FOLIA PRAEHISTORICA POSNANIENSIA T. XXII - 2017
INSTYTUT ARCHEOLOGII, UAM POZNAN — ISSN 0239-8524
http://dx.doi.org/10.14746/fpp.2017.22.06

SWIAT KOLOROW LUDZI PALEOLITU JAKO ELEMENT
INTERTEKSTUALNOSCI ,,OBRAZOW” W JASKINIACH

PALAEOLITHIC PEOPLE’S WORLD OF COLOURS AS AN
ELEMENT OF INTERTEXTUALITY OF ,,PICTURES” IN CAVES

Danuta Minta-Tworzowska

Instytut Archeologii. Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
ul. Umultowska 89D, 61-614 Poznan, Polska

ABSTRACT: The article discusses an issue of intertextuality of “pictures” in Palaeolithic art, and colour
as its constituent. An important concept in these regards appeared to be that of an open and interdiscipli-
nary approach towards an image, derived from the anthropology of images. In my opinion, essential is
an “acting” of an image, based on so called “interimaginal relations”. It is legitimate when referring to
prehistory, as numerous images reveal interpenetrating traces of other representations. Either conscious-
ly or unconsciously, some solutions had been used repeatedly, copying other representations, including
selection of colours as a kind of stereotype deeply rooted in cultural memory. In cave “pictures” there
were one or two main colours used, rarely three or even four. It has been acknowledged that the most
important features of Palaeolithic “pictures” were movement, colour, especially expressed by a contrast
of black and red or yellow, and also an illusion. They were also interrelated with a sound. The world of
colours of contemporary people was a significant constituent of cultural meanings and of images “act-
ing” in “mediatisation” of important existential contents between past and present.
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ZAGADNIENIA WSTEPNE

W niniejszym artykule podjeto zagadnienie intertekstualnosci obrazéw sztuki
paleolitycznej i koloru jako jej elementu. Rozwazajac problematyke koloru w odnie-
sieniu do twdrczosci ludzi pradziejowych, nie sposéb patrze¢ na kolor innymi ocza-
mi niz wspétczesnej kultury i bez stosowania nowozytnych poje¢. Oczywiscie sta-
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ramy si¢ zrozumie¢ inng kulturg, w tym np. greckg czy rzymska, pradziejowa, jed-
nak nadal aktualna jest watpliwo$¢, na ile jest to mozliwe. Najczesciej diagnozuje-
my, ze nasze widzenie $wiata zostalo zdominowane przez znaturalizowany spos6b
patrzenia na §wiat oparty na estetyzowaniu lub aktywnym przeoczaniu (czgsto wrecz
nie§wiadomym). Zwtaszcza wspoélczesnos¢ stara si¢ przetamywaé ten sposéb ujmo-
wania rzeczywistosci. Chodzi o zrozumienie $wiata, ktéry dawno przeminat, przez
zrozumienie $wiata naszego i mozemy to czyni¢ potocznie albo stosujgc okreslone
metody. Uwazam, ze wyznawana niekiedy romantyczna hermeneutyka to tylko
ztudzenie; nawet ,,przeniesieni” do przesztosci nie odnalezliby$my zadnego ,,arche-
typu” znaczenia rzeczy, zdarzen, proceséw. Kazde z nich, gdy znajdzie si¢ w $§wie-
cie, niejako od razu podlega interpretacji w danych kategoriach kulturowych, a wiec
nie istnieje ,,moment”, do ktérego zachowuje swoje ,,pierwotne” znaczenie. Dotyczy
to roéwniez sposobOw patrzenia na $wiat. Zawsze chodzi o zrozumienie miejsca
w $wiecie, wewnetrznych i zewnetrznych przyczyn zachodzacych tu i teraz proce-
sOw, bezposrednio dotykajacych ludzi.

