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ABSTRACT. The aim of the article is to discuss how phenomenological method might be applied for inter-
pretation of rock paintings as works of prehistoric “art”. Polish phenomenologist, Roman Ingarden’s delib-
erations will be referred to, his diagnosis of cognitive attitudes towards works of music, with the aim of
illustrating their usefulness on the ground of archaeology for interpretation of works of prehistoric “art”.
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KWESTIE WSTEPNE

Termin ,,sztuka” ksztattowat si¢ w zaleznosci od czasu i miejsca, a nawet przy-
bierat rézne znaczenie w ramach tej samej kultury (m.in. Bredekamp 2009a, 2009b,
2009¢; Hodder 1995). Stowa Wtadystawa Tatarkiewicza (1975) brzmig bardzo
wspolczesnie: ,,sztuka jest odtwarzaniem rzeczy, badz konstruowaniem form, badz
wyrazaniem przezy¢, jesli wytwor tego odtwarzania, konstruowania, wyrazania jest
zdolny zachwyca¢, wzrusza¢ badz wstrzasac”.

Sztuka dos¢ powszechnie jest faczona z doswiadczeniem estetycznym czy ogol-
niej: z estetyzacja, a wspdtczesnie za sztuke uwaza si¢ takie dziedziny, jak film, mu-
zyka, malarstwo 1 literatura. Sztuka zajmowali si¢ tacy mysliciele XX w., jak: John
Dewey (1934), Artur Danto (1997) czy Michel Foucault, Pierre Bourdieu, Jean Bau-
drillard. Oczywiscie cate rzesze profesjonalnych historykoéw sztuki zajmujg si¢ tym
zagadnieniem, a oprocz nich socjolodzy, psycholodzy, historycy, archeolodzy oraz



340 DANUTA MINTA-TWORZOWSKA

wielu innych przedstawicieli nauki i sztuki. Nie sposob ich w niniejszym artykule
wymieni¢ ani omowi¢. Zasadnicze znaczenie miat atlas sztuki autorstwa Henri Breuila
z 1952 r., w ktorym autor przedstawil pewne interpretacje sztuki paleolitu. Istotne
znaczenie miaty prace takich autoréw, jak m.in.: Antoniewicz 1957; Bahn, Renfrew
2002; Bugaj 2008; Chippendale, Tagon 1998; Beltran 1998; Garcia Guinea 2001;
Gassowski 1996, 2008; Gediga, Mierzwinski, Piotrowski 2001; Goodman 1976;
Keblowski 2001; Layton 1981; Leroi-Gorhaan 1966; Lipski 1992; Mierzwinski
2001; Morawski 1970; Rozbicki 2004 i wielu innych. Sztuka pradziejowa zajmuja
si¢ archeolodzy od ponad 100 lat, starajac si¢ przyblizy¢ do jej rozumienia w per-
spektywie pradziejow. Jak pisze Bogustaw Gediga (2010, s. 47): ,,w kazdej z tych
definicji [sztuki — przyp. D. M.T.] ukazana zostata jaka$ szczegdlna cecha lub kilka
cech sztuki, co jest w duzej mierze rodzajem stalego przyblizania si¢ do okreslenia
tego fenomenu”. Wysilek taki podjgl m.in. Moritz Hoernes (1925) w ogromnym
dziele, w ktorym starat si¢ zdefiniowac sztuke pradziejowa, odwolujac si¢ rowniez
do pogladow filozoficznych — i ta idea jest podejmowana rowniez w ramach niniej-
szego artykutu. Rozwazal on rozne zagadnienia z zakresu historii sztuki, takie jak
orientacje teoretyczne, zagadnienia dotyczace poczatkéw ornamentyki, rozwoju
0zdob ciata, uwzgledniajac ogromny materiat z zakresu sztuki pradziejowej (Gediga
2010, s. 47). Niektorzy badacze zwracali uwage na motywy powstawania sztuki
tkwiace w sferze wierzeniowej (m.in. Filip 1974, s. 74; Rozwadowski 2002, 2003,
2004). Ich zdaniem sztuka pradziejowa bylta narzedziem opanowywania §wiata, po-
chodzacym ze sfery idei (Kgblowski 1987, s. 12). Jednak czesto podkresla sig, ze
sztuka stanowi zrodlo historyczne stuzace poznaniu réoznych aspektow minionej kul-
tury, w tym np. zjawiska antropomorfizacji (m.in. Gediga 2010, s. 48).

Wydaje sie, ze méwigc o ujeciach sztuki w odniesieniu do pradziejow czy $re-
dniowiecza, nalezy je odnie$¢ do rozwoju wspolczesnej humanistyki. Jej rysem jest
ponowoczesno$é, ktora z duza zapalczywoscia kwestionowata i zwalczata weze-
$niejsze poglady, wpadajac czgsto w te same tory. Nie ulega watpliwosci, ze zmiany
zachodzace we wspotczesnym §wiecie i w ludzkiej §wiadomosci zmieniaja rowniez
sens przesztosci, ktora si¢ zajmujemy. To wspotczesnos¢ uswiadomita nam, ze nigdy
nie dotrzemy do kategorii wtasciwych dla przesztej kultury, ale zadajemy jej pytania
wyplywajace z naszej kultury, z naszych zainteresowan. Dlatego podchodzg¢ do
sztuki pradziejowej z perspektywy ,,okularow” wspotczesnosci, starajac si¢ wyja-
$nia¢ jej znaczenie i pod tym katem jg interpretowac.

