlin 1923,

Rogoziecki R., Prawda dziela w dobie technicznej reprodukcji. Proba Heideggerowskiej wykiadni
sztuki masowej, ,,Estetyka i krytyka”, 28 (1/2013).

Rottenberg A., Personalizations, [w:] Alina Szapocznikow. Awkward Objects, [katalog wystawy], red.
A. Jakubowska, Warszawa 2011.

Sauerlidnder W., Skulptur des Mittelalters, Frankfurt nad Menem — Berlin 1963.

Scholten F., Adriaen de Vries, imperial sculptor, [w:] Adriaen de Vries, 1556-1626: Imperial Sculptor,
red. F. Scholten, Amsterdam — Sztokholm — Los Angeles 1998.

Sedlmayr H., Die Area Capitolina des Michelangelo, ,JJahrbuch der Preusischen Kunstsammlungen”,
t. 52. (1931).

Sedlmayr H., Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, Mittenwald 1978.
Sedlmayr H., Michelangelo. Versuch iiber die Urspriinge seiner Kunst, Monachium 1940.

Semper G., Cztery pierwiastki sztuki budowniczej. Przyczynek do porownawczej umiejetnosci

budowniczej, przet. W Ekielski, Krakow 1904.

Semper G., Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik. Ein
Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde, Frankfurt nad Menem 1860.

Semper G., Die vier Elemente der Baukunst, Brunszwik 1851.

Semper G., Vorldufige Bemerkungen iiber bemalte Architectur und Plastik bei den Alten, Ankona
1834,

200



Skierski M., Przestrzennos¢ rzezby jako wyraz prawdy. Tworczos¢ Aliny Szapocznikow w ujeciu
egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce, (Promotor pracy: prof. UAM dr hab. Mariusz Bryl),
2015.

Skierski M., Tworczos¢ Aliny Szapocznikow w swietle hermeneutyki egzystencjalnej (na wybranych
przyktadach), ,,Artium Quaestiones”, 27 (2016).

Sakoparnig A., Beyond Matter or Form. Invalidating Subliminal Contradictions in the Aesthetics of
Matter, [w:] The Aesthetics of Matter: Modernism, the Avant-Garde and Material Exchange, red. S.
Posman, A. Reverseau, D. Ayers, S. Bru, B. Hjartarson, Berlin 2013.

Stohr J., Die Sorge um die Theorie. Bildanschauungen und Blickoperationen mit Martin Heidegger
und Michael Brétje, Paderborn 2016.

Sturgeon M. C., Amazones Volneratae: Untersuchungen zu den ephesischen Amazonenstatuen by

Renate Bol [recenzja], ,,American Journal of Archaecology”, t. 104, nr 1 (styczen, 2000).
Suchocki W., ,, Somosierra” Michatowskiego, ,,Artium Quaestiones”, 5 (1991).
Suchocki, W., W miejscu sumienia - sladem mysli o sztuce Martina Heideggera, Poznan 1996.

Tchorzewski J., O Alinie Szapocznikow, [w:] Zatrzymac zycie: Alina Szapocznikow. Rysunki i rzezby

[katalog wystawy], red. J. Grabski, Krakow—Warszawa 2004.

Thiirlemann F., Bruce Nauman — ,, Dream Passage”. Reflexion iiber die Wahrnehmung des raumes,
[w:] F. Thiirlemann, Vom Bild zum Raum. Beitrédige zu einer semiotischen Kunstwissenschaft, Kolonia

1990.
Torchata J., Niepokorny. Xawery Dunikowski, Oronsko 2011.

Treter M., Ksawery Dunikowski. Proba estetycznej charakterystyki jego rzezb, Lwow 1924.

Tyszka K., Religijne oblicze komunizmu, [w:] Studia nad Faszyzmem i Zbrodniami Hitlerowskimi, red.

M. Maciejewski, Tom 31, Wroctaw 2009.

Vasari G., Le vite de' piu eccellenti pittori, scultori, e architettori, con nuove annotazioni, Florencja
1568.

Vasari G., Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw, przet. K. Estreicher, t. 1-9,

Warszawa 1988.
Walicki M., Malarstwo polskie XV wieku, Warszawa 1938,

Wilson S., Alina Szapocznikow in Paris: Worlds in Action and in Retrospect, [w:] Alina Szapocznikow.

Awkward Objects, [katalog wystawy], red. A. Jakubowska, Warszawa 2011.
Winckelmann J. J., Dzieje sztuki starozytnej, przet. T. Zatorski, Krakow 2012,

Winckelmann J. J., Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in Malerei und
Bildhauerkuns, Drezno — Lipsk 1755.

Winckelmann J. J., Geschichte der Kunst des Alterthums, Drezno 1764.