Przyktady zaczerpnetam ze ,,sztuki” jaskin, ,,obrazéw” datowanych na paleolit,
zwlaszcza na paleolit gérny i schylkowy. Archeologia najczesciej méwi o ,,sztuce”
wystepujacej w jaskiniach; jest to temat wysoce atrakcyjny, lecz nierozwigzywalny,
wrecz w kwestii fundamentalnej — czy jest to sztuka? To tak, jak wspinaé si¢ na
ktéry$ z najwyzszych szczytow $wiata zimg (np. na Nanga Parbat czy K2). Mimo
$wiadomosci, ze najpewniej szczytu w takich warunkach nie zdobedziemy, to uzna-
jemy, ze warto probowac i to réznymi ,,drogami”. Takie proby podejmuje archeolo-
gia nie od dzi$ i nie tylko w odniesieniu do malowidet i rytéw naskalnych w jaski-
niach. Nie zmienia to faktu, Zze przychodzi si¢ nam mierzy¢ z ogromnymi
wyzwaniami, cho¢ cz¢sto musimy poprzesta¢ jedynie na formalnym opisie zjawiska.
Na takim opisie nie poprzestawaty prace, ktére mozna uzna¢ za fundamentalne dla
badan nad ,,sztukg” paleolitu, takie jak atlas malowidet i rytéw naskalnych z paleoli-
tu autorstwa Henri Breuil’a z 1952 roku, w ktérym autor poczynit pierwsze jej inter-
pretacje (Breuil, 1952). W Polsce zapoczatkowal takie studia Wilodzimierz Anto-
niewicz (1957). Nie sposéb przeceni¢ kolejnych uje¢ i swoistego ,,wybuchu”
zainteresowan sztukg w postaci prac m.in.: Bahn i Renfrew, 2002; Bugaj, 2012;
Chippendale i Tacon, 1998; Beltran, 1998; Garcia Guinea, 2001; Gassowski, 1996,
2008; Gediga, Mierzwinski, Piotrowski, 2001; Gediga, Piotrowski, 2008; Goodman,
1976; Layton, 1981; Leroi-Gourhan, 1966; Mierzwinski, 2001 i wielu innych. Sztu-
ka pradziejowa zajmuja si¢ archeolodzy od przeszto 100 lat, starajac si¢ przyblizy¢
do jej istoty oraz sensOw kulturowych. Jak pisze Bogustaw Gediga (2010, s. 47):
W kazdej z tych definicji [sztuki — D. M.-T.] ukazana zostata jaka$ szczegdlna ce-
cha lub kilka cech sztuki, co jest w duzej mierze rodzajem stalego przyblizania si¢
do okreslenia tego fenomenu”. Wysilek taki podjat juz w 1925 roku Moritz Hoernes
w swojej przetomowej pracy, w ktorej starat si¢ zdefiniowaé sztuke pradziejowa,
odwotujac si¢ do filozofii, do teorii sztuki i stosowal je praktycznie w kwestii po-
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czatkéw ornamentyki, rozwoju 0zddb ciata, uwzgledniajac ogromny materiat z za-
kresu pradziejow (Gediga, 2010, s. 47). Niektorzy badacze zwracali uwage na mo-
tywy powstawania sztuki tkwigce w sferze wierzeniowej (m.in. Filip, 1974, s. 74;
Rozwadowski, 2002, 2003, 2004) albo w §wiecie idei, cho¢ stuzyta do opanowywa-
nia 6wczesnego $§wiata (Kebtowski, 1987, s. 12). Najczgéciej jednak uznaje si¢ jg za
$wiadectwo historyczne stuzgce poznaniu réznych aspektéw minionej kultury (m.in.
Gediga, 2010, s. 48).