Oczywiste jest zatem stwierdzenie, ze sztuka jest ksztaltowana kulturowo. Dla-
tego trudno niekiedy zrozumie¢, co jest sztuka w ramach danej kultury (Tilley 1999;
Zamiara, Golka 1999). Ujawnia si¢ w tym opiniotworcze dzialanie stereotypu, war-
tosciujacego sadu w polaczeniu z przekonaniem, ktore przybiera wymiar materialny
w danym przedstawieniu (Mamzer 1999, s. 80 n.). Dla mnie najistotniejsze sa spo-
teczne aspekty sztuki pradziejowej. Jesli pojdziemy tropem Anny Patubickiej (1990)
i przyjmiemy koncepcj¢ kultury pierwotnej jako kultury typu magicznego, to ,,sztu-
ka” pradziejowa bedzie sktadnikiem takiej kultury, a nie osobna jej dziedzina.
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Dla wspotczesnej archeologii w podejsciu do sztuki, jak mozna sadzi¢, moga
mie¢ znaczenie koncepcje zwigzane z fenomenologia w ,,praktyce”, z ideg sztuki
jako specyficznego dos§wiadczenia, bedacego najlepszym oknem pozwalajacym wej-
rze¢ w dang kultur¢ (Dewey 1934 [1975]). W duchu odpowiedzi na pytanie, co
wspolczesna filozofia oferuje podejsciu do sztuki pradziejowej, beda przebiegaty
niniejsze rozwazania. Filozofowie tego kierunku, tacy jak Ch. Peirce, W. James czy
G. Mead (za: Depraz 2010) zaktadali, ze podstawowsq zasadg filozofii powinno by¢
odniesienie naszych przekonan do praktycznych dziatan. Dzialanie na gruncie tej
filozofii ma szerokie znaczenie, obejmuje bowiem zmaganie z trudnos$ciami teore-
tycznymi, a nie tylko z praktycznymi. W tacznos$ci wzajemnej ujmowane s procesy
myslenia, dziatania i dos§wiadczania. J. Dewey (1934) uwazatl, ze dziatanie ma cha-
rakter tworczy. W ramach tak rozumianego dziatania miesci si¢ idea sztuki jako
doswiadczenia. Zastanawial sig, jaki jest zwiazek sztuki z innymi sferami Zzycia
i funkcjonowaniem cztowieka. Sztuka w ujeciu J. Deweya jest ,,doswiadczeniem
skierowanym ku inteligentnemu odkrywaniu sensow $wiata” (za: Alexander 1987,
s. 197). Natomiast w kulturach starozytnych i pierwotnych nauka oraz sztuka byly
ze sobg zespolone. Doswiadczenie nie jest wg J. Deweya doznawaniem natury przez
cztowieka; stanowi integralng cze¢$¢ procesu zycia, stanowi tez budulec wszelkich
innych form zycia psychicznego. Tak wigc nie mozna oddzieli¢ doswiadczenia este-
tycznego od doswiadczenia intelektualnego. Istotne w podejsciu J. Deweya jest to,
ze sztuka moze stanowi¢ takie samo zrodto poznania jak nauka (Freeland 2004,
s. 184). Wydaje si¢ oczywiste, ze sztuka zawsze jest tym, co ludzie wykorzystuja do
ubogacenia swojego §wiata, emocji, postrzegania.

Jak mozna podchodzi¢ do rozumienia sztuki? Najwyrazniej mozna przyjac jej
dwoisty charakter: z jednej strony jako zjawisko autonomiczne, z drugiej za$ jako
fakt spoteczny, a migdzy nimi stale ujawniajace si¢ zaleznos$ci i konflikty na za-
sadzie ujawnionej przez poststrukturalistow, czyli ,strumienia przeptywow”. Ta
dwoistos¢ pozwala w dziele sztuki widzie¢ odbicie relacji spotecznych, ale tez cze-
go$ ,,pozaspotecznego”. Jednoznacznie idee te tgczy emanacjonizm w wydaniu
Theodora W. Adorno (1994). Jest to program mieszczacy si¢ migdzy modernizmem
a postmodernizmem (Dziamski 1991). T. Adorno uwaza, ze stosunki spoteczne zo-
staty zaposredniczone w dziele sztuki i dlatego do niego nalezy si¢ odnies¢ jako do
takiego ,,zrodla”. Przewodnikiem w tym ujeciu jest konkretne ,,dzieto”, natomiast
kwestia odbiorcy tego dziela nie jest az tak wazna, cho¢ nie moze by¢ pominicta,
poniewaz oddziatywanie danego dzieta sztuki zalezy od splotu wielu czynnikow: od
materii spotecznej, od relacji spotecznych, od stopnia §wiadomosci tych, na ktérych
to dzieto oddzialuje, od mechanizmoéw upowszechniania, a takze od spotecznej kon-
troli. Zagadnieniem, ktére chciatabym nakresli¢c w niniejszym artykule, jest pytanie,
czy malarstwo jaskiniowe mozna uwaza¢ za sztuke i jako taka je interpretowac?
Dlatego moj wybor ,,przewodnika” w poszukiwaniu odpowiedzi dotyczy Romana
Ingardena, polskiego fenomenologa. Jak si¢ wydaje, wpierw nalezatoby, parafrazu-
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jac Natalie Depraz (2010), ,,zrozumie¢ fenomenologi¢” w konkretnej praktyce. Sa-
ma proponuje postawe fenomenologiczng, okreslang jako ,,empiryzm transcenden-
talny”. Sktaniam si¢ ku fenomenologii rozumianej jako metodyczna postawa
w wielu naukach, takich jak biologia, psychologia, etnologia czy etyka, a takze
w praktyce archeologicznej. Przyjmuje za N. Depraz (2010, s. 10—-11), ze fenomeno-
logia jest propozycja zachowania postawy otwartosci, a tym samym gdy sens jest
»Zawieszony”, to otwarta jest caly czas interpretacja. Zgodnie z tym pogladem nale-
Zy na nowo pyta¢ o sens i nie przyjmowac od razu takiego znaczenia, ktore przy-
chodzi nam do glowy, ale pozwoli¢ wyloni¢ si¢ innemu, giebszemu sensowi. Wow-
czas husserlowska epoché jako zasada czytania na nowo tego, co znajduje sig
w zasiggu naszych oczu i pytania o jego sens znajdzie swoj wyraz w dziataniu (pra-
xis). Aby praktykowa¢ fenomenologie, nalezy uznaé, ze 6w ,,tekst” jest otwarty, po-
wiazany z sytuacja i kontekstem (Depraz 2010, s. 66).

Natomiast z perspektywy niniejszych rozwazan dotyczacych malarstwa i sztuki
pradziejowej istotne sg polskie propozycje fenomenologiczne, reprezentowane
glownie w pogladach Romana Ingardena, ktéry zapoczatkowat rodzaj fenomenologii
zajmujacej si¢ opisem ludzkich doswiadczen za pomocg okreslonych termindw, ka-
tegorii pojeciowych, a nie systemow filozoficznych. Jego poglady mieszcza sie
rowniez w konkretnej praktyce fenomenologiczne;.