201



Winckelmann J.J., Kleine Schriften zur Geschichte der Kunst des Altertums, oprac. H. Uhde-Bernays,
Lipsk 1913.

Winckelmann J. J., Opis Torsu Belwederskiego z Rzymu. Mysli o nasladowaniu dziel greckich w

malarstwie i rzezbie, przet. J. Gorny, T. Ososinski, Warszawa 2015.

Witte A., Reconstructing Riegl’s ,, Entstehung der Barockkunst in Rom”, [w:] The Origins of Baroque
Art in Rome, red. A. Hopkins, A. Witte, Los Angeles 2010.

Wittkower R., Processes and Principles, Londyn 1979.
Wozniak C., Martina Heideggera myslenie sztuki, Krakow 2004.

Wolfflin H., Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren
Kunst, Monachium 1915.

Wolfflin H., Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowozytnej, przet. D.
Hanulanka, Gdansk 2017.

Wujewski T., Zycie starozytnych posagéw, Poznan 2018.

Zawodniak M., Socrealizm — synchronia, diachronia i komparatystyka. Anna Artwinska, ,, Poeta w
stuzbie polityki. O Mickiewiczu w PRL i Goethem w NRD. Poznan 2009 [recenzja], [w:] Pamigtnik

literacki, zeszyt 1, Warszawa 2011.

Zawodniak M., ,, Zywy Mickiewicz”. Socrealistyczny obraz wieszcza (kilka wstepnych uwag), [w:]

Osoba w literaturze i komunikacji literackiej, red. E. Balcerzan, W. Bolecki, Warszawa 2000.

Zgoérniak M., ,, Dzielocentryzm” wobec faktow. O kilku interpretacjach obrazow Rodakowskiego i
Mehoffera, ,,Folia Historiae Artium”, Seria Nowa t. 10 (2005).

Zgérniak M., Odpowiedz, ,,Folia Historiae Artium”, Seria Nowa t. 11 (2007).

Ziembinska E., Rodin / Dunikowski. Dwoch rzezbiarzy patrzy na kobiete, [w:] Kobieta w polu
widzenia. Rodin / Dunikowski [katalog wystawy], red. E. Ziembinska, Warszawa — Krakoéw 2016.

Zuchowski T. J., Poskromienie materii : nowozytne zmagania rzezbiarzy z marmurem kararyjskim:

Michat Aniol, Bernini, Canova, Poznan 2011.

202



Zrédla internetowe

Bukiet 11, 1966 (1-8/8) https://artmuseum.pl/pl/archiwum/archiwum-aliny-szapocznikow/400 [dostep:
16.05.2022 r.].

Mendoza B., Reserve Head, [w:] UCLA Encyclopedia of Egyptology, http://escholarship.org/uc/item/
9g46rdfv [dostep dnia 5.06.2022 r.].

Stan niewazkosci (Na Smier¢ Komarowa) [L'appesanteur], 1967 (1-26/26), https://artmuseum.pl/pl/
archiwum/archiwum-aliny-szapocznikow/477 [dostep: 16.05.2022 r.].

203



Ilustracje

il. 2

il. 1

il. 4

il. 3

204



il. 7 il. 8

205



il. 12

il. 11

206



il. 13 il. 14

207



il. 18

il. 20

208

il. 19



il. 23 il. 24

209



¢ 9 i ——
PG ey T R T e

il. 26

210



il. 27 il. 28

il. 29 il. 30

211



il. 31 il. 32

il. 33

212



il. 34 il. 35

il. 36

213



il. 38 il. 39

il. 40 il. 41

214



il. 42

il. 43

215



wi D (o) KOWY

il. 44 il. 45

il. 46 il. 47

216



il. 48 il. 49

217



il. 52

il. 53

218



Appendix

il. 54

il. 55

=

CAPITOLINE TYPE LANSDOWNE TYPE MATTE! TYPE DORIA PAMPHILI AMAZON

PLINY, NH. 34.53 ¢ POLYKLEITOS PHEIDIAS KRESILAS KYDON
(KRESILAS 7 vthe) (AUGUSTAN ?7) (PHRADMON 7 1vthe,) (AUGUSTAN ?)

il. 56

219

EPHESOS AMAZON

PHRADMON
ivthe)



il. 59

220



il. 60

221



il. 62

il. 64

222



——r

.
g A T S T '-'*:w

_

: ,

BB

n,

S Biea s it

223



il. 67

il. 69

224



il. 70

225



il. 72

il. 73

226



il. 74

il. 75

227



il. 76 il. 77

il. 78

228



il. 80

229



il. 82

230



Spis tresci

NS o RO PSSP PPPOUTPPORUPPROROPRRN: 1
I. Rzezba w perspektywie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce............. 8
I. 1. Historia sztuki wobec rzezby — zarys stanu badan ...........cccceeevveevieeeeeveennen. 8
I. 2. Zarys egzystencjalno-hermeneutycznej nauki 0 SZEUCE .......ccceevververeeeiennnenne. 37