W niniejszych rozwazaniach istotne sg ,,obrazy” w jaskiniach. Méwienie o obra-
zach i o obrazowaniu pozwala unikna¢ wiklania si¢ w rozwazania dotyczace sztuki,
co daje nowa perspektywe rozwazan (np. Minta-Tworzowska, 2011). Nie do konca
zgadzam si¢ z historykami sztuki, np. z E. H. Gombrichem (2016, s. 40-42), ktéry
uwaza, ze malowidta w jaskiniach byly najczesciej beztadne, rzadko utozone
w kompozycie. Podkresle raz jeszcze, to co dla obecnego widza-badacza jawi si¢
w taki sposdb, jest jedynie interpretacja. Pryzmat takiej, a nie innej kultury bardzo
wiele zmienia, niekiedy wszystko. Podkresle, ze z perspektywy mojego odbioru
,,obrazéw” paleolitu maja one fad oraz okreslony sens i znaczenie.

REFLEKSJA NAD OBRAZEM

Poniewaz nie toczy si¢ w archeologii jakas aktywna dyskusja dotyczaca kolo-
réw, to wybdr drogi obejmuje osiggni¢cia innych dziedzin, zwlaszcza humanistyki.
Pewne propozycje w kwestii rozwazah nad kolorem wyszly z neoformalistycznej
niemieckiej szkoty ,historii kolorystyki”, ktéra skupiata si¢ gldéwnie na malarstwie.
Istotne okazaly si¢ dwa poglady na temat obrazu i obrazowania. Pierwszy, tzw.
zwrot ikoniczny, nazwany tak w 1994 roku przez Gottfrieda Boehma, ktory ,;rewo-
lucje cyfrowa” taczy z przetomem w mysleniu o obrazie i dla niego historia nauki to
,historia obrazow” (Boehm, 2014). Drugi — zwrot obrazowy, czyli poglad dotyczacy
koncepcji antropologii obrazu Hansa Bettinga (2001) o otwartym i interdyscyplinar-
nym rozumieniu obrazu. H. Belting odnosi si¢ do sztuki i proponuje, aby badajac
sztuke sprzed ery renesansu, méwic o ,,sztuce sprzed ery-sztuki”, co pozwala w istocie
odejs¢ od rozwazah o sztuce na rzecz wypowiedzi nad przesztym obrazowaniem
wizualnym w ogéle, poniewaz czlowiek od zarania swojego istnienia stosowatl obra-
zowanie. W tej perspektywie wszelkie formy obrazowania mozna ujmowac jako
wizualne formy wyrazu i przedstawiania, bez konieczno$ci wiktania si¢ w probe
odpowiedzi na pytanie, czy to jest ,,sztuka” z wszystkimi konsekwencjami wynika-
jacymi z uznawania danych wytwordw za sztuke. Taka perspektywe dato podejscie
interdyscyplinarne, reprezentowane przez H. Beltinga i rozwijane przez innych ba-
daczy reprezentujacych czesto nurt tzw. visual studies. Otworzyty one droge do
dyskusji na temat roli obrazéw oraz myslenia obrazowego w kulturze XX i XXI
wieku. Co wigcej, OW zwrot obrazowy poszerza nasze poznanie wyznaczone przez
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granice jezyka, a obecnie méwi si¢ o relacji lustrzanej miedzy percepcja a jezykiem
i wszechobecno$ci metafor wizualnych we wspdtczesnym jezyku. Niektorzy ida
jeszcze dalej, twierdzac, ze jezyk jest czescig kultury wizualnej (w sensie potocznym
,»widze”, znaczy ,,rozumiem”). Nalezy si¢ zgodzi¢, ze wspdtczesnie postugujemy sig¢
»j¢zykiem” obrazu, ktory jest rownoprawny z tekstowym komunikowaniem. Pogla-
dy te sg znaczace dla archeologii i interpretacji jej pradziejowych ,,obrazéw”.