MALARSTWO PALEOLITYCZNE NANOWO ,,CZYTANE”
W SWIETLE POGLADOW ROMANA INGARDENA

Roman Ingarden w latach 60. XX w. publikowal swoje zmodyfikowane poglady
z lat 30. XX w., w ktorych utwierdzatl koncepcj¢ dzieta sztuki jako przedmiotu inter-
subiektywnego, co jest istotne rowniez dla archeologii.

R. Ingarden (1973) zrywal z potoczno$ciag weryfikowania poszczegolnych analiz
naukowych. Uwazal, ze kazde dzielo nie jest ani tworem idealnym, ani realnym,
lecz jest ,,tworem intencjonalnym”. Jednak gdy archeolog przystepuje do rozwazan
nad sztuka pradziejowa czy starozytna, to dzieto sztuki czgsto jest traktowane jako
konkretny wytwor, a nie jako taki. Dlatego problem, czy malarstwo jaskiniowe jest
sztuka, sprowadza si¢ do kwestii zrdédet poznania, krytyki tychze zrédet i nadawania
znaczen wytworom kultury. Jesli pozostalibysmy przy okresleniu malarstwa bez
nadawania znaczen, wowczas trudno byloby méwic o sztuce. Samo stwierdzenie, ze
przedmiotem poznania jest samo dzieto/wytwor, okazuje si¢ wysoce nieprecyzyjne,
gdyz w samym wytworze/dziele istnieje wiele przedmiotow poznania. Maja to od-
zwierciedla¢ klasyfikacje i typologie czy systematyki tychze dziet. I tu w sukurs
przychodzi znow R. Ingarden (1971) i jego krytyka psychofizjologicznej teorii po-
znania. Analiza dzieta jest czym$ wigcej niz metoda. Sktada si¢ na nig techniczny
aparat badawczy, teoretyczny, ale tez pewne prze§wiadczenia przednaukowe, nie
zawsze uswiadamiane przez badacza postawy filozoficzne i ideologiczne.
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Istota niniejszych rozwazan jest ukazanie mozliwosci poznawczych pogladéw
R. Ingardena w badaniach relacji tresci wyniku poznawczego do przedmiotu badan.
W naszym przypadku jest to paleolityczna ,,sztuka” naskalna.

Autor wyr6znia cztery stanowiska badawcze postrzegania Swiata zewnetrznego.
Postaram si¢ odnies$¢ je do malarstwa jaskiniowego traktowanego przeze mnie jako
przejaw sztuki pradziejowej, a poprzez to ukazaé¢ uzytecznos$¢ jego pogladow na
gruncie archeologii. Z podobng wyrazng inspiracja pogladami R. Ingardena, ale
w odniesieniu do dzieta muzycznego, mamy do czynienia w pracy Macieja Gotaba
Spor o granice poznania dzieta muzycznego (2012).

Pierwsze stanowisko badawcze polega na realizmie ,,naiwnym”, czyli na zu-
pelnym realizmie epistemologicznym, jak to okreslit R. Ingarden (1971, s. 65). In-
garden pisze o nim nastepujgco:

Wszystkie momenty dane naocznie podmiotowi spostrzegajacemu w dowolnym spo-
strzezeniu zmystowym pewnego przedmiotu X badz to jako jego cechy, badZ momenty
jego formy, badz wreszcie jako jego istnienie, sg dokladnie te i takie, jakie rzeczywiscie
sg wlasciwe temu przedmiotowi samemu-w-sobie, a wiec niezaleznie od tego, czy jest
spostrzegany (Ingarden 1971, s. 65).

Przektada si¢ to na poglad, ze w dziele wystepuja pewne cechy tatwo zauwazal-
ne, widoczne na pierwszy rzut oka, ktére mozna zakodowac, zmierzy¢, policzy¢, i sg
one w pelni uchwytne empirycznie (cechy ,,proste”).

Ten poglad jest bliski wielu archeologom, ktérzy uwazaja, ze cechy proste sa
catkowicie pewne i bezdyskusyjne, a kiedy je opisza i wlacza do analizy kompute-
rowej, to uzyskaja prawdziwie dane. Tym samym tacy badacze uznaja catkowity
obiektywizm zastosowanej metody i obiektywizm poznawczy. W takim ujgciu dzie-
o jest neutralne estetycznie. Wielu archeologdéw interesuje glownie funkcja tego
malarstwa. Bez refleksji nad zlozono$cig tego problemu nazywajg je sztuka. Opisuje
si¢ je tak jak kazdy inny wytwor w zakresie tworzywa, formy i detali formy. Kon-
trowersje odno$nie do takiej postawy sg nastepujace: czy rzeczywiscie sg to cechy
istotne tego dzieta oraz czy sg to cechy, na podstawie ktérych mozna uzna¢ dany
wytwor za dzieto sztuki, i po trzecie, czy z punktu widzenia dzieta sztuki sg to jego
cechy konstytutywne. Mimo ze na wszystkie te pytania trzeba odpowiedzie¢ nega-
tywnie, to nie przekresla to tej grupy przedmiotow i metod. Stosowane metody ilo-
Sciowe po prostu majg taki charakter. Ponadto cechy proste nie sg ani jedynymi, ani
najwazniejszymi cechami sktadajacymi si¢ na zlozong rzeczywistos¢ wewngtrzng
dzieta, w tym sztuki. Jednak zadnego dzieta sztuki, a nawet malarstwa, nie da si¢
sprowadzi¢ wylacznie do cech obserwacyjnych, sprawdzalnych. Zadne cechy nie
istnieja niezaleznie od aktu poznawczego, a klasyfikacja i typologia moze by¢ prze-
prowadzona na rdzne sposoby.

