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Kulturoznawcza archeologia i prehistoria Kontynentu
sztuki

W dorobku szanownego Jubilata, Profesora Jerzego Kmity, poczesne miejsce zaj-
muje problematyka sztuki i kultury artystycznej. Majac na uwadze tylko wybrane
fragmenty bogatej refleksji kulturoznawczej J. Kmity dotyczacej sztuki, chciatbym
skupi¢ si¢ wytacznie na aspektach historyczno — kulturowej genezy i pochodzenia
sztuk plastycznych. Niektore artykuty J. Kmity z zakresu filozofii i teorii sztuki
oraz estetyki zostaty niedawno ponownie przywotane w wyborze prac poznan-
skiego osrodka kulturoznawczego'. Uwazam, ze tym bardziej warto odniesc¢ si¢ do
pogladow J. Kmity i wykorzystaé ptynace z nich inspiracje, zwlaszcza w antropo-
logicznych i archeologicznych interpretacjach poswigconych zrédtom sztuki.

Poczatki sztuki w zwierciadle ,,zmierzchu sztuki”

Idea konca sztuki nie jest problemem nowym, kwestia ta byla rozpatrywana juz
wielokrotnie. Nie bed¢ w tym miejscu referowac tego wielowatkowego zagad-
nienia. Niezamierzonym zapewne skutkiem gloszenia hasel zamierania sztuki
byto postawione nieco a rebour pytanie o jej poczatki, a takze o istotg tworczosci
artystycznej oraz o relacje taczace sztuke z kultura i z odnosnym porzadkiem
aksjologicznym. W jednym ze szkicow zatytutlowanym ,,Problem tzw. »zmierz-
chu sztuki«” J. Kmita wyeksponowat — wedlug mnie — co najmniej dwa wazne
zagadnienia. Po pierwsze, ukazatl historyczne i ontologiczne parametry funkcjo-
nowania sztuki. Ot6z sztuka jest manifestacjg spotecznie ksztattowanego uktadu

! Mam na mysli wybdr tekstow Sztuka i jej poznawanie pod red. T. Kostyrko i J. Grada (Poznan 2008).
W zbiorze tym, po$réd wielu innych tekstow J. Kmity, znajduja si¢ dwa zatytulowane ,,Kontynent sztuki”.
Pozwolitem sobie wykorzystaé ten tytut dla nazwania niniejszego szkicu.
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aksjologicznego, nadajacego szczegdlng warto$¢ estetyczna sensom przekazy-
wanym dzigki dziataniom realizujacym okreslone bezposrednio praktyczne cele.
Po drugie, przekonujaco stwierdzit, ze sztuka zdaje si¢ zy¢ dzigki nieustannemu
zasilaniu jej przez gtowne idee spoteczne (przekazy swiatopogladowe).

Uwagi te maja decydujace znaczenie w probach okreslenia pewnego kla-
sycznie ujmowanego ,,stanu’ 1 wizerunku sztuki. Sztuka bowiem w wymiarze
historycznym wykazuje wzgledna autonomi¢ aksjologiczna. Wzgledna, poniewaz
zupelna autonomia (nie nalezy tego myli¢ z Kantowska teza bezinteresownosci
sztuki) moze w pewnym sensie prowadzi¢ do unicestwienia sztuki. Zmierzch
sztuki bylby rownoznaczny z redukcja waloryzacji swiatopogladowej do ge-
stow sankcjonujacych ,,samg tylko dziatalnos$¢ artystyczng” (Kmita 1978/2008,
s. 403). Inaczej mdéwiac, ,,sztuka dla sztuki”, bedaca jedynie rodzajem techne,
ktoéra dzigki osiaganym wartosciom artystycznym dostarcza takiej tworczosci
poczucia suwerennosci wzgledem przekazow swiatopogladowych, przestaje by¢
w pelni sztuka. Zatem sztuka w klasycznej fazie swego historycznego rozwoju
musi odnosi¢ si¢ do spotecznie utozonej warstwy sensu, co daje jej legitymizacje
estetycznej waloryzacji. W takim ujeciu kazda wy/tworczos¢ pozbawiona tego
aksjologicznego zaplecza nie jest jeszcze sztuka, ze wzgledu na brak wykrysta-
lizowanej dziedziny $wiatopogladowej albo juz przestaje nig by¢ ze wzgledu na
zamieranie swiatopogladow.

Jest to oczywiscie kwestia rozumienia istoty sztuki i wigzanych z tym ram
definicyjnych. Nie kazdy godzi si¢ na uzaleznienie wizji sztuki od jej wyraznie
uchwytnych §wiatopogladowych przestanek. Przyktadowo zdaniem E. Cassirera
sztuka istnieje tylko w granicach wyobrazen uwolnionych z jednej strony od ar-
chaicznego mitu, a z drugiej od klasyfikacji naukowych. Tak oto jednorozec jest
bytem ,,wymaganym” przez mit, ,,wykluczonym” przez nauke, ale ,,dopuszczal-
nym” przez sztuke (szerzej o tym: Kowalski 2003). Wtasnie owo ,,dopuszczenie”
w polu wyobrazen artystycznych zachowuje odpowiednie nawiazanie do mitu,
positkuje si¢ nim, lecz nie jest wobec niego stuzebne. W tym sensie waloryzacja
Swiatopogladowa — w rozumieniu J. Kmity — nadal dziata. Niemniej wydaje sig,
ze prognozowana niegdy$ przez J. Kmit¢ konieczno$¢ reorientacji klasycznego
definiowania sztuki jako jedynie estetycznej waloryzacji Swiatopogladowej stata si¢
faktem. Tendencja do neutralizacji $wiatopogladowej dziet estetycznie walentnych,
programy niezaangazowanej sztuki (jakkolwiek w wielu przypadkach by¢ moze
iluzoryczne) przenosza punkt ci¢zkosci ujmowania sztuki na grunt odpowiednio
ukierunkowanego do$wiadczenia lub doskonalenia technologii artystycznych
symbolizujacych stopien kunsztu. Wydaje sig¢, ze sprzyja temu nie tylko gltoszona
tzw. panestetyzacja do§wiadczen w kulturze ponowoczesnej, tudziez ,,udobitnienie
wartosci utylitarnych”, ale adaptacja wielu postulatow pragmatystycznie inspiro-
wanej estetyki i analitycznej estetyki i teorii sztuki.

Jesli zgodzimy si¢ z tezg o dokonujacym si¢ (przynajmniej w sferze oficjal-
nych enuncjacji) procesie wycofywania ,,wielkich narracji”, mitow i ideologii oraz
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o rosnacej sile wartosci artystycznych, to zyskujemy wglad w stan historycznie
poprzedzajacy sztuk¢. Wedtug J. Kmity sztuka zaczynata si¢ w momencie, gdy
sensy magiczno-religijne, utrzymujace swojq zywotnos¢ w catoksztalcie pierwotnej
kultury, byly manifestowane za pomoca okreslonych srodkow. Zazwyczaj srodki
te, np. r¢kodzielnicze, uzyskiwalty wzgledng autonomig, nie tracqc przy tym po-
Sredniego zwigzku z pierwotnymi sensami magicznymi. Co wazne, manifestowaly
te sensy — jak pisal J. Kmita — ,,w pewien wybrany sposob szczegdlny” (Kmita
1978/2008, s. 403). Jest tu widoczna tendencja do wyjatkowej waloryzacji nie
tyle samych tresci ugruntowanych $§wiatopogladowo, ile sposobdéw ich proarty-
stycznego ukazywania.

Wydaje mi si¢, ze w rozwazaniach na temat poczatkdéw sztuki trudno omi-
nac to frapujace od dziesigcioleci historykdw i teoretykdw sztuki pytanie o owa
jakby ,,wtorna” estetyczng sankcje samych artystycznych sprawnosci ujawnianych
przez sztuke (o procesie tym wypowiadat si¢ J. Kmita — zob.: Kmita 1978a/2008,
s. 457). Z jakich powodow np. obraz danej rzeczy wzbudza wigksze upodobanie,
niz sama ta rzecz istniejaca poza obrazem. To estetycznie nakierowane badanie
genezy sztuki zahacza wlasnie o specyficzne metody przedstawienia. Chodzi tu
o realizacje wykonywane ,,w pewien wybrany sposob szczegdlny” i dlatego zy-
skujace osobliwy walor, urok i znaczenie. Wszak wspomniang estetycznie wtdrna
waloryzacj¢ osiagaja ,,przedmioty intencjonalne”, ,,puste schematy faktéw”, po-
staci 1 zdarzenia ,,fikcyjne”, czy wreszcie ,,klamliwa prawda wypowiadana przez
poetow” (Kmita 1967, s. 36 in.). Watek ten ma wiele nawiazan, do ktorych przejde
jeszcze w toku dalszych rozwazan.