Jednak jak si¢ wydaje, rOwnie istotne znaczenie dla archeologii majg poglady
preferujace ogdlniejsze spojrzenie na (zmienng historycznie) problematyke koloru
i jego roli, jednak zwigzane z pogladami europejskimi, zwlaszcza Europy Zachod-
niej. Tylko z takiej perspektywy i przy takich zalozeniach jest mozliwe traktowanie
sztuki paleolitu jako szeroko rozumianej rodzacej si¢ tradycji sztuki europejskiej
(cho¢ nie w sposdb sumaryczny) i zrozumienie w jakim§ zakresie wczesnego §wia-
ta. Badacze starajg si¢ ja rozumie¢, poczynajac od dziedzictwa klasycznego az do
wspolczesnosci, Sledzac teorie koloru i ich praktyczne zastosowania przez wieki
albo decydujac si¢ na brak teorii koloru. Jednak najczesciej te studia omijajg temat
pradziejow, uwazajac w najlepszym razie, jak np. E. H. Gombrich (2016, s. 39), ze
byty to ,,osobliwe poczatki”, powigzane z magig.

Problem z potaczeniem tekstualno$ci z wizualno$cia ,,obrazéw” paleolitu polega
na niemozno$ci poréwnania jezyka, okreslen wéwczas stosowanych czy rodzacych
si¢ wraz z owymi szczegllnymi artefaktami, co wydaje si¢ konieczne przy tak po-
stawionym celu badan. Owe artefakty w postaci malowidet i rytéw naskalnych ist-
niejg, jednak nie znamy jezyka, ,,poje¢” ich dotyczacych z tak odleglej przesztosci,
jaka byty pradzieje. Mam §wiadomo$¢, ze nie jest to bezposrednie przetozenie inter-
pretacji jezykowej na postrzeganie obrazéw, w tym koloréw, poniewaz kolor stano-
wi wielowarto$ciowe zjawisko, ale zapewne bardziej adekwatne niz stosowanie
dzisiejszej terminologii dotyczacej barw, kolorow. Dlatego dzi$ uwazamy, Ze nasze
poznanie sklada si¢ z dwoch zespolonych elementéw — obrazowego i pojgciowego.
Mysleniu archaicznemu przypisywane jest niekiedy wylacznie mys$lenie obrazowe.
Jednak, jak si¢ wydaje, czlowiek archaiczny ma te same zdolno$ci kognitywne, co
nowozytny, a takze wlaczat zdolno$ci emocjonalne.

DZIALANIE OBRAZU POPRZEZ INTERTEKSTUALNOSC

Moim zdaniem najwazniejsze jest ,,dziatanie” obrazu. Odnosi si¢ to zaréwno do
czasOw paleolitu, jak i wspolczesnych. Ale aby to bylo mozliwe, musimy zatozy¢
istnienie ,,zwigzkéw migdzyobrazowych”, co nie jest trudne, poniewaz wiele obra-
z6w ujawnia przenikajace si¢ $lady innych obrazéw. Zwraca si¢ na to uwage
zwlaszcza w historii sztuki, i tak np. Stanistaw Czekalski (2006, s. 44) rozwaza ma-
larstwo w aspekcie intertekstualnosci. Co wigcej, nalezy zgodzi¢ si¢ z tymi pogla-
dami, wedtug ktérych kazdy obraz mozna zrozumie¢ bez odwotywania si¢ do inten-
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cji artysty, a co stanowi wyjscie z impasu rozwazan na temat tworcy ,,obrazéw”
w jaskiniach czy na otwartych skatach itp. Poniewaz obrazy nawigzuja do pewnej
obrazowej tradycji, przejawiajacej si¢ w podobnych malarskich przedstawieniach,
cho¢ jednoczesnie r6znig si¢ od nich. Kazdy z paleolitycznych malarzy, aby by¢
zrozumiatym, musial powtdrzy¢ $wiadomie lub nie§wiadomie pewne rozwigzania
z innych malowidet. Mozliwy jest rowniez taki scenariusz, ze rozpoznajemy w da-
nym obrazie podobienstwo i zwigzki z innymi obrazami, ktérych dany twérca nigdy
nie widzial. Nie rozstrzygniemy, czy wynika to z naszej interpretacji malowidel,
jako pewnej spodjnej calosci, z naszej pamigci wizualnej, cho¢ musimy ja w koncu
rozbi¢ na sekwencje czasowe, czy ze §wiadomego zamystu autora. Moze to stanowic¢
rowniez efekt pewnych podswiadomych czynnikéw wynikajacych z jakiej§ gry
obrazowej, o takim, a nie innym charakterze w dwczesnym $wiecie.