Jednak R. Ingarden wyr6zniajac to stanowisko badawcze, zwraca uwage, ze ist-
nieje mozliwo$¢ rozpoznania cech uchwytnych empirycznie, mimo ze nadal nie po-



344 DANUTA MINTA-TWORZOWSKA

znamy sensu dzieta. Do czego w archeologii mozna odnie$¢ ide¢ cech prostych?
Wydaje si¢, ze mozna to czyni¢ w odniesieniu do malarstwa w jaskiniach paleoli-
tycznych, w tym np. do Lascaux na terenie Francji. Jaskinia ta ma wiele korytarzy,
ktére wioda w glab ziemi, a w nich wystepuja réznorodne malowidta. Co w takim
razie stanowi przedmiot analizy i co mozna w niej kwantyfikowac? Poszczegdlne
czesei jaskini na podstawie cech prostych nazwano Salg Bykow, Galerig Osiowg,
Nawg, Absydq, Pasazem, Studniq Martwego Czlowieka, Salg Kotow. Byla ona
przedmiotem szczegdtowych analiz przeprowadzonych najwczesniej przez Annette
Laming (1968). Przeprowadzita ona studium gtéownie formalno-klasyfikacyjne, od-
dzielajace poszczegolne ryty i malowidla ze wzgledu na ich umiejscowienie w po-
szczegblnych salach czy korytarzach w aspekcie iloSciowym. Tak wiec ich strona
formalna podlegata kwantyfikacji.

Wykonano réwniez analizy uktadow poziomych i pionowych malowidel, zesta-
wiono ilo$ciowo poszczegdlne gatunki zwierzat (np. Leroi-Gorhan 1966). Wszystkie
cechy formalne daja mozliwo$¢ sprawdzenia ich istnienia wielokrotnie, ale nie maja
znaczenia w konstytuowaniu danego przedstawienia jako dzieta sztuki, jako pewne-
go calosciowego przedstawienia artystycznego. Bardzo popularne w archeologii
narzedzia analizy, takie jak matematyczno-statystyczne systematyki prowadza do
takiej redukcji. Dla Ingardena jest to stanowisko nie do zaakceptowania, i z tym po-
gladem nalezy si¢ w pelni zgodzi¢ takze w odniesieniu do wysoce ,,praktycznej”
archeologii.

Drugie stanowisko R. Ingarden okreslil jako ,,ograniczony” realizm episte-
mologiczny i zdefiniowat je nastgpujaco:

Niektore i tylko niektére z momentéw danych naocznie podmiotowi spostrzegajagcemu
w dowolnym spostrzezeniu zmystowym pewnego przedmiotu X badz to jako jego cechy,
badz jako momenty jego formy, badZ wreszcie jako jego istnienie sa doktadnie te i takie,
jakie ten przedmiot rzeczywidcie posiada niezaleznie od tego, czy jest spostrzegany, przy
czym do tych — Ze si¢ tak wyraze —,sprawdzajacych” si¢ momentow nalezy zawsze mo-
ment istnienia, tzn. ze co do niego spostrzezenie jest obiektywne (Ingarden, 1971, s. 65).

Stanowisko to zaklada, ze przedmiotem naszego poznania sg juz pewne calo-
$ci/cechy wyzszego rzedu, ztozone konfiguracje, a do ich opisania shuza cechy pro-
ste. Odnosi si¢ to do ,,materii” dzieta sztuki. Tym zajmuja si¢ szczegdlowe teorie,
odnosza si¢ do poszczegoélnych sekwencji danego dzieta, fragmentow, ktore sa ,,pot-
fabrykatami”, z ktérych powstawato dane dzieto, czyli zespolonych cech formalnych
i technologicznych sktadajacych si¢ na ,,morfologiczne jakos$ci dzieta” (Gotab 2012,
s. 128). Tu wymagane s3 negocjacje i jakosciowe metody opisu. Spieramy si¢ o na-
zwe¢ lub funkcje cechy zlozonej. Stosujemy réznorodne analizy opisowe dziedzin
zajmujacych si¢ sztuka. Analizy te jednak s3 historycznie zmienne. Etap ten zbudo-
wany jest na cechach prostych, do ktérych stosujemy takie teorie analizy, by uzy-
ska¢ wyzszy poziom struktur dzieta. Odnosza si¢ one bowiem do substancji ztozo-
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nych. Wystepuje na tym etapie jeszcze powiazanie cech prostych ze ztozonymi, ale
z zastosowaniem metod analizy dostosowanych do substancji ztozonych, choé¢ bazu-
jacych na budulcu, jakim sg cechy proste. W archeologii stanowig go opisy jako-
Sciowe przedstawien, malowidel.

Ryc. 1. a, b. Przedstawienia tur6w w perspektywie trojwymiarowej w Lascaux (Breuil 1952, s. 126-127)
Fig. 1. a, b. Images of aurochs in 3D perspective in Lascaux (Breuil 1952, pp. 126-127)

Sprobujmy spojrze¢ na Lascaux pod katem scharakteryzowanego wyzej stano-
wiska. Wychodzimy od spostrzezenia dotyczacego poszczegdlnych sekwencji przed-
stawien. Najliczniejsze w Lascaux sa fryzy, np. fryz przedstawiajacy czarne bizony,
i réwnie liczne, przewaznie czarne, bydto rogate — i to, jak czesto si¢ podkresla, sta-
nowi specyfike tematyczng w tej jaskini. Opisujemy jg pod katem sekwencji zwie-
rzat. Istotne przedstawienia znajduja si¢ chocby w tzw. Sali Bykow (olbrzymie
krowy, byki), gdzie artysta wkomponowal wizerunki zwierzat — gltéwnie turow —
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w uklad tektoniczny skaty, tak by kompozycja miata jak najbardziej realistyczny
charakter; uzyskat tym ztudzenie tréjwymiarowosci — ryc. 1 a, b. Zastosowat sposob
ukazywania ruchu zwierzat za pomocg perspektywy ,.skreconych” nog, ktéra mozna
traktowac¢ jako ,,potfabrykat” stuzacy temu celowi.

Podobnie wykorzystat naturalny gzyms miedzy warstwami wapienia i umiescit
na nim glowy jeleni, co daje wrazenie, jakby plynely przez rzeke (ryc. 2). Zadarte
glowy jeleni sg ,potfabrykatami” sktadajacymi si¢ na cala sekwencj¢ tej sceny,
w celu ukazania ich konkretnego ruchu, przemieszczania si¢, ptyniecia.