Refleksja nad poczatkami sztuki w kulturoznawczej interpretacji
mito-logiki

W dyskus;ji ze strukturalistycznymi interpretacjami mys$lenia mitycznego J. Kmita
podejmowat wazny z punktu widzenia koncepcji sztuki problem stosunku metoni-
mii i metafory. Wyrazit on poglad o genealogicznym uwarunkowaniu §$wiadomosci
artystyczno-estetycznej przez myslenie mitologiczne. Jego zdaniem sztuka dzie-
dziczy pewne strukturalne cechy mitu, ale nie moze by¢ przez mit owtadnigta. Aby
jednak przyblizy¢ zagadnienie kulturowej genealogii na osi mit — sztuka, warto
pokrétce przypomnie¢ stanowisko, jakie zajat J. Kmita wobec strukturalistycznej
interpretacji myslenia mitologicznego.

Przedstawiciele antropologii strukturalnej charakteryzowali ,,mito-logike”
jako logike polegajaca na przechodzeniu od mys$lenia w kategoriach metonimii do
myslenia metaforycznego i na odwrét. Jesli chodzi o metonimig, to jest to czyn-
nos¢ lub wyrazenie dajace si¢ okresli¢ jako rezultat aktualizowania uwazanej za
naturalng prawidlowosci w zakresie powigzan przyczynowo-skutkowych, relacji
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wspotwystepowania lub zwigzku czesé — catosé. Przyktadem aktualizacji powia-
zan metonimicznych moga by¢ oznaki naturalne, np. dym jako oznaka ognia lub
kojarzenie zjawisk, ktorych zestawienie uchodzi za niearbitralne, np. szczekanie —
pies. Tymczasem metafora czy wyrazenie metaforyczne to wedtug J. Kmity zdanie,
ktore, bedac zdaniem kontradyktorycznym na gruncie okreslonego jezyka, staje si¢
zrozumiate w kontekscie postulatow innego jezyka. Modelowanie metaforyczne
mozna tez opisa¢ jako abstrahowanie pewnego zbioru cech okreslajacych dany
,,obiekt podstawowy”, a nastgpnie tworzenie swoistego dystansu, powstajacego
na skutek konfrontacji tych cech z cechami odnajdywanymi w charakterystyce
,,obiektu wtdrnego”. Jeszcze inaczej méwiac, zdania metaforyczne przypominaja
poprzednik kontrfaktycznego okresu warunkowego, poniewaz implikujg na planie
czysto myslowym jaki$ niefikcjonalny nastepnik. Metafora zatem powotuje do
istnienia co$ dotychczas nieznanego i nicoczekiwanego z czegos$ uprzednio juz
przyswojonego (Kmita 1967a).

WezZmy jako przyktad udokumentowane przypadki zabiegéw dokonywanych
przez mysliwych paleolitycznych, ktére polegaly na rzucaniu oszczepem w rzez-
bione lub malowane wizerunki zwierzat. Jezeli akcja dokonywana na wizerunku
bedacym ,,symbolem” zwierzgcia byta utozsamiana z akcja na rzeczywistym
zwierzgciu, wowczas mieliby$my przyktad ,,przejscia” od zwiazku symbolizowania
(metaforycznego) do zwiazku metonimicznego. Jesli jednak dodatkowo oszczepy,
jakimi mys$liwi miotali w wizerunki zwierzat, nalezaty do ich statego wyposazenia
lowieckiego (co raczej jest pewne) i jesli za pomoca tychze oszczepow udato im
si¢ kiedy$ faktycznie zrani¢ lub zabi¢ zwierze, to powinniSmy rowniez liczy¢
sie z jednoczesna realizacja ,,przej$cia” od zwigzku metonimicznego (uprzednie
wspotwystgpowanie ostrza i1 realnego zwierzecia) do zwiazku symbolicznego
(polowanie markowane obrzegdowo na wizerunkach).

Zdaniem J. Kmity, wyrdznione przez strukturalistow wektory ,,przej$¢” nie
sq nalezyta interpretacja myslenia mitycznego, a w efekcie nietrafna koncepcja
owej pierwotnej ,,sztuki” (Kmita 1987). Sadzg, ze przyktad ten znakomicie ilustruje
ktopoty, na jakie natrafia wyktadnia strukturalistyczna. Nie wiemy bowiem, jaki
kierunek ,,przejs¢” obowiazywatl w mysleniu paleolitycznego towcy ciskajacego
oszczepem w wizerunki zwierzat. Najprawdopodobniej, jak sugeruje J. Kmita,
w mysleniu mitycznym nie zaznaczyly si¢ wskazane rozrdznienia na zwigzek
metonimiczny i metaforyczny. Nie wiemy, czy w ogdle i w jakim stopniu mogta
zachodzi¢ gradacja w poczuciu realnosci zoomorficznych dziet plastycznych wobec
rzeczywistych zwierzat. Ta nierozdzielno$¢ metafory i metonimii ma w mysleniu
mitycznym charakter przenikajacych si¢ warstw, jest synkretycznym splotem
tych dwoch odréznianych obecnie ptaszczyzn ontologicznych. Przypuszczalnie
w umysle towcy paleolitycznego zwierze ,,realne” to zarazem osobnik upolowany.
jak 1 plastycznie wyobrazony.

Dzieto sztuki jest palimpsestowe, sktada si¢ przynajmniej z dwodch warstw:
warstwy przedstawiajacej, ukazujacej rzeczywisto$¢ przedstawiona w dziele
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1 warstwy symboliczno-metaforycznej, do ktorej ostatecznie odsyta warstwa rze-
czywisto$ci przedstawionej. Wartoscia estetyczna jest ,,wizja Swiata” ukazywana
za pomoca rozmaitych srodkéw stanowigcych wartosci artystyczne. Tak rozumiana
wartos¢ estetyczna ma walor sensu ostatecznego, tzn. nie jest instrumentalnie
podporzadkowana wysokos$ci innych wartosci.

Komunikowana dzigki sprawnos$ci warto$ci artystycznych ,,wizja $wiata”
moze by¢ ukazana w dziele dwiema metodami: a) poprzez egzemplifikacje, gdy
wartosc¢ estetyczna jest osiggana w taki sposob, ze pewne elementy sytuacji przed-
stawionych w dziele egzemplifikuja postulowane przez t¢ warto$¢ stany rzeczy
dzigki powiazaniu metonimicznemu, b) poprzez metafore, gdy wartos$¢ estetyczna
jest osiggana w taki sposob, ze pewne elementy sytuacji przedstawionych w dziele
pozostaja w stosunku metaforycznym ze stanami rzeczy postulowanymi przez t¢
wartosc.

W dziele sztuki, zwlaszcza literackiej, obie metody moga wspdtwystepowac,
jednak nigdy nie ulegajq interferencji. Ich przenikanie si¢ byto charakterystyczne
dla opowiesci mitycznej lub dla przestanek czynnosci magicznych. Jedynie dzieto
sztuki, w odréznieniu od mitu, kreuje rzeczywistos¢ przedstawiong w postaci fik-
cyjnego stanu rzeczy dzigki zastosowaniu wyrazen metaforycznych. Wyrazenia
metaforyczne powstaja w wyniku selekcji w zbiorze zatozen semantyki potoczne;j.
W takim uktadzie tylko niektére odniesienia przedmiotowe, np. danego stowa,
moga by¢ uwzgledniane. Z tego powodu sytuacje przedstawione w dziele poprzez
metafore sa niezgodne z wiedza potoczna, czgsto uchodza za nieprawdopodobne.
Zdania metaforyczne wyznaczaja schematy fikcjonalne, ktore moga powiadamiaé
nas o schematach faktéw lub innych schematach fikcjonalnych. Trzeba jednak
zauwazy¢, ze chociaz metafora jest Swiadomym naruszaniem standardéw wiedzy
potocznej, to naruszanie takie nie prowadzi do catkowitej fikcyjnosci rzeczywi-
stosci przedstawionej. Nie wystepuje wige zupelna kontrempirycznos¢ przenosni
z uwagi na dany system wiedzy potocznej, poniewaz to wlasnie potoczne znaczenia
sg zaczatkowym tworzywem metafory. Dlatego wypowiadajac utarte stowa, mo-
zemy wyrazi¢ co$§ nowego, zastosowac je w trybie przenosnym. Warto zaznaczy¢
rowniez, ze metaforycznos¢ rzeczywistosci przedstawionej poteguje si¢ o tyle, o ile
obniza si¢ stopien zachowania potocznych, pierwotnie realistycznych, nawykow
semantycznych. Im bardziej rezygnujemy z potocznych skojarzen, tym wigksze
staja sie mozliwosci ukazania tresci metafizycznych, swiatopogladowych.