Starajac si¢ nakresli¢ role pradziejowego autora, tak jak ja rozumiem, odwotam
si¢ do idei Rolanda Barthes’a (1999a), ktory zastosowat teori¢ intertekstualnosci do
analizy dzieta literackiego, a takze pewne jej zasadnicze zatozenia do malarstwa.
Najogoélniej idea Barthes’a sprowadza si¢ do tezy, ze tak jak tekst nie przedstawia
swojej autonomicznej intencji autora, tak dzieto malarskie réwniez tego nie czyni.
Tak jak autor tekstu jest juz ,,zlozonym stownikiem, ktérego stowa mozna zrozu-
mie¢ poprzez inne stowa i tak w nieskonczonos$¢” (Barthes, 1999a, s. 248), czyli
autor jest naznaczony innymi tekstami, ktére pochodza z ,,nieskoficzenie wielu za-
katkéw kultury”, a ktére ,,przepisuje”’, zmienia ,,charakter pisma” (ibidem, s. 250).
Podobnie jest z odbiorcg tekstu; rowniez on zostat uformowany przez inne interpre-
tacje. Ani autor, ani odbiorca nie sg zewngtrzni wobec tekstu; razem tkwig w jezyku,
czyli wewnatrz tekstu. Tekst nie odsyta do jakiej$ glebi, do prawdziwych znaczen;
stanowi efekt odniesien do innych tekstow, kodéw okreslanych przez kulturg, przez
to, co ,,juz zobaczone, juz przeczytane” (Barthes, 1999b, s. 55).

Eksponuje si¢ tu role stereotypu, ktéry mozna odnie$¢ do malarstwa, stereotypu
tkwigcego glteboko w pamieci kulturowej i w zwiagzku z tym uchodzacego za co$
oczywistego, pochodzacego z samego zycia, a nie z czegos$ przed nim. Niejako za-
pomina si¢, ze dany obraz mial swdj pierwowzor; fakt ten ginie w wielosci podob-
nych przedstawien jako poprzedzajacych czy warunkujacych jego powstanie. Tym
samym nastgpuje zatarcie genealogii tekstu czy obrazu, przez co wywotuje on podo-
bienstwo do prawdy jako ,,naturalny” obraz rzeczywistosci. Ta nie§wiadomo$¢ mig-
dzytekstowych czy miedzyobrazowych zwigzkéw powoduje owa mimetyczno$é
efektéw. Tworzy to intertekstualny poziom dla autora i odbiorcy. Dlatego za Charl-
sem Peirce’m (1997, s. 118) uwazam, ze ,,Znaczenie, ktére dowolny znak ma dla
kogokolwiek, polega na sposobie reagowania wobec owego znaku”. Dlatego zna-
czenie nie nalezy do przesztosci i nie polega na poszukiwaniu ,,zrédlowego” zna-
czenia przedmiotéw, obrazéw, ale nalezy do przysziosci, czyli np. do mojej interpre-
tacji. Dlaczego? Ch. Pierce w pracy Jak uczyni¢ nasze mysli jasnymi, uwaza ze
»Jedynag funkcja myslenia jest wytwarzanie przekonan” (Pierce, 1965; Buczynska-
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-Garewicz, 1965, s. 77). W gruncie rzeczy nigdy nie chodzi o to ,,jak naprawd¢ by-
to”, tylko o to, do czego zdotano nas albo my innych przekonaé. Przyjmuj¢ metode
analizy opartej na poszukiwaniu podobienstwa, zbiezno$ci, analogii obrazu x do
obrazu y. Odpowiada to idei znaku ikonicznego Ch. Peirce’a, zgodnie z ktérym
obraz ,,znaczy” tylko to, co przypomina swoim odbiorcom i do czego jest podobny
w ich przekonaniu (Buczynska-Garewicz, 1994, s. 66).