I. 3. Status fenomenu rzezby na gruncie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o

sztuce. Ku egzystencjalno-hermeneutycznej teorii medium rzezby .........cc..c........ 55
II. ANANZY AZICL.......ooiiieiiiie et e s 75
II. 1. Zielona gltowa (ok. 350 r. p.n.e.) wobec egipskiej tradycji sepulkralne;j........ 75

II. 2. Ranne Amazonki — analiza porownawcza wersji Kresilasa (Il w. n.e.) 1
Polikleta (I EWIETC IT W. 11.€.) c.uvvieeiiieciie ettt e 87

II. 3. Chrystus Ukrzyzowany (ok. 1360 r.) w konteks$cie sredniowiecznego nurtu
14 10) 101 0 51 A 67728 157 4 TSRS 101

II1. 4. Baccio Bandinelli, Herkules i Kakus (ok. 1525 r.) — pierwotna wizja artysty
a ostateczna wersja wobec Dawida (1501-1504) Michata Aniofa....................... 117

II. 5. Porwanie Prozerpiny — rzezba Adriaena de Vriesa (1621 r.) wobec dzieta
Berniniego (1621-22 1.) 1 treSCl MIU.....ccccviieriieeeiieeereeeeieeeeree e eiveeeiaeeeanee s 127

II. 6. Antonio Canova, Perseusz triumfujacy (1800 — 1801 r.) — arcydzieto
klasycyzmu wobec figury Apolla Belwederskiego (ok. 120 — 140 r., na podstawie

bragzowej 1zezby LeoCharesa).........cceevvieriiieiieiieiiieiieeie et 136
I1. 7. Xawery Dunikowski — Macierzynstwo (ok. 1927 1.) cccceeevveeviveecieeenen. 146
I1. 8. Adam Mickiewicz (1955 r.) Stanistawa Horno-Poptawskiego — miedzy
mesjanizmem a KOMUNIZIMEIM .........eeeevieeiiieeiieeeiieeeieeeeteeesteeesseeessseeesaeeesneens 155
I1. 9. Alina Szapocznikow, Stan niewazkosci (Na $mier¢ Komarowa), 1967......169
ZAKONCZEIIC ...ttt ettt et ettt sa e et e s bt e e bt e sbee et e e saneeaeenas 182
SPIS TTUSITACTI. veeeerieeiiieeiiee et ettt et e et e et e e et e e eaeeeestaeessbaeeenseeessseeensseeasseennns 188
BiblHOEIafia ....cccuvieiiiieciee e e e e eneas 194
TTUSTIACTE .ottt ettt ettt et e et e et e et e et e e st e eteesnteenseeenneenees 204
APPENAIX cieeiiteiie ettt ettt ettt e s et et e et et e et e e eabe e bt e eate e bt e enbeebeeenbeenean 219

231



	Wstęp
	Rzeźba w perspektywie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce
	I. 1. Historia sztuki wobec rzeźby — zarys stanu badań
	I. 2. Zarys egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce
	I. 3. Status fenomenu rzeźby na gruncie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce. Ku egzystencjalno-hermeneutycznej teorii medium rzeźby

	Analizy dzieł
	II. 1. Zielona głowa (ok. 350 r. p.n.e.) wobec egipskiej tradycji sepulkralnej
	II. 2. Ranne Amazonki – analiza porównawcza wersji Kresilasa (II w. n.e.) i Polikleta (I ćwierć II w. n.e.)
	II. 3. Chrystus Ukrzyżowany (ok. 1360 r.) w kontekście średniowiecznego nurtu dolorystycznego
	II. 4. Baccio Bandinelli,  Herkules i Kakus (ok. 1525 r.) – pierwotna wizja artysty a ostateczna wersja wobec Dawida (1501–1504) Michała Anioła
	II. 5. Porwanie Prozerpiny – rzeźba Adriaena de Vriesa (1621 r.) wobec dzieła Berniniego (1621-22 r.) i treści mitu
	II. 6. Antonio Canova, Perseusz triumfujący (1800 – 1801 r.) – arcydzieło klasycyzmu wobec figury Apolla Belwederskiego (ok. 120 – 140 r., na podstawie brązowej rzeźby Leocharesa)
	II. 7. Xawery Dunikowski — Macierzyństwo (ok. 1927 r.)
	II. 8. Adam Mickiewicz (1955 r.) Stanisława Horno-Popławskiego — między mesjanizmem a komunizmem
	II. 9. Alina Szapocznikow, Stan nieważkości (Na śmierć Komarowa), 1967

	Zakończenie
	Spis ilustracji
	Bibliografia
	Ilustracje
	Appendix