W przypadku mitu, basni lub wspomnianych prehistorycznych realizacji
plastycznych pewne empirycznie stwierdzane stany rzeczy s na gruncie naszej
wiedzy albo zdaniami kontrempirycznymi co najwyzej powiadamiajacymi nas
o pewnych stanach rzeczy albo nie sg takimi zdaniami tylko w okreslonych mo-
delach empirycznych, odmiennych od naszego. Tymczasem wszelkie realizacje
pretendujace do miana sztuki mogg stuzy¢ osiaganiu wartosci estetycznych tylko
wtedy, gdy modele empiryczne odnos$nej wiedzy kulturowej majq charakter takiego
uniwersum, w ramach ktorego wystepuja schematy fikcjonalne, modele o ustalonej
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nomenklaturze indywiduowej, i w ramach ktérych pewne zdania kontrempiryczne
nie daja si¢ przeksztalci¢ w prawdziwe zdania empiryczne. Innymi stowy, sztuka
powstaje w sytuacji, gdy wykluczona jest metamorfoza magiczna (Kmita [red.]
2001).

Geneza sztuki w kontekscie propozycji tzw. Bild-Anthropologie

Hermeneutyczny przetom w naukach humanistycznych znalazt swoje odzwier-
ciedlenie na gruncie historii sztuki. Zainicjowane jeszcze w latach 70. ubieglego
wieku dyskusje nad interpretacyjng efektywnoscia historii sztuki jako z jednej
strony empirycznej nauki o zabytkach, a z drugiej jako wielowariantowej ikonologii
albo nauki o stylach, doprowadzity do rozwoju specyficznej refleksji nad istota
samej sztuki. Odejscie od tradycyjnego modelu uprawiania historii sztuki stato si¢
rownoznaczne z redefinicja jej przedmiotu badan. Dotychczasowy zakres przed-
miotowy historii sztuk plastycznych zostat sprowadzony do szeroko rozumiane;j
kategorii obrazu. Orgdownikami takiego podejscia byli od lat 80. XX w. Gottfried
Boehm, Hans Belting, Horst Bredekamp i inni (sugestie wykorzystania koncepcji
,ikonicznego zwrotu” w interpretacjach archeologicznych, zob.: Zeidler-Janiszew-
ska 2006). W $lad za tym rozmaite klasy plastycznych wytwordw artystycznych
zostaly ontologicznie utozsamione wtasnie z obrazem. Nadanie dzielom sztuki
rangi obrazu stato si¢ posuni¢ciem o rozleglych konsekwencjach. Do najwaz-
niejszych, o ktérych trzeba tu wspomnie¢ ze wzgledu na kulturoznawcze aspekty
proponowanych w tym szkicu uwag, nalezy rezygnacja z historyczno-kontekstu-
alnej interpretacji sensow dziet sztuki w mysl zalecen ikonologii E. Panofsky’ego
oraz przeniesienie uwagi na obiekty kulturowe, ktore przy spelieniu warunku
obrazowosci nie musza by¢ odpowiednio kwalifikowanymi dzietami sztuki (Bryl
2000; 2008, s. 465 i n.; Freedberg 2005).

Do bardzo waznych prac z zakresu ,,antropologii obrazu” naleza dzieta
Hansa Beltinga, szczegolnie Bild und Kult oraz Antropologia obrazu publikowane
w nastgpstwie przedktadanych tez o koncu sztuki (Belting 1990; 2007). Zagadnie-
nie obrazu i obrazowania podejmowane w swietle hermeneutycznych inspiracji
rozwazaniami H.-G. Gadamera ma istotne znaczenie w probach rozumienia sensu
i statusu realizacji plastycznych w kulturach, w ktérych nie funkcjonuje — mowiac
stowami rzecznikow instytucjonalnej teorii sztuki — artworld. Kultura europejska
ma jednak dhuga, siggajaca antyku, tradycje refleksji na rola obrazu, zwlaszcza
obrazu kultowego, co jak wiadomo byto powodem znanych kontrowersji teolo-
gicznych (por. histori¢ ikonoklazmu).

Proponowany przez Gadamera sposob rozumienia obrazu w zasadzie ogni-
skuje si¢ wokot kwestii re-prezentacji, platonskiej wyktadni mimetyki, wizerunku
ijego stosunku do tego, co przedstawiane. W wymiarze filozoficznym dostrzegamy
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tu akcent potozony na kwestiach ontologicznych. Towarzyszy temu nieustannie
przewijajace si¢ pytanie o mozliwos¢ ,,przyrostu bytu” (Zuwachs an Sein). Obraz
w relacji do pierwowzoru zdradza okreslone modyfikacje wynikajace ze sposobu
ukazywania rzeczy. Ponadto kategoria Bildlichkeit wyznacza hermeneutycznie
zamierzong otwartos$¢ interpretacji, a nie jej finalnos¢. Modyfikacje bytu danego
w obrazie sa nie tylko jego nowa ,,prawda” ontyczna, ale takze prowokuja kolejne,
interpretowanie, czyli nowa ,,metod¢” wypowiadania si¢ o tym bycie. Wszystko
to sktada si¢ na ,,przyrastanie bytu” w obrazie i poprzez obrazowanie. Nawiazujac
tedy do kregu Gadamerowskich kategorii prawdy 1 metody obraznie jest
tworem finalnym. Ukazuje on niewyczerpywalnos¢ sensu, ontologiczne pomno-
zenie prezentowanego w obrazie bytu oraz sugeruje dyskurs zdolny to wszystko
ujawnia¢ (Gadamer 1993, s. 148-156; Bryl 2008, s. 468).

Bez watpienia wiele wypowiedzi Gadamera nie odrywa si¢ od zakorze-
nionej dyskusji teologicznej, ktora zdaje si¢ stanowié tto tradycji egzegetycznej
podejmowanej przez hermeneutyke. Powraca nieustannie kwestia stosunku rzeczy
jako pierwowzoru do jej obrazowego ujecia. To samo daje si¢ zauwazyé w przy-
padku Bild-Anthropologie lansowanej przez Beltinga. Ostatecznie interpretacja
pierwotnych obrazoéw dotyczy obrazéw kultowych. Obrazy (w tym wszelkie
realizacje plastyczne) kultur sprzed epoki sztuki sa przedmiotami, do ktérych
nalezy zastosowaé wyktadnig, do jakiej zmierzata teologia sakralnego wizerunku.
Wprawdzie Belting odzegnuje si¢ od takiego stanowiska, pragnac uwolni¢ obraz
spod wiadzy egzegetycznej teologow, ale nawet dokonywana przez niego retro-
spekcja wiodaca do pierwotnego kultu przodkdéw nie pozostawia na boku pytania
o formy obecnosci rzeczy w obrazie. Dowodzi tego analiza neolitycznych obiektow
kultowych, takich jak czaszki z Jerycho oklejane gling i aplikacjami z muszli czy
figury antropomorficzne z Ain Ghazal. Sa one przyktadem szczatkow, obrazow
— fragmentéw, ktore, przydajac ciata obrazowi i zarazem stanowiac symboliczne
cialo obrazu, wydobywaja ,,na jaw, to co w obrazie nie istnieje, ale co moze
si¢ zjawiac¢ tylko w obrazie” (Belting 2007, s. 173).

Ontologizujace dziedzictwo Bild-Anthropologie wyrazajace si¢ w trakto-
waniu obrazu jako struktury uobecnienia znajduje swoje potwierdzenie w wy-
borze materiatow empirycznych. Hans Belting nie rozwaza np. paleolitycznego
malarstwa naskalnego, ktére trudno taczy¢ z istnieniem nadnaturalnych mocy lub
kultem przodkow. Fakt, ze odwotuje si¢ do znalezisk dopiero neolitycznych zdaje
si¢ korespondowaé z pogladami wpltywowego niegdys archeologa J. Cauvina,
ktéry wiasnie czasy tzw. rewolucji neolitycznej uwazal za wejscie bogéw na karty
dziejéw wyobrazen religijnych (Cauvin 2000). Od tej pory rozpoczyna si¢ okres
kultu, wyobrazenia bogdw, a zatem caly zestaw problemow, jakie potem wchtongta
teologia sakralnych wizerunkow.