Wydaje si¢, ze juz woéwczas, w pradziejowym, paleolitycznym $wiecie wazny
byl odbiorca, jego emocje, przezywanie, a nie tylko samo dzieto. Mozna to odnie$¢
do dokonczonych ,,obrazéw” z jaskin, starannych, ztozonych, operujacych kolorem,
kontrastem, powtarzalnos$cia, a za tym wszystkim kryjacych jaka$ tajemnicg, choé
zapewne mialy réwniez si¢ podoba¢ czy wywola¢ przyjemne emocje u odbiorcy.
Obraz jest pewnym fenomenem wizualnym, stanem polgczenia migdzy tym, co jest,
a tym, czego nie wida¢ lub czego realnie nie ma. Malowane $ciany mogty by¢, po-
przez gre elementdw, dzietem mocno docierajacym do tego, ktéry na nie patrzyt,
ogladat, dotykat. Dlatego uwazam, ze owa zmystowa podstawa odbioru ,,obrazéw”
byla bardzo istotna, wrgcz kluczowa. Odkrywane pewne powtarzalnosci form, 13-
czenia koloréw sa lepiej wytlumaczalne w taki zmystowy sposéb niz poszukiwanie
jakich$ niezwyktych cech umystowosci ludzkiej. To przedmiot, rzecz, obraz maja
by¢ przyjemne dla oka. Od estetycznych waloréw, czyli zwrdcenia uwagi na podo-
banie si¢, na zachwycanie (co eksponuje psychologia percepcji), nie uciekniemy.
Obraz, ktéry miatby budowa¢ ztudzenie glebi, realnego zwierzecia i zawiera¢ jakas
opowies$¢ lub by¢ wprowadzeniem do dyskursu spotecznego — to perspektywa sta-
nowigca pewna inspiracj¢ dla niniejszych rozwazan. Miesci si¢ to w zasadniczej
idei, ze obraz musi ,,dziatac”.

Niewatpliwym pozytywem zajmowania si¢ ,,obrazami” paleolitu jest to, ze ar-
cheolodzy mieli i czgsto majg (jesli nie wytaczono obecnie tych jaskin z ,,obiegu’)
mozliwo$¢ ogladania tych dziet na $cianach jaskin, a wigc w stanie oryginalnym. To
niewatpliwa przewaga nad wielo$cig dziet sztuki, ktére ogladamy w muzeach,
w gablotach sztucznie dla nich stworzonych, a wigc w ,nienaturalnym” dla nich
kontekscie. Oprocz tego, nie do przecenienia pozytywu, istniejag mankamenty. Naj-
wazniejszy z nich to ten, ze nie dotrzemy do komentarzy tych dziet we wspodtcze-
snym im kontek$cie, §wiecie. Jednak idea owej pamigci wizualnej, jak si¢ wydaje,
stanowi klucz do ich zrozumienia.

KOLOR, HARMONIA KOLOROW I JEJ ZNACZENIE

Truizmem jest stwierdzenie, ze kolor jest nieodtgcznym elementem naszego Zy-
cia, cho¢ czesto nie zdajemy sobie z tego sprawy. Pojawia si¢ wszgdzie, towarzyszy
nam na kazdym kroku, oddzialuje na nas, na nasze samopoczucie, odbieramy go
pod$wiadomie. Moze by¢ motorem naszego dziatania lub braku dziatania.
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Zrédtem ogdlnej wiedzy na temat znaczenia koloru w kulturze, a takze swoi-
stych inspiracji, staly si¢ dla mnie prace zwlaszcza Johna Gage’a, autora ksigzek
Kolor i kultura (2008) czy Kolor i znaczenie (2013). Szczegdlnie idee zawarte
w pierwszej z nich staty si¢ takim istotnym zrédtem. Sam Autor okreslit cel swoich
dociekan jako trud zrozumienia natury fizycznej i psychologicznej koloru i korzysci
ptynacych z tego rozumienia dla ksztaltowania naszego srodowiska kolorystycznego
(Gage, 2008, s. 268). Kto§ moze powiedzie¢, ze Cage zajmuje si¢ czasami, poczyna-
jac dopiero od antyku, wiec jak zrozumie¢ pradzieje? Dlatego zamyst Gage’a moze
stuzy¢ jako okres$lajacy pewne ramy i inspiracje, jednak nie jako gotowe odniesienie.
Natomiast uwazam, ze kazdy czas i ludzie z tego czasu majg swéj §wiat koloréw,
jak réwniez uwazaja B. Gediga, D. Laciak, B. Lydzba-Kopczynska, M. Markiewicz
(2017) w odniesieniu do okresu halsztackiego.