Ryc. 2. Motyw tzw. ptynacych jeleni w Lascaux (Breuil 1952, ryc. 96)
Fig. 2. Motif of so called swimming stags in Lascaux (Breuil 1952, fig. 96)

Artysta z Lascaux stojac w zasiggu naturalnego $wiatta, widzac barwy skat, ich
tektonike 1 cienie, projektowal w nich swoje wyobrazenia zwierzat, ich uktady.
Przenosit te wyobrazenie na skalg, dopehiajac je kreska, farbg i gestem. Mowiac
dzisiejszym jezykiem — stosowal zachowania performatywne. Kazda duza sala czy
szczelina, przeswit, korytarz stanowily podstawe jego silnych emocji i decyzji twor-
czych. Moze powtarzat jedynie to, co bylo wczesniej namalowane, lub fakt, ze byly
tu wezesniejsze rysunki, utwierdzat go i jego wspdlnote, by dalej kontynuowac dzie-
to. Tak wiec istotna dla dzieta sztuki jest przestrzen, a doktadniej: przestrzenie, po-
szczego6lne miejsca, ich sekwencje w ramach samej jaskini; ich tektonika, barwa,
o$wietlenie, a takze obecno$¢ wczesniejszych rysunkéw, malowidet. Stanowia one
swoiste ,,przestrzenie prob” éwczesnego czlowieka. Sg ,,materig” sztuki, z jakg ma-
my do czynienia w Lascaux.
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Trzecim rozwiazaniem kwestii epistemologicznych jest wedlug R. Ingardena
realizm ,,sceptyczny”. Charakteryzuje go nastepujaco:

Zaden z momentéw danych naocznie podmiotowi spostrzegajacemu w dowolnym spo-
strzezeniu zmystlowym przedmiotu X badz to jako jego cecha, badz jako moment jego
formy nie jest doktadnie ten i taki jak te, ktore przedmiot X sam dla siebie rzeczywiscie
posiada niezaleznie od tego, czy jest spostrzegany, ale nie dotyczy to momentu jego ist-
nienia, tzn. ze co do tego spostrzezenie jest obiektywne, bedac zreszta nieobiektywne
(Ingarden 1971, s. 66).

To stanowisko uznaje przedmiotowos$¢ danego dzieta, ale celem poznania jest
wyjscie poza nig do nieuchwytnych empirycznie istotnych wyznacznikow formy
1 struktury dzieta. To estetycznie zorientowana wiedza o sztuce.

Na tym etapie nadajemy znaczenie komunikacyjnym funkcjom dzieta. W tym
podejsciu poprzednie sposoby analizy nie sg juz przydatne. Budujemy sens dzieta
poza i ponad nimi, na zewnatrz nich. Cechy realne, proste i ztozone, nie stanowia
juz punktu odniesienia analiz. Realna egzystencja dzieta jest uznawana, ale analizy
przenosza si¢ na przedstawienia, na relacje migdzy przedstawieniami, na te cechy
przedstawien, ktore sg istotne dla komunikacyjnych funkcji dzieta. Catosci przed-
stawien nie traktujemy jako sumy czesci, zwracamy uwage na kompozycje, na ich
planowos¢, rozmach, na swoista gramatyke tekstu kulturowego. Czynimy to na grun-
cie okreslonej teorii, np. strukturalnej, procesualnej itp. Podchodzimy do nich jako do
ukonstytuowanych, spojnych catosci, opisywanych przez dang teori¢. Teoria sprawia,
ze dane te nie wydajg si¢ nam miatkie i nic nieznaczace. Takich cato$ci nie mozna juz
kwantyfikowa¢, trzeba ,,odczytywac” ich tresci. Czgsto sg przedmiotem badan rdz-
nych teorii i stajg si¢ punktem zazartych sporow. W zwigzku z tym wystepuje tenden-
cja, by budowa¢ uniwersalne analizy, ktére spetniatyby si¢ w analizach poszczegdlne-
go dzieta. Jednak taka analiza moze by¢ oderwana od ontyczno$ci dziela, ale nie
zmienia to faktu, ze prowadzi w jakims stopniu do analizy typu redukcyjnego.

Taka proba moze by¢ interpretacja groty w kategoriach ,,centrum” przestrzenne-
go. W Lascaux znajduje si¢ pomieszczenie zwane Studniq Martwego Czlowieka
(por. ryc. 3).

Zwiazane z nig kontrowersje dotyczyty odpowiedzi na pytanie, czy rysunki po-
wstaly jednoczesnie. Dla tej interpretacji znaczenie ma efekt koncowy, nawet jesli
nie wykonano go w jednakowym czasie. Budzaca emocje i rozne interpretacje scena
— bizon ,,atakujacy” cztowieka i znajdujacy si¢ w dole kompozycji ptak. Bizon stoi
nieruchomo, jest $miertelnie ranny, z pochylong gtowsa; cztowiek, mezczyzna, lezy
przed nim, jest przedstawiony schematycznie, jakby tylko kosci lezaly na ziemi,
obok figura ptaka na zlamanym cze$ciowo drazku. Interpretowano te¢ scene najcze-
$ciej realistycznie jako martwego cztowieka (przy nim ranny bizon i 6w ,,ptak” jako
zakonczenie broni-miotacza). Niektorzy autorzy przypisujg tej scenie tajemniczy,
symboliczny sens (Gediga 2010, s. 51).
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Ryec. 3. Studnia Martwego Czlowieka w Lascaux (Breuil 1952, ryc. 115)
Fig. 3. The Shaft of the Dead Man in Lascaux (Breuil 1952, fig. 115)

Chciatabym inaczej spojrze¢ na te sceng, z perspektywy realizmu sceptycznego.
Interpretacja bylaby odmienna od dotychczasowej: bizon nie atakuje czlowieka.
I cztowiek, i bizon sg zapewne $miertelnie ranni; umieraja wigc jednoczesnie: zwie-
rz¢ i cztowiek, moze mysliwy i jego ofiara. Scena zwigzana jest ze $miercig. A OwW
ptak... jego znaczenie wydaje si¢ najbardziej zaskakujace, poniewaz jakby z jego
perspektywy namalowana jest cata scena; jest on waznym obserwatorem, moze je-
dyna ,,$wiadoma” istota tego, co si¢ dzieje; albo tylko patrzy, czekajac na $mier¢
zwierzecia lub czlowieka. Przedstawienie to mialoby niezwyklg jak na owe czasy
perspektywe malarskg — cata scena bytaby namalowana z punktu widzenia ,,kogos”
znajdujacego si¢ na obrazie, z perspektywy owego ptaka.