W perspektywie proponowanej tu archeologii kulturoznawczej 1 w od-
niesieniu do genealogii sztuki mozna wyrdzni¢ pewne warstwy okreslajace
charakter dzieta danego w obrazie. Do najmtodszych sformutowan w zakresie
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obrazu kultowego nalezy doktryna katolickiej tradycji teologicznej uznajaca ob-
raz za srodowisko dokonujacej si¢ transsygnifikacji i transsubstancjacji. W tym
przypadku do ujecia relacji obraz — rzecz przedstawiona angazowany jest jezyk
filozofii arystotelesowskiej operujacy odroznieniem substancji i przypadtosci
oraz greckie rozumienie symbolu. Tradycja ikonofilska utrzymuje, ze zaréwno
w obrazach sakralnych, jak i w sakramentach dochodzi do przemiany substancji
osoby boskiej przy zachowaniu zmystowo dostepnych przypadtosci. Podtrzymujac
dekrety Soboru II Nikejskiego i Soboru Trydenckiego stoi ona na stanowisku, ze
sam wizerunek nie jest tozsamy z ukazang osoba na zasadzie partycypacji, lecz
ma wymiar znakowo-kommemoratywny (Knapinski 1999, s. 407).

W sporach teologicznych podnoszono problem poganskiej idolatrii, ktora
usitowano przezwyciezy¢, przedkladajac tezg o imago consubstantialis (tradycja
protestancka), stawiajacag wymog substancjalnej wspotistotnosci wizerunku i uka-
zywanej w nim osoby. Spehienie takiego warunku byloby przej$ciem na pozycje
magicznego realizmu i z tego wzgledu ikonoklasci-reformatorzy nie akceptowali
sakralnosci wizerunku (Lukaszuk 2008, s. 89 i n.). Interesujace, ze kwestia ta
w debatach wokot ikony stanowi powracajacy motyw. Abstrahujac od teologicznej
wymowy zagadnienia, warto zauwazy¢ pojawiajace si¢ w tle wzmiankowanych
dyskusji odmiennosci kulturowe i mentalne stron sporu. Znawcy przedmiotu pod-
kreslaja, ze bizantyjska obrona obrazu sakralnego byta mozliwa tylko w efekcie
przyswojenia sobie poj¢¢ filozofii greckiej. Tymczasem nawet zachodnia ortodoksja
wyrastata z wyobrazen mitycznych ludéw barbarzynskich. Stad znamienne niemal
ikonoklastyczne postawy, w mysl ktorych nie jest mozliwe ukazanie boskich natur
w materialnej fakturze obrazu. Innymi stowy, przykladowa reakcja karolinskich
biskupow Theodulfa, a potem tez Paschazjusza Radbertusa i Ratramnusa na posta-
nowienia Soboru II Nikejskiego byta znakiem braku rozumienia pojec¢ platonskich;
obce im byto operowanie §wiadomoscig znaku i symbolu (Dab-Kalinowska 2000,
s. 13). Dla tych teologow, wychowanych w tradycji germanskiej, kazdy obraz miat
wtasng ,,0s0bowo0s$¢”, tzn. przystugiwata mu realno$¢ nieuwarunkowana skompli-
kowanymi odniesieniami do ,,Swiata przedstawionego” jako odpowiednio ,,uwie-
rzytelnionej fikcji”. Ontologia tak rozumianego obrazu nie byta okreslona przez
relacje wizerunku do prototypu, lecz przez przekonania: a) o osobnej substancji
obrazu i prototypu jako dwdch niezaleznych bytow, b) o ich identycznosci — co
nie mogto by¢ akceptowane, gdyz rownato si¢ idolatrii (Pokorska 1991).

Dlatego uchodza oni za depozytariuszy starszej warstwy wyobrazen,
zgodnie z ktorymi relikwie swietych (echo kultu zmartych) poprzez materialnie
kontynuowana wigz z osobg oraz substancjalng wspotistotowos¢ sa dopuszczane
do okazywania im szacunku. Zachodnie chrzescijanstwo nie odrzucito czci dla
relikwii. Szczatki sa przypadkiem spetnienia wymogu pozniejszego prostestanc-
kiego imago consubstantialis. Nie dziwi zatem, ze rekonstrukcyjne penetracje
H. Beltinga poprzestaja na eksploracji tej warstwy obrazowosci, wlasnie zwia-
zanej z kultem zmarlych, gdzie silne wi¢zi metonimiczne (ikonika korporalna)
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dzialaja na korzy$¢ orzekania o obecnosci osoby (antenat) w obrazie (w swych
materialnych szczatkach). Idac dalej w glab pradziejow, mozna stwierdzié, ze
czlowiek pierwotny moze by¢ albo magicznie przywigzany do wizerunku, albo
—jako odczarowany — staje si¢ w kwestiach sakralnych obrazéw ikonoklasta. Nie
ma dla niego rozwiazan posrednich. Tymczasem ikonofilom przyszta z pomoca
sztuka jako forma zaposredniczonej obecnosci, poniewaz byta w stanie, z pomoca
greckich kategorii, zasugerowaé obecno$¢ symboliczng — tak jak ma to obecnie
miejsce w ortodoksji katolickiej. Wydaje si¢ zatem, ze w ramach postaw zdomi-
nowanych przez mit i magi¢ nie zaznacza si¢ kwestia obrazowania eksponujaca
szczegblng swiadomos¢ powiazan miedzy obrazem a ukazanym przedmiotem.
Sa one nawzajem cz¢$ciami pewnego kontinuum spigtego klamra jednakowego
poczucia realnosci. Dlatego paleolityczny towca mdgt ciskac¢ oszczepem w wize-
runki zwierzat i dlatego tez w pdzniejszych tradycjach kultowych obrazy i figury
chciano uwazac nie tyle za wcielenie danej osoby/istoty, ile za jeden z wariantéw
jej autentycznej obecnosci.

Problemy antropologii wizualnej wobec koncepcji ,,totemicznej”
genezy sztuki

C. Lévi-Strauss stwierdzil, ze cztowiekowi paleolitycznemu malowane na $cianach
jaskin zwierzeta ,,nie stuzyty do jedzenia, tylko do myslenia”. Podazajac tropem
dokonan M. Maussa, nie akcentowat artystycznych waloréw owych przedstawien,
ale traktowat je jak swego rodzaju encyklopedi¢ ludzi paleolitycznych kodyfi-
kujaca ich podziaty spoteczne i socjomorficzne klasyfikacje. Ryty i malowidla
zatem to znaki totemicznych hierarchii, znaki mozliwych wykluczen i powiazan
ludzi i otaczajacego ich §wiata. W takim ujeciu sztuka petni funkcje poznawcze,
jest narzedziem przedtekstowego ,,pisania” prawd spotecznych. Lévi-Strauss, nie
majac rzecz jasna na mysli wprowadzonych potem do refleksji nauk spotecznych
kategorii tekstu i pisma, zaproponowal w ujeciu pozafilozoficznym interpretacje
przemian sztuki ludéw pierwotnych jako zaleznej wtasnie od upowszechnienia
si¢ pisma. Jego zdaniem sztuka jest zjawiskiem spolecznym, powstaje wtedy, gdy
Instytucja Sztuki oprécz artystow kreuje jej konsumentow. Dopiero w hierarchicz-
nych kulturach neolitycznych, gdzie najstarsze pismo stuzyto kontroli i dystrybucji
odnotowywanych na tabliczkach dobr, mogty powsta¢ warunki utatwiajace roz-
wijaniu sie grup odbiorcow, uzytkownikéw dziet. Dla tych osob posiadanie takich
wytwordw wynika¢ moglo z checi zaspokojenia potrzeb wybitnie estetycznych.
Poza tym wraz z rozwojem umiejg¢tnosci pisania, mialoby rzekomo wzrastac
przeswiadczenie o mozliwosci przeistaczania zewnetrznej rzeczywistosci w zapis
1 tekst. Sztuka i pismo ujawniaja w takich okolicznosciach wspdlna tendencje
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do ,,przechwytywania” otaczajacej rzeczywistosci i do préb jej realistycznego
wyrazania (Charbonnier 1961).