Nalezy w tym miejscu nadmieni¢, ze niektorzy estetycy (np. B. Berenson czy
J. Ruskin) odrzucali kolor i jego glebig istotowa, z calym jego symbolicznym zna-
czeniem. Zwlaszcza uprzedzenia percepcyjne w postrzeganiu koloru zakorzenione
sa w tradycji klasycystycznej, gdzie przedstawienie postrzegano jako najwazniejsze
zadanie artysty, a kolor byl sprawg drugorzedna; liczyta si¢ technika wykonania,
materialy i samo przedstawienie. Jednak to stanowisko mnie nie przekonuje i zamie-
rzam pokaza¢ znaczenie koloru juz w gtebokich pradziejach. Cztowiek od poczatku
swojego istnienia otoczony byt , kolorem”, poniewaz nawet 16d i $nieg maja wiele
barw. Parafrazujac Johna Cage’a, kolor ma w sobie duzo wigcej, niz okazuje oczom.
Podejscie J. Crage’a wychodzi z obserwacji §wiata i analizy naszego do$wiadczenia
koloru, co jest pouczajace. Juz od czaséw Goethego i jego dzieta The Alchemist stato
si¢ jasne, ze teoria koloru nie ogranicza si¢ jedynie do kilku regut, lecz stanowi bo-
gaty konglomerat idei z dziedziny fizyki i metafizyki (Gray, 1952).

Zacznijmy od tego, co rozumiemy pod pojeciem koloru? Czy to bodziec wizual-
ny, czy moze substancja materialna, ktérg mozna formowac¢? Gdy méwimy o kolo-
rze, to wyr6zniamy takie cechy jak barwa i nasycenie, a takze walor barwy, czyli
stopien jasnosci barwy (Gage, 2008, s. 11). Kolor stanowi podstawowy element
tworczosci, sztuki, poniewaz za jego pomocg artysci tworza swoje dziela, przekazuja
swoje zamysly i wywotuja emocje. Koloru nie sposéb oddzieli¢ od rozwazan nad
historycznym ksztattowaniem si¢ rozumienia sztuki, a wigc nad owymi ,,$wiatami”
koloréw. Istnieje swoisty jezyk koloru, ktéry méwi bardzo wiele i doznawanie da-
nego koloru mogto by¢ udziatem wielu ludzi, poczynajac od ludzi paleolitu, ktérym
towarzyszyto zapewne uczucie spdjnosci koloru w przedstawieniach, a takze we
wzajemnych relacjach r6znych obrazéw. Do$¢ powszechnie kolory taczy si¢ z okre-
$long symbolika, ze znaczeniem czy wrecz przekazem nie tylko estetycznym, ale
praktycznym. W obrazach — jak si¢ wydaje — uzycie koloru byto bardzo przemysla-
ne, konkretne, kolory niosty ze sobg dodatkowe tresci znaczeniowe i przekazywaly
to, co trudno bylo w jaki§ inny sposob przedstawi¢ (np. taska, §wigtos$¢, ciepto —
zimno; cechy charakteru, nastroje, idee). Gdy to wszystko sobie uswiadomimy,
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wowczas moze ogarng¢ nas prawdziwa fascynacja tym zjawiskiem, jakim jest kolor.
Uzmystawiamy sobie réwniez, ze jest to niezwykle obszerny temat do rozwazan.
Archeologia jest jedynie przystowiowym ,. kamykiem do ogrédka”.