Mozna tez odwolaé si¢ w interpretacji do doswiadczen z zakresu etnoarcheologii
czy etnohistorii. Istotny bytby mit wiecznej wedrowki odniesiony do ludzi zyjacych
w paleolicie. Tak wiec malowidlo z Lascaux stanowiloby swoiste przedstawienie
z zycia tamtych ludzi, w ktorym zawarty zostal pewien schemat ukazywania w spo-
sob magiczny (mistyczny) zycia mys$liwych, a przejawiajacy si¢ w malowidtach
i rysunkach naskalnych, takich jak w Studni Martwego Czlowieka. Ludzie nieznaja-
Cy pisma, a postugujacy si¢ rysunkami, rytami, obrazami, czynili to w pewien cha-
rakterystyczny dla ich kultury i dla nich samych sposéb, schemat. Stad przedstawie-
nie to kryloby schemat myslenia o ich $wiecie. Ludzie zyjacy u schylku paleolitu
byli przeciez my$liwymi wedrujacymi w ramach pewnej ekumeny, a wigc podobnie
jak inne plemiona na Ziemi. Z tej perspektywy nie jest istotna analogia formalna,
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lecz pewien schemat, wzorzec odkrywany w danym typie kultury, a powtarzajacy si¢
w wielu kulturach na $wiecie. Moje spostrzezenie dotyczy ,,odkrycia” schematu
przedstawiania wlasnej, cho¢ zmitologizowanej ,.historii” grup wedrownych, ktory
dostrzegam w Lascaux. Obrazy, szkice to swoiscie zapisany ,,tekst” dotyczacy swia-
ta mysliwych. Interpretacja Swiata dokonywana jest niejako z jego wewnetrznej per-
spektywy. Uwazam, ze przedstawienie to jest zapisang ,.historig” ludzi pradziejo-
wych w sposob zgodny z ich schematem myS$lenia, wlasciwym dla plemion
mysliwych, a wiec grup wedrownych.

Czwarte rozwiazanie pytania o relacje miedzy efektem poznawczym a przed-
miotem poznania wedlug R. Ingardena to ,idealizm” epistemologiczny. Roz-
wigzanie to wedlug R. Ingardena konstytuuja nieuchwytne empirycznie akcydensy
formy i struktury. Przedmiot analizy — dzieto — taczy si¢ z dyskursem przekraczaja-
cym granice mi¢dzy podmiotem a przedmiotem poznania. Czytamy w zwigzku
Z tym:

Zaden z momentéw dany podmiotowi spostrzegajacemu w dowolnym spostrzezeniu
zmystowym przedmiotu X badz to jako jego cecha, badz jako moment jego formy, badz
wreszcie jako jego istnienie nie ma zadnego odpowiednika w rzeczywistosci, czyli, ze
spostrzezenie jest pod kazdym wzgledem nieobiektywne, a to nawet co do danego w nim
istnienia przedmiotu X (Ingarden 1971, s. 66).

Nalezy uzmystowic¢ sobie, ze zalozenie o istnieniu danego dzieta jest warunkiem
koniecznym dla kazdej czynnosci poznawczej. Wigze si¢ to z przekonaniem, ze
dzieto, w tym przypadku malarstwo jaskiniowe, jest dzielem sztuki, zanim uzyska-
my je w jakiej$ analizie. Tworzymy dyskurs, ktory ma posta¢ nieweryfikowalnych
bezposrednio, empirycznie, tez na temat senséOw dziela, np. refleksja estetyczna, ktd-
ra odnosi si¢ do takich tresci, ktore w danej analizie s3 obce wobec istoty dzieta i nie
respektuja jego konstytutywnych cech, zwlaszcza formalnych. Ta kolejna interpreta-
cja w odniesieniu do archeologii i przyktadu sztuki w grotach moze przybrac¢ postac
pytania, czy przedstawienia zwierzat to zwierzgta; czy ow $wiat byt na tyle jednia,
ze poszczegoOlne zwierzgta mogly symbolizowaé §wiat ludzi, ,,tubylcow” i odrézniaé
go od $wiata ,,innych”, a tymi ,,innymi” mogty by¢ z kolei przedstawienia innych
zwierzat. Pewnym potwierdzeniem tej tezy bylaby sztuka Aborygendéw, w ktorej
biaty cztowiek, 6w ,,inny”, wrogi, byt przedstawiany pod postacia okreslonego zwie-
rzgcia, podobnie przodkow symbolizowaly wybrane gatunki zwierzat. Tropem tym
poszedt archeolog R. Layton (1981), ktéry uznat, iz sztuke te nalezy traktowaé jako
artefakt, a z konfiguracji przedstawien, formy, struktury odczytywac tresci kulturo-
we. Doszedt do wniosku, ze sztuka jaskin reprezentuje szamanistyczny §wiatopo-
glad, obserwowalny w jej wzorcu. Wedlug jego badan stanowia go przedstawienia
wybranych gatunkéw zwierzat, przy czym w kompozycji wystepuja dwa przedsta-
wienia zwierzat — jedno dominujace, drugie niejako dodatkowe, a niekiedy do-
dane jest z boku kompozycji trzecie zwierze. Ten wzor widoczny jest najwyrazniej
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Ryc. 4. Przedstawienie na suficie w jaskini Altamira (Beltran 1998, s. 12—13; Breuil 1952, ryc. 21)
Fig. 4. Image on the ceiling of Altamira cave (Beltran 1998, pp. 12—13; Breuil 1952, fig. 21)

w Altamirze, w kompozycji z bizonéw na suficie z wizerunkiem sarny na skraju
(ryc. 4).