W tym miejscu francuski antropolog dodatkowo rozwinat tezg, w mysl ktorej
we wspolnotach tradycyjnych ograniczenia techniczne nie pozwalaty dokonywac
owego ,,przechwycenia” ze wzgledu na opor materialdw i surowcow, jakimi dyspo-
nowal archaiczny wytworca. Z tego powodu sztuka ludéw przedpismiennych jest
stylizowana, schematyczna. Wynika to z braku mozliwosci wiernego odtworzenia
obiektow, a zarazem z wymuszonej koniecznosci wyrazania wszystkiego w iko-
nicznych aluzjach i znakach. Zatem jako niewerystyczna — sztuka pierwotna byta
silnie znaczaca. Wydaje si¢ jednak, ze kwestia semiotycznego nasycenia wytwor-
czosci pierwotnej jest przesadna i zbyt mocno uwiktana w dylematy filozoficznego
rozpatrywania sztuki jako praktyki mimetycznej. Nie ma bowiem mocnych prze-
stanek potwierdzajacych odwieczne i usilne pragnienie wykorzystywania sztuki
tylko jako reprezentacji lub jako medium stuzacego komunikowaniu okreslonych
standw rzeczy. Jest to oczywiscie niezmiernie rozlegta kwestia z zakresu filozofii
sztuki, ktorej nie mozna tutaj rozwijac i drobiazgowo analizowac. Wystarczy tylko
wskazaé, ze w przedstrukturalistycznej epoce rozwoju antropologii problem ten
nie byt stawiany tak dosadnie (zob.: Mamzer 2008, s. 102-111).

Wielki poprzednik C. Lévi-Straussa E. Durkheim, analizujac pierwotny tote-
mizm australijski, starat si¢ wykazac, ze przedstawienia ikoniczne Aborygendw to
zazwyczaj godla klanowe, bedace nie tyle schematem kategoryzacji spotecznych,
ile plastycznym uobecnieniem magicznej mocy typu mana. Moc taka, jako nieoso-
bowa sita, stanowita o spdjnosci klanow i1 waloryzowata lokalne autorytety oraz
to, co stanowi o aksjomatach porzadkdéw normatywnych, szczegoélnie moralnych.
Rozmaite przedmioty rytualne, takie jak czuringa, waninga, nurtunja sg zaopatry-
wane w schematyczne desenie o silnie skonwencjonalizowanych powiazaniach
rysunku z wizjg totemu. Wytwodrczos¢ plastyczna nie miata stuzy¢ potrzebom
estetycznym, nie chodzito wigc o ,,utrwalanie form urzekajacych zmysty”, ale
o znakowe zapisanie idei totemu w postaci materialnego jej uzewngtrznienia
(Durkheim 1990, s. 117-118). W innym miejscu Durkheim stwierdzil, ze sita
mistyczna udzielajaca cztonkom klanu totemowego swoistej mocy, nadajaca im
najwazniejsze spoleczne charakterystyki, nie pochodzi od samych sakralizowa-
nych zwierzat, ale wyptywa niejako bezposrednio z czuringi, czyli znaku tegoz
zwierzecia (Durkheim 1901, s. 118).

Jest to naturalnie klasyczny poglad platonski, typowy zreszta dla obecnie
uprawianej refleksji nad sztuka pierwotna w archeologii. Tymczasem wazne jest
inne stwierdzenie Durkheima, konstatacja nad wyraz antropologiczna, bo wynika-
jaca z nieukrywanego zdumienia tego uczonego i z zadziwienia nad praktycznym
funkcjonowaniem opisanych przez niego wytworow wsrod tubylcow australijskich.
Pisat bowiem nastepujaco:

Wszelkiego rodzaju wizerunki przedstawiajace totem otoczone sg szacunkiem
znacznie wigkszym niz istota, ktdrej posta¢ wyobrazajq. Czuring, nurtunji i waning
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w zadnym wypadku nie moga dotykac ani kobiety, ani nieinicjowani, a nawet ogladac
je maja prawo tylko zupehie wyjatkowo, zachowujac pelne szacunku oddalenie.
Natomiast rosling, czy zwierzg, ktdrych nazwe nosi klan, przeciwnie, kazdy moze
ogladac i dotykaé. (Durkheim 1990, s. 124)

Jak zatem rozumie¢ totemiczny system zwiazkow, skoro sam totem nie ma
w oczach przedstawicieli odnosnego klanu takiej rangi jak jego schematyczny
wizerunek. Okazuje si¢, ze dopiero sztuka awansuje totem i to tylko dany w jego
wyobrazeniu. Analogiczne sytuacje zaobserwowali etnografowie opisujacy formy
ludowej poboznosci, szacunek zywiony przez chtopdéw wobec §wigtych wizerun-
kow i specyfike typowego niegdys kultu:

Przede wszystkim utozsamiat si¢ on z kultem konkretnych obrazéw (rzadziej
figur). Przestawat dotyczy¢ swigtego, jako niegdys realnie istniejacej osoby, zaczynat
odnosi¢ si¢ wytacznie do jego wizerunku. To obraz byt cudowny, a wszystkie jego
powielane kopie miaty t¢ sama moc nadprzyrodzona. (Ciotek, Olgedzki, Zadrozynska
1976, s. 194)

Spostrzezenia te zastuguja na wnikliwsza analize filozoficzna. W perspek-
tywie antropologicznej genealogii sztuki w kulturach pierwotnych przywotlane
fakty zyskuja wyjatkowy sens. Przede wszystkim w nowym S$wietle stawiajg
problematyke mimetycznego charakteru sztuki. Inaczej pozwalaja spoglada¢ na
zagadnienia aksjologiczne. W odniesieniu do waloryzacji artystycznej zanika
kryterium fortunnego i trafnego odzwierciedlenia, poniewaz wytwodrczos¢ ta
nie stawia sobie takich zadan. Ignoruje niejako obiekt przedstawiany, a obdarza
szczegblna waloryzacja jego ikoniczna prezentacje, nadajac jej status wyjatkowej
swietosci. Nie wiadomo, czy bez umiejgtnej prezentacji totemu bytaby mozliwa tak
osobliwa ,.transcendencja” wizerunku wobec odnosnej rzeczy. To nie przedmioty
Swiata zewngtrznego udzielaja legitymizacji sztuce, to sztuka zdaje si¢ sama siebie
intronizowac i waloryzowac przedstawienia i obrazy.

Szamanizm a prehistoria sztuki

Przez dlugie lata na kartach prehistorii sztuki dominowata koncepcja pochodze-
nia obrazu w zwiazku z pierwotna magia towiecka. Ta klasyczna poniekad teoria
S. Reinacha zostala zakwestionowana wraz z nastaniem badan strukturalistycz-
nych rozwijanych gtéwnie przez A. Leroi-Gourhana i E. Laming. W ten sposob
rytuaty lowieckie zostaly zastapione klasyfikacja totemiczna jako podstawa tresci
1 wizualnie wyrazanego komunikatu (Vierzig 2009, s. 48). Obecnie do popular-
nych, aczkolwiek kontrowersyjnych, nalezy teoria szamanistycznych poczatkdéw
obrazowania. Przyj¢to zalozenie, ze szamanizm z jego ekstatycznymi praktykami
osiggania wizji w odmienionych stanach §wiadomosci stanowi wazny element
wielu pierwotnych religii. Byla to koncepcja, ktorej impet nadat S. Shirokogorof
w pracy z 1935 r. Psychomental Complex of the Tungus, a zadekretowat wsrod
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antropologéow W. La Barre artykutem z 1972 r. Hallucinogens and the Shamanic
Origin of Religion.

Co wazne, wizje szamandw rzekomo charakteryzuja si¢ okreslonym,
uwarunkowanym neurofizjologicznie repertuarem przedstawien. Przestanka
identyfikujaca wizualne realizacje sztuki naskalnej z do§wiadczeniami entoptycz-
nymi, wizjami transowymi szamandéw zyskata wtasnie w neurologii dodatkowy
argument wspierajacy uniwersalistyczne interpretacje genezy sztuki. Zgodnie z ta
koncepcja cztowiek poddany dziataniu $rodkéw halucynogennych lub stosujacy
techniki postugiwania si¢ ciatem potegujace mechanizmy sensorycznej depry-
wacji, ujawnia wspolne, typowe dla naszego gatunku reakcje — bez wzgledu na
srodowisko kulturowe i epokg historyczna. Do takich przezy¢ naleza identyczne
wizje pojawiajace si¢ na okreslonych etapach transu. Szamani zatem mieli by¢
autorami najstarszych realizacji ikonicznych rodzacych si¢ w obszarze nieswiado-
mosci. Dzieki prestizowi swego osobowego autorytetu i wyjatkowemu znaczeniu
praktykowanych rytuatléw transowych waloryzowali te wizje, nobilitujac je do
rangi sztuki (Wallis 2004).

Odkrycia jaskin Chauvet i Cosquer z najstarszymi malowidlami oraz do-
konana przez archeologdw ich analiza stylistyczna, formalna, topograficzna (roz-
lokowanie wizerunkdw w przestrzeni grot) ozywity studia nad geneza malarstwa
paleolitycznego. Do najbardziej wptywowych prac z zakresu szamanistycznej
genezy sztuki naleza dziela D. Lewis-Williamsa i J. Clottes’a (Clottes, Lewis-
-Williams 2009; tam dawniejsza literatura). Autorzy ci dopatrujg si¢ potrzeby
tworzenia obrazow w checi lowcow do poszukiwania i wznowienia przezywanych
wizji. Od$wiezyli przy tym omawiana juz przez E. Gombricha ide¢ obrazu opiera-
jaca si¢ na $wiadectwach wykorzystywania przez ludzi paleolitycznych plastycz-
nych wlasnosci powierzchni jaskin. Oswietlone stabym, migoczacym $wiatlem
plomieni panele skalne mogty w mroku jaskini narzuca¢ wrazenie obecnosci zwie-
rzat wylaniajacych si¢ ze $cian. Nie tylko ryty i malowane wizerunki, ale dotykane
plaskorzezby ksztaltowane z gliny stwarzaty dla odurzonych towcow doznanie
przechodzenia do ,,innej” rzeczywistosci (Gombrich 1981, s. 107-118).

W omawianej koncepcji szamanistycznych zrddet sztuki rodza si¢ pewne
watpliwosci. Otoz praktyka szamanizmu uchodzi za rodzaj ,,zawieszenia” nor-
malnego trybu percepcji. Jest to rozgraniczenie migdzy danym a pozadanym
stopniem poczucia realnosci. Sztuka i obrazy bylyby efektem dziatania swoistej
formy doswiadczenia aktywizowanej w miejsce ,,zniesionej” przytomnej, czy
,powszedniej” percepcji. Zgodnie z taka konstrukcja myslowa, najwyzszy sto-
pien realnosci przystugiwatby bytom doznawanym w trakcie wizji, natomiast
percepcja ,,powszednia” bytaby dziedzina postponowang albo mniej nasycona
realnoscia. C6z w takim razie z obrazami wykonywanymi i do§wiadczanymi
poza rytualami transowymi? Zaznacza si¢ tu prefiguracja platonskich delimita-
¢ji 1 fenomenologicznych procedur redukcyjnych (np. Husserlowska epoché),
co wydaje si¢ stwarza¢ okreslone trudnosci historyczne, gdy mamy na uwadze
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doswiadczenia w tonie kultur pierwotnych (o problematyce uprzedmiotowienia
i ksztattowania si¢ nowozytnych kryteriéw definiowania percepcji, zob.: Patubicka
20006, s. 89-118). Jeszcze w dobrze udokumentowanej kulturze ludowej ogladanie
cudownych obrazéw, dostrzeganie duchow, zjaw i istot demonicznych nalezato
do normalnego porzadku do$wiadczenia, pozbawionego wymogu przezywania
transowych wizji.

Poza tym nie ma dowodow stwierdzajacych nieodparcie, ze kazdorazowo
program ikoniczny malarstwa jaskiniowego zdradza jednorodne schematy, co
w pewnym sensie podwaza neuropsychologiczne determinacje tworczosci pla-
stycznej. Dalej kwestionowana teoria magii fowieckiej nie jest tez do konca deza-
wuowana, poniewaz przewidywany w koncepcji szamanskiej status obrazu nadal
zdradza realnos¢ przedstawienia typowaq dla do§wiadczenia magicznego. Pewna
watpliwo$¢ budzi praktyczny wymiar przeksztalcania entoptycznych fenomendw,
jako sktadnikéw wewngtrznych przezy¢ transowych, w widzialny dla kazdego
obraz. Informacje etnograficzne dotyczace tego, w jaki sposob sam szaman lub
inny wykonawca transponuje wizje na materiat plastyczny sa zbyt zdawkowe. Nie
jest to sprawa technik czy umieje¢tnosci, tylko uzgodnienia graficznego sposobu
ujecia okreslonych tresci. W fazie odzyskiwania przytomno$ci szaman musiat
dysponowac pamigcia owych archetypowych struktur ikonicznych i umiejgtnoscia
ich odpowiedniego zrelacjonowania. Jednak w koncepcji D. Lewis-Williamsa
i J. Clottes’a obraz wykonywany przez paleolitycznego towce nie miat zadan
mimetycznych w tradycyjnym tego sformutowania znaczeniu. Chodzito raczej
o pobudzenie za pomoca obrazu, o ponowna ekscytacj¢ wiodaca do odzyskania
jakiej$ szczegdlnie wartosciowej wizji. Tak zakrojony projekt interpretacyjny
upatrujacy sens obrazu jako narzedzia w rytualnie wywotywanych reminiscen-
cjach wizji transowych mozna czesciowo zaakceptowac. Obraz nie jest wtenczas
medium nastrajajacym wladze poznawcze, nie jest symbolem ukazywanych istot,
ale zyskuje wymiar estetyczny, bowiem stanowi wizualny punkt wyjscia do akty-
wizacji szczegolnie pozadanych i intensywnych przezy¢.

W dyskusji nad paleolityczng geneza obrazu interesujacy byt gtos W. Davis,
wedtug ktorej sygnalizowana koncepcja Gombricha jest zbyt idealistyczna i za
bardzo angazuje pojecie obrazu jako efektu projekceji apriorycznych schematéw
na material postrzezeniowy. Jak wiadomo nie chodzi tu o krytyke transcenden-
talizmu, lecz o kwestie psychologiczne. Gombrich dopuszczat — zgodnie jak si¢
zdaje z tradycja gestaltystow — wizualne odnajdywanie przez pierwotnych tworcow
obrazow i znakéw na odpowiednio uksztattowanej powierzchni $cian jaskin. Ich
gest tworczy sprowadzat si¢ do swego rodzaju aktu rozpoznania konkretnych tresci
w zaledwie uksztaltowanej materii. Tymczasem Davis konsekwentnie odrzuca
symboliczny i semantyczny charakter wizerunkdw i znakow paleolitycznych uwa-
zajac je za tzw. ,,znaki niereprezentujace” lub ,,znaki samowystarczalne”. Wbrew
Gombrichowi przypuszcza, ze obrazy/rzeczy nie byly rozpoznawane jako znaki
uprzednio konstytuowanych myslowo obiektow, ale to owe ,,znaki” widziane byty
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jako obiekty. W dyskusji nad wypowiedzig Davis wyczuwa si¢ pewng przychylnosé
ze strony filozoféw, za§ mniej aprobujacy ton ze strony archeologdw, takich jak
E. Anatiego — slynnego badacza petrogliféw z Val Camonica. Ostatecznie wigc,
jak sugeruje Davis, obraz paleolityczny bylby po prostu rzecza, obiektem, istota,
anie tylko jej reprezentacja (Davis 1986, s. 197-199). Niesemantyczne ,,znaczenia”
daja si¢ poréwnaé do proponowanego przez J. Kmit¢ symbolu aksjologicznego.
Idac na skréty, mozna by stwierdzi¢, ze znaki te (obrazy) mialy dla ich twércoéw
1uzytkownikéw sens (wartosc), lecz byly pozbawione pozaokazjonalnych znaczen
(szerzej zob.: Kmita 1987a).