Dyskurs na temat malowidet i towarzyszacych im znakéw mozna organizowac
wokot idei, ze znaki organizowaly jej postrzeganie oraz ,,symbolike”, nadajac znacze-
nie owym malowidlom. Symbole musza przenika¢ wszystkie czynnosci i praktyke
danej zbiorowosci. Proby osiagnigcia holistycznego poznania sztuki na gruncie ar-
cheologii podejmowat strukturalizm. Zwlaszcza praca Andrée Leroi-Gourhana miata
podstawowe znaczenie. Wyrdznil on na zasadzie opozycji binarnych znaki w jaski-
niach (wydhuizone i owalne), zanalizowal topografi¢ ich wystepowania w kontekscie
okreslonych gatunkéw zwierzat i czesei jaskin. Nadal znakom znaczenia uniwersalne,
uznajac je za symbolike zenska (znaki owalne) i osobng grupe — symbolike meska
(znaki wydhuzone). Statystycznie okreslit duza zbiezno§¢ wystgpowania znakow/sym-
boli z okreslonymi gatunkami zwierzat. Nadat im znaczenie uniwersalne, twierdzac,
ze kazda kultura ,,koduje” roznice pici, a dopiero ponad nimi pozostate tresci kulturo-
we. Podjat probe korelacji statystycznych, dotyczacych wspotwystepowania poszcze-
golnych gatunkéw zwierzat oraz zwierzat i znakéw, doszukujac sie nie tylko prostej
symboliki znakdw, ale tez przejawow ,,religii prehistorycznych” (Leroi-Gourhan 1966).

Kolejnym przyktadem interpretacji sztuki moga by¢ rozwazania nad sama sztu-
ka 1 jej istota. Mozna zgodzi¢ si¢ z pogladem, ze kultury z czasem stajg si¢ mniej
dynamiczne, ulegaja swoistemu zamknigciu; wowczas zanika dana kultura i jej
$wiat. Badania antropologiczne dotyczace wspotczesnych spotecznosci wskazuja, ze
dzieje si¢ tak, gdy system staje si¢ zbyt praktyczny. Dlatego nalezy si¢ zastanowic,
czy w przemijajacym $wiecie, Swiecie, ktory staje si¢ zbyt praktyczny, istnieje gle-
boko praktyczny sens sztuki naskalnej i tym samym odpowiednio$¢ wyobrazen ma-
lowidet i rysunkéw do realnego $wiata. Sztuka pradziejowa, paleolityczna bytaby
w swym rozkwicie bardziej ,,symbolem” §wiata, a w miar¢ uptywu czasu stawataby
si¢ bardziej ,,stwierdzeniem” tego $wiata. Dzieto sztuki jest wowczas obecne w my-
$lach, mniej natomiast w emocjach, ekspresjach. W malowidtach naskalnych do-
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strzegamy zaroOwno ekspresje, jak i aspekt praktyczny. Jednak czy jednoznacznie
mozna odpowiedzie¢ na pytanie i czy jest ono sensowne: czy powstawaly one
w poczatkowym okresie bardziej z potrzeby ekspresji, a u schytku $wiata paleoli-
tycznego bardziej z potrzeby praktycznej?

Nie ulega jednak watpliwosci, ze rézne odczytania dziel malarskich w jaskiniach
mieszcza si¢ w tezie, ze interpretacja jest otwarta i pozwalamy wyloni¢ si¢ nowemu
znaczeniu tychze dziet ,,sztuki”.

PODSUMOWANIE

Problem poznania sztuki pradziejowej sprowadza si¢ do nadawania jej sensow
za pomocg aparatury pojeciowej uksztaltowanej m.in. przez teori¢ sztuki, socjologie
sztuki i archeologi¢. Dane dzieta chcemy nie tylko pozna¢, ale i zrozumie¢. Usytuo-
wacé w trajektorii wartosci, nada¢ im rangg, chcemy wedrze¢ si¢ do wewngtrznej
tre$ci-mowy 1 odkrywaé pozaestetyczne treSci nadane przez autora dzieta. Na tym
etapie odwolujemy si¢ do przedmiotu badan archeologii, niedzielonego z innymi
dyscyplinami — i stanowi to powazng trudnos$¢.

Rysuje si¢ problem miedzy stosowaniem okreslonej teorii w odniesieniu do
sztuki a jej interpretacjg. Do niedawna uznawaliSmy jedynie moc poznawczg teorii,
i to r6znorodnych teorii. Im bardziej czego$ nie lubilisSmy, tym chetniej uznawaliSmy
potrzebe teorii, by uzasadni¢, ze dany problem nie jest tak banalny, ptaski jak si¢
wydaje. Wspolczesnos¢ eksponuje interpretacje w roli wszechogarniajacej i wypie-
rajacej jakakolwiek teorie. Z mojej perspektywy istotne jest poszukiwanie konsensu-
su migdzy teorig a interpretacjg. Innymi slowy, interesujg mnie te teorie i ujecia
sztuki, ktore stwarzaja mozliwos¢ interpretacji sztuki pradziejowej i starozytnej
w aspekcie jej znaczenia. Teoria powinna pomagac¢ zrozumie¢ zjawiska, procesy,
faczy¢ je i porzadkowaé, tak by doprowadzi¢ do ,,odkrycia” znaczenia. Teorie doty-
czace sztuki majg rOwniez znaczenie praktyczne.

Dlatego zastanawiajac si¢ nad interpretacja ,,sztuki” pradziejowej czy starozyt-
nej w archeologii, niejako nie mamy wyboru, gdyz nie istnieje ,,zywa” niegdys$ kul-
tura — musimy umieszcza¢ w centrum naszych rozwazan samo dzieto. Kontekst 6w-
czesnego odbioru spolecznego jest niedostgpny lub dostepny tylko czesciowo,
posrednio, za pomoca tropéw, odleglych odniesien, stad i kontekst samego dzieta
bywa stabo czytelny. Jednak zaktadam, ze w dziele sztuki miesci si¢ tres¢ spoleczna.
T. Adorno (1990, s. 25) uwazal, ze owa tre$¢ spoteczna, immanentna w dzietach
sztuki, nawet nieswiadomie, tworzy pewien ferment oddzialywania. Najwyrazniej
przejawia si¢ to w tzw. socjologii sztuki (Heinich 2010) jako wskazujacej na spo-
teczny kontekst tworzenia i odbioru sztuki. Natalie Heinich (2010) wskazuje na trzy
pokolenia socjologii sztuki: pierwsze pokolenie okresla jako estetyke socjologiczng
(ze szkota frankfurcka), drugie pokolenie to historia spoleczna (kontekstualizacja)
1 wreszcie rysem trzeciego pokolenia jest socjologia empiryczna (interpretatywna,
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z wieloma kategoriami interpretacji, z P. Bourdieu na czele). Nie stanowig one
»ewolucyjnego” nastepstwa, a kazde mocno wykracza poza ramy poprzedniego.