Teoria szamanistyczna ma zwolennikéw wsrod archeologoéw interpretuja-
cych sztuke Azji Srodkowej uwazanej za rdzenny rejon tradycji szamanistycznych.
Projekt badania wizerunkow paleolitycznych zostat tu rozbudowany w kierunku
hermeneutyki obrazu przewidujacej tekstualne podejscie, lekturg senséw symbo-
liczno-metaforycznych odzwierciedlajacych niektére fragmenty lokalnej mitologii.
Chodzi zwtaszcza o mitologi¢ indoiranska. Sztuka i obrazy maja tu nade wszystko
walor komunikacyjny. Deklarowane tu na podstawie wyrywkowych przywotan
filozoficznych podejs$cie hermeneutyczne rzekomo upowaznia do traktowania
petroglifow w kategoriach nos$nikéw senséw symbolicznych. Charakteryzuja
si¢ one syntaktyka rozwijana w rytm postgpujacej fali pytan stawianych przez
badacza. Kwestia symbolu czy metafory nie jest tutaj problemem; stanowi zato-
zenie wynikajace zapewne z uniwersalistycznych przestanek na temat ludzkich
dyspozycji kognitywnych (Rozwadowski 2003; 2009; bezkrytyczne korzystanie
z dorobku Lakoffa i Johnsona, Ricoeura, Nisbeta z karkotomnymi teoretycznie
probami zaliczenia metonimii do zbioru metafor egzemplifikuje praca R. White
[1992]; doskonata prezentacj¢ pojecia symbolu w hermeneutyce Ricoeura daje
Dobosz [1993]).

Nie wolno jednak zapomina¢, ze czym innym jest depozyt symboliki otwie-
rajacy si¢ przed badaczem, a czym innym rozpoznanie symbolicznego charakteru
tych obrazéw w mysleniu ich tworcdéw i perceptordw (na temat prehistorii idei
symbolu zob.: Struck 2004). Hermeneutyka dopuszczajaca interpretacje tekstu-
alne, poszukiwanie znaczen, wyrosta z tradycji egzegezy pisma. Zatem nie ma
ona odniesienia do kultur przedliterackich. Zaréwno syntaktyka, jak i struktura
tzw. §wiata przedstawionego wystepujaca w tekstach wedyjskich lub
awestyjskich nie zawsze stwarza mozliwosci odszukania epitetu lub sformuto-
wania mogacego stuzy¢ jako ekwiwalent dla dziet plastycznych. Nie negujac
prob uzgodnienia tresci obrazu z przekazem mitologicznym, trzeba uwzglednié
szereg pojawiajacych si¢ tu trudnosci. W przypadku hymndéw wedyjskich motywy
mitologiczne byly ograniczone, kolejne piesni stanowily rekompozycje zastanego
materiatu hymnicznego. Brakuje impulsu innowacyjnosci w sferze tresci, nie ma
znamion symbolicznych ekstrapolacji prowadzacych do rozbudowy syntaktyki.
Zdaniem T. Elizarenkovej, poezja indoiranska jest odzwierciedleniem stanu pra-
sztuki, tzn. sytuacji gdy stowo i gest rytualny sg $cisle sprz¢zone. Poza tym tresci



305
KULTUROZNAWCZA ARCHEOLOGIA 1 PREHISTORIA KONTYNENTU SZTUKI

hymnow nie sa opisowe, lecz ewokacyjno-apelujace. Ich powstanie nie jest dzielem
intencjonalno$ci nastawionej na komunikowanie i przekaz, na dydaktyzm, lecz na
oddziatywanie na opiewanych bogdw. Dopiero lektura tych hymndéw w postaci
zapisanych strof stwarza warunki intertekstualnej analizy, ale jest to przywilej
badacza, a nie uczestnika rytuatlu sprzed tysiacleci (Elizarenkova 1995, s. 7-9;
1999, s. 5-7). Ze wzgledu na kultowo-performatywna specyfike omawianych hym-
noéw nie mozna interpretowac ich w kategoriach poezji z jej typowymi tropami,
takimi jak np. metafora. Wydaje sig, ze rOwniez obrazy naskalne — jesli faktycznie
byly motywowane posrednio tematami mitologiczno-hymnicznymi — miaty, by¢
moze, sens sprawczy (semiotyczno-komunikacyjne analizy maja swoja wartosé
poznawcza, lecz nie wszyscy badacze uwazaja moc komunikacyjna obrazu za
priorytet w czasach, gdy je tworzono, por.: Halverson [1987]). Rozwigzanie tych
zagadnien otwiera dopiero pole interpretacji tego obiecujacego kierunku badan
nad sztuka prehistoryczna.

Aksjologiczne parametry w genealogii sztuki

Przejde jeszcze do problematyki aksjologii w sztuce w celu zamknigcia rozwazan
na temat pochodzenia tworczosci artystycznej. Postaram sig¢ te czg$¢ wywodu
osadzi¢ na gruncie pogladéw i w terminologii opracowanej przez J. Kmite (Kmita
1973). Koncepcja kultury J. Kmity, uyjmuje sztuke jako dobro spoteczne i jako
form¢ komunikowania. Taka kwalifikacja rodzi zastrzezenia, zwlaszcza jezeli
chodzi o status dzieta sztuki, wartos$ci estetycznej i artystycznej. Mozna bowiem
pytaé, czy tylko sztuka jest zdolna apelowaé do zalozen metafizycznych. Ponadto,
jak w takim kontekscie uymowac hedonistyczne funkcje sztuki jako dziedziny
dostarczajacej doznan estetycznych, jak interpretowaé emocjonalizm, a szczegodl-
nie ekspresywizm dziatan artystycznych, skoro wartoscia estetyczng jest zawsze
stan rzeczy, a nie np. koncept lub upodobanie dane w uczuciu. Wszystkie te
obiekcje mozna — moim zdaniem — oddalié¢, odwotujac si¢ do pogladow J. Kmity
na temat kulturowych aspektow sztuki. Przypomne, ze J. Kmita nie zaktada, iz
sztuka umozliwia komunikowanie wszelkich warto$ci, ze jest ona jakims$ meta-
systemem komunikacyjnym — jak np. jezyk w ujeciu semiotycznym. Otdz sztuka
uwzglednia tylko te wartosci, ktore konstytuuja si¢ w wyniku odpowiedniego
uktadu (zestroju) wartosci artystycznych. Nie jest zatem sztuka mimetycznym
narzgdziem podporzadkowanym ukazywaniu uprzednio danych idei §wiatopogla-
dowych (Kmita 1984, s. 145-153). Przypomina raczej forme¢ symboliczna w ujgciu
Cassierera, czyli szczegdlny rodzaj syntezy artystycznej. Poza tym wypowiedzi
J. Kmity na temat sztuki nie odmawiaja warto§ciom artystycznym konstytucji
(takich rodzajéw ,,duchowych syntez”), ktéra z jednej strony bytaby momentem
ekspresji energii tworczych, a z drugiej stanowitaby zrédlo upodobania i doznan
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estetycznych. Wartosci artystyczne bowiem musza uwzgledniaé jedynie ,,apel
do zatozen metafizycznych”, a wigc nie jest wazne, czy sa one ufundowane na
jakosciach zmystowo-percepcyjnych, intelektualnych czy emocjonalnych, zwa-
zywszy, ze nieredukowalne wartosci §wiatopogladowe (estetyczne) zwykle maja
charakter nietematyczny, pozadyskursywny. Jest tak tym bardziej w przypadku
gestow 1 wytworow w kulturze magicznej. Wartosci artystyczne musza jedynie
spelni¢ warunek kulturowej intersubiektywnos$ci, musza by¢ — méwiac po kan-
towsku — srodowiskiem pewnego sensus communis jako podstawy ewentualnego
sadu smaku.

Do przejawu najwyzszych wartosci artystycznych J. Kmita zalicza np. me-
tafor¢. Bez wzgledu na to, czy jest ona przedmiotem lektury, czy obiektem innego
rodzaju ogladu zmystowego. Dzigki charakterystycznemu dla metafory zywiotowi
dekonwencjonalizacji zastanych zasad porzadkowania naszej kompetencji kultu-
rowej, nastgpuje kreacja nowych charakterystyk §wiata, otwierajq si¢ mozliwosci
poszerzania naszej wiedzy. Osobliwoscia sztuki jest fakt, ze sam proces wspo-
mnianej selekcji pierwotnych zatozen semantycznych, sama operacja wyznaczania
warstwy symboliczno-metaforycznej nie ma skodyfikowanych przepisow. Samo
»apelowanie do zatozen metafizycznych” jest zawsze dziataniem suwerennym,
zaleznym wylacznie od wybordéw artysty. Nie ma uniwersalnych zasad pracy
tworczej podpowiadajacych, jaki rodzaj metafor najefektywniej pozwala osiagnaé
postulowane wartos$ci estetyczne. Warto$¢ artystyczna, a wigc sposob osiagania
wartos$ci estetycznej, ma tu nie tylko charakter formalno-aksjologiczny, ale stanowi
o ksztaltowaniu si¢ odpowiedniej wrazliwosci, moze zawiera¢ momenty ekspresji,
jest przejawem autentycznej tworczosci.

Jak wiadomo, istniejg obiekty kulturowe, w ktérych trudno doszukac si¢ —
jak formutuje to J. Kmita — ,,apelu do zalozen metafizycznych”. Sa to wytwory,
w ktérych poszukiwana warstwa symboliczno-metaforyczna nie oddziela si¢
wyraznie. Mimo to sa one uznawane za nosnik wartosci artystycznych, tudziez sa
postrzegane jako produkty ujawniajace zespot jakosci profesjonalno-artystycznych.
Mam tu na mysli artefakty prehistoryczne, ktérych status mozna poréwnaé do tzw.
wytwordw artystycznych. Poréwnanie to jest rzecz jasna potowiczne, poniewaz
np. wyrdb rzemiosta, chociaz zaopatrzony w tego rodzaju jakosci, z reguty apeluje
np. do wartosci utylitarnych. Ale wartos$ci takie, uznane za ostateczne w kulturze
hotdujacej tego typu wartosciom, moga uczynic taki wyrob dzietem sztuki. Nato-
miast to, co w strukturze dzieta sztuki stanowi warto$¢ artystyczna, w przypadku
obiektéw prehistorycznych musialoby zarazem stanowi¢ warto$¢ estetyczna.
W takich warunkach struktura artystyczna takiego obiektu nie apeluje do dys-
kursywnie przedktadanych zalozen §wiatopogladowych (bo takie trudno bytoby
nawet sparafrazowac), lecz niejako redukuje domniemany sens metafizyczny do
przestanek nietematyzowanych, magicznych. Jesli jednak chcielibysmy hipote-
tycznie przyjac, ze tego typu przestanki ostateczne sa w magicznej kulturze jako$
intersubiektywnie artykulowane, to wtenczas obiekty prehistoryczne, z uwagi na
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nadany im finalny sens magiczny, musieliby$my zaliczy¢ do artefaktéw kultury
artystycznej w szerokim rozumieniu. Nie mogliby$my jednak przypisaé im statusu
dzieta sztuki. Przemawia za tym istotne domniemanie, ze w wytworach takich,
nawet jesli wystepuje przejaw ,.apelu do senso6w ostatecznych”, to zapewne war-
stwa tego sensu nie ma charakteru symboliczno-metaforycznego (Kmita 1984,
s. 153-158).

Na poparcie takiej tezy mozna przytoczy¢ przyktady z tradycji greckiej,
w ktorej wystgpowata wysoka ocena indywidualnej sprawnosci, kunsztu, umie-
jetnosci ,,cyzelatora formy”, techne, natomiast odnosny sens komunikacyjny byt
w naszej ocenie odpowiednio ,,zredukowany” czy wrecz ,,zreifikowany”. Zachwyt,
jaki zdradzaja bohaterowie eposu homeryckiego nad biegloscia w wykonaniu
poszczegdblnych detali opisywanych przedmiotow, w zasadzie nie wykracza poza
postrzegane jako$ci wytworu. Nie sg one symbolami specjalnych waloréow czy
tresci transcendujacych fenomenalistycznie dang strukture dzieta. Jezeli przystugi-
wanie wartosci artystycznej lub estetycznej danego wytworu mozna uchwycic jako
swego rodzaju relacj¢ odniesienia, to tego rodzaju dzieta prehistoryczne nalezatoby
uzna¢ za przedmioty charakteryzujace si¢ autoreferencja, autowaloryzacja.

Wedhug J. Kmity najwazniejszym czynnikiem w genezie sztuki byt proces
,odrealnienia” przeswiadczen mitycznych. Aby mogta w pelni wyksztatci¢ si¢
sSwiadomos$¢ estetyczno-artystyczna, schematy fikcjonalne opowiesci mitycz-
nych musiaty utraci¢ empiryczne modele, w ktorych moglyby by¢ niesprzecznie
spelnione. Mysle, ze teza ta znajduje odzwierciedlenie w rozwoju wielu sztuk
w Grecji. Chodzi tu szczegolnie o tragedi¢ eksponujaca katharsis w roli wartosci
artystycznej. Tutaj obserwator spektaklu, inaczej niz kiedy$ uczestnik obrzedu,
chociaz emocjonalnie identyfikowat si¢ z ukazywanymi na scenie realiami, to
jednak odbieral sytuacje przedstawione jako fikcjonalne, tylko jako majace prawo
sie¢ wydarzy¢, a nie jako rzeczywiste. Tak znaczace kompensacyjno-emocjonalne
walory tragedii, wystgpujacej w roli egzystencjalnej ,,nauczycielki zycia”, sa
juz tylko aksjologiczng funkcja wspomnianego procesu ,,odrealnienia” zdarzen
mitycznych. Podobnie w przypadku retoryki. Jej sztuka waloryzujaca relatywizm
prawdy stow i pragmatyzm wynikajacy z umiejetnosci postugiwania si¢ stowami
czerpaly swoja sit¢ z zakwestionowania pierwotnie magicznej realnosci zwigzku
stéw z ich desygnatami. ,,Czarowanie” stowami nie byto dla retora poczynaniem
z zakresu magii werbalnej, ale wyrazem $wiadomosci arbitralnego charakteru
zalozen semantyki jezykowej.

Na zakonczenie pragne stwierdzi¢, ze koncepcja sztuki wypracowana przez
J. Kmite broni autonomicznego statusu tej sfery kultury, tzn. przyznaje ona sztuce
pewna osobliwos$¢ w sferze komunikacji tresci swiatopogladowych. Wprawdzie
jest to koncepcja doceniajaca komunikacyjny sens dziatalnosci artystycznej,
jednak wbrew pozorom nie wyklucza ujmowania sztuki w tradycyjnych katego-
riach zjawisk estetycznych. Jest to model sztuki funkcjonujacy w tradycyjnym
definicyjno-pojeciowym okresleniu. Sztuka nie dlatego jest sztuka, ze w ogdle
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ma zdolno$¢ komunikowania, lecz jest sztuka, bo m.in. ma to do siebie, ze co$
komunikuje — i to w sposob niezastapiony. Tu wracamy do akcentowanego juz
elementu pewnej tajemnicy i specyfiki samej sztuki, mianowicie ze pozwala ona
ujawni¢ si¢ dzielom wykonanym i oddzialujacym ,,w pewien wybrany sposob
szczegblny™.
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Cultural Archaeology and Prehistory of The Continent of Art
by Andrzej P. Kowalski

Abstract

The paper presents an attempt at application of Jerzy Kmita’s achievements in

philosophy of art, aesthetics, axiology, and history of culture to the research on

genesis of art. The problem of cultural genealogy of art shall be addressed in following
contexts:

1. The context of the so-called ‘end of art in postmodern culture’ which manifests itself
in the thesis concerning elimination of “grand narrations”, myths, and ideologies.
According to J. Kmita, the art takes recourse to idea-meanings which are not ascribed
to a handicraft. The meanings of superior axiological level express themselves in
the art only.

2. The context of Bild-Anthropologie developed by H. Belting. Works of art are
regarded here as images, especially—images of a cultural type. The accent lies
here on genealogy of iconoclasm and theological discourse which uses Greek
philosophical terminology. Ontology of “image as a presence” is analyzed with
regard to magical realism and symbolism. Primordial and prehistoric images do
not operate with signs of objects but instead they constitute objects themselves.

3. The context of structural anthropology where the art is interpreted within the horizon
of mytho-logics and metaphoric-metonymical transformations. Kmita’s adjustment
shows that metaphorical and metonymical meanings are indistinguishable. The
art—which was ascribed a classificatory meaning—provided also socio-morphic
categories. Totemic signs were more appreciated than totems themselves. It shows
that the art transcends the reality which itself becomes a subject of the image.

4. The context of shamanistic origins of art. This conception universalizes results of
neuropsychological research. Trance-practices are considered here as the origin
of cave painting which presents a scheme of shamanistic visions. However, in
folk cultures not all imaginary objects originate from trance-experience and the
acceptance of their reality does not presuppose sensory deprivations (which is one
of ethnological arguments showing limits of such interpretation).