Z dzisiejszej perspektywy stuszna wydaje sie teza, ze sztuka pradziejowa nie by-
a droga prowadzaca ku obecnej sztuce i nie nalezy oczekiwac, iz patrzenie wstecz
doprowadzi do jej zrozumienia czy wyjasnienia sztuki jako zbioru ,rzeczy” i zja-
wisk, narastajgcego w jakim$ logicznym (zrozumialym) zwigzku. Badamy historig¢
sztuki pradziejowej jako autonomiczne zjawisko, o wlasnym przebiegu, i dlatego tak
trudno je interpretowac, a jednoczesnie moze tez powsta¢ wiele interpretacji mozli-
wych do zaakceptowania.

Jeste$Smy przekonani, ze malowidta naskalne typu Lascaux czy Altamira sa orygi-
nalne, tworcze, ze tworzyl je geniusz artysty w dwczesnym ,.kontekscie”, a wiec ze
maja one charakter ,,spoteczny”. To dzigki sztuce dowiadujemy si¢ czego§ nowego
o $wiecie innych ludzi, ale to, czego chcemy si¢ dowiedzie¢, zalezy od naszych celow
i zamierzen. Dlatego jedynym dazeniem w odniesieniu do sztuki pradziejowej winna
by¢ interpretacja prowadzaca do zrozumienia jej sensu. Interpretacja ta sprawia, ze
lepiej postrzegamy i reagujemy na dziela sztuki pradziejowej. Badanie przesztosci jest
bowiem zawsze réwnoznaczne z wyborem z niej tego, co dla nas jest najwazniejsze.
Wybér przesztosci to wybor dla siebie, a terazniejszo$¢ jest miejscem owego wyboru.
O przesztosci myslimy z odpowiedniej perspektywy kulturowej. A zatem, jak pisze
Henryk Mamzer (2004), pytanie o przeszto$¢ to pytanie fundamentalne, pytanie nie
tyle o samg przesztos¢, ile o nas wspolczesnych, myslacych o przesztosci z okreslonej
perspektywy kulturowej. Dlatego rozwazania nad sztuka w zdecydowany sposob po-
szerzajg ,,pole gry” rdwniez w archeologii o zagadnienia zazwyczaj nieobecne w jej
tradycyjnych ramach. Inspirujg do przemyslen zar6wno nad sposobami poznawania
dziejoéw i kultury spotecznosci ludzkich, jak i nad wlasnym uczestnictwem w kulturze,
ktorej czeseig jest archeologia. Odniesienie do pogladéw R. Ingardena pozwala opisac
i zrozumie¢ malarstwo jaskiniowe jako ,,sztuke” wlasnie, a takze uzmystowi¢ sobie
praktyczne zastosowania mysli fenomenologicznej w opisie do§wiadczen ludzi odle-
glego paleolitu, w tym doswiadczen malarskich. Nie zamykamy tego opisu i interpre-
tacji, czyli nie traktujemy owej sztuki jako zbioru dziel zamknigtych i autotelicznych.
Owo myslenie, ktore przejawia si¢ w malarstwie jaskiniowym, jest dzialaniem w pet-
nym tego stowa znaczeniu, dlatego metoda fenomenologiczna jest wtasciwa do inter-
pretacji tegoz malarstwa, a interpretacja ta jest nadal otwarta.
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LIMITS OF RECOGNITION OF A PAINTING AS A WORK OF PREHISTORIC “ART”.
ON THE BASIS OF ROMAN INGARDEN’S DELIBERATIONS

Summary

The aim of the article has been discussion of how phenomenological method might be applied
for interpretation of rock paintings has been a discussion works of prehistoric “art”. Polish phe-
nomenologist, Roman Ingarden’s deliberations have been referred to, his diagnosis of cognitive
attitudes towards the outer world, with the aim of illustrating their usefulness on the grounds of
archaeology for interpretation of works of prehistoric “art”.

In contemporary archaeology, in attitudes towards art, as it might be assumed, appeared to be
important concepts referring to phenomenology in “practice”, with an idea of art as a specific cul-
tural experience (Dewey 1934). Phenomenology (after N. Depraz 2010) is a suggestion to keep an
open approach towards new senses of an art work and its open interpretation, in which another,
deeper meaning may emerge. In the article, palaeolithic paintings have been seen as “re-read” in
the light of Roman Ingarden’s views. The latter identified four study approaches towards percep-
tion of the outer world. The author of the article has referred to various descriptions of prehistoric
cave paintings — mainly from Lascaux and partially also Altamira — seeing them as a manifestation
of prehistoric art, therefore showing Ingarden’s diagnosis as being useful also on the grounds of
archaeology.

The first research attitude is based on “naive” realism, it is the absolute epistemological real-
ism, as defined by R. Ingarden (1971). While defining it, he suggested that it is possible to recog-
nise features empirically, although the sense of a work remains unknown, which is unacceptable. It
happens when a figurative presentation is only described, or quantified. The second attitude
Ingarden described as a “limited” epistemological realism. This attitude is based on the assumption
that the objects of recognition represent sort of a unity/higher-level features, complex configura-
tions, which should be described with simple features. It refers to the “matrix” of an art work. And
this is what detailed theories deal with. In the article there been also presented the analysis of
palaeolithic art from the perspective of structuralist theory. The third solution of epistemological
issues is, according to R. Ingarden, “sceptical” realism. The aim of perception goes further than
a “matrix” of an art work, towards empirically imperceptible important indicators of form and
structure, which are defined as aesthetic-oriented knowledge of art. At this stage, a meaning is
given to communicative functions of the work. In this attitude, the former analytical methods
appear useless. Paintings are interpreted as transmitters of events from contemporary people’s
lives. The fourth answer to the question of relationship between cognitive effect and an subject of
cognition is, according to R. Ingarden, epistemological “idealism”. According to him, this
approach is constituted by empirically imperceptible perquisites of form and structure. The object
of the analysis — an art work, is connected with a discourse exceeding limits between a subject and
an object of cognition. Open interpretations are included here, e.g. shamanistic, mythological,
magical, or concerning essence of contemporary art. The most important is that neither such
a description nor interpretation are closed, thus palaeolithic painting is not seen as a collection of
close and autotelic works of art.

Translated by Lucyna Lesniak