Kolorem zajmowali si¢ juz starozytni, jak Empedokles, Demokryt, Platon czy
Arystoteles. Dla Platona biel to ,.efekt rozszerzania promienia wysylanego przez oko
w procesie widzenia, a czern to efekt zwezenia”. Gwattowniejszy ,,ogien” daje efekt
»oSlepienia” [z6tty — D. M.-T.], a ogien posredni — krwistg czerwien. U Platona istnie-
ja cztery ,,podstawowe” kolory, ale wymienia tez mieszanki tych koloréw. Arystote-
les operowat szersza skalg barw, a doktadniej siedmioma barwami, od bieli do czer-
ni, ktoéra to skale taczyt z oktawa muzyczng, a wigc wymienial kolory posrednie,
ktére, jak twierdzit, mialty powstawaé ze zmieszania bialego z czarnym. U niego
podstawowe kolory to biel, czern, ztoto. Wynikiem modyfikacji $wiatla przez ciem-
no$¢ miala by¢ czerwien. Najistotniejsze z mojego punktu widzenia sg rozwazania
Arystotelesa dotyczace relatywnosci odbioru barw, poniewaz pisal, ze barwa zmie-
szana z promieniami $wiatla i cieniami wydaje si¢ inna, niz jest w istocie (Gage,
2008, s. 13; Arystoteles, 1990). Co bardzo istotne, wskazywal, ze przedmioty
o okreslonej barwie inaczej wygladaja w cieniu, w §wietle stonca, a inaczej w $wie-
tle ksiezyca czy w promieniach ognia itp., poniewaz $wiatlo ma swojg barwe i zmie-
nia barwe tych przedmiotéw. Istotny jest tez kat widzenia. To wlasnie jest naj-
wazniejsze spostrzezenie, czyli owa relatywnos¢ w samym odbiorze barw. Od
starozytno$ci mamy jednoznacznie §wiadomos$¢ tego, ze ludzkie oko nie jest zdolne
do oceny prawdziwej natury rzeczy. Sam status koloréw dla starozytnych byt wielo-
znaczny. Jak pisze J. Gage (2008, s. 15), z jednej strony kolor byt ,,czym$ wylacznie
dekoracyjnym i falszywym”, a jednocze$nie mial zapewnia¢ malarstwu prawde
i zycie. Innymi stowy, mial sprawia¢, aby obraz ,,dziatat”.

Istotnym zagadnieniem do jakiego dochodzimy to kolor i jego znaczenie w kul-
turze. Mieszczg si¢ tu odpowiedzi na nastepujace pytania: Czy malarstwo archaiczne
operuje barwami podstawowymi? Czy i jak ksztaltowala si¢ juz w paleolicie idea
barw, moze barw podstawowych? Jak oni odbierali i dobierali kolory? Jaki byt jezyk
koloru, czy stosowali dla tych barw jakie$ okre$lenia, jakie bylo rozréznienie barw,
interpretacja koloréw. Jest to proba wyjasnienia (za: Gage, 2008, s. 79) ,.dlaczego,
mimo ze oko ludzkie potrafi rozr6zni¢ miliony niuanséw koloru, wigkszo$¢ jezykow
koloru [...] zawiera od o$miu do jedenastu ,,podstawowych” terminéw”. Gage uwa-
7a, ze ,,sktonnos¢ do tego, co «podstawowe» byla zawsze silniejsza niz rozwdj coraz
subtelniejszych rozréznien” (Gage, 2008, s. 79).

Nie mozemy zapominaé, ze nowozytne postrzeganie koloréw wprowadzit
wiek XVII; w tym czasie miaty miejsce najpetniejsze i najdalej siegajace zmiany
w europejskim rozumieniu koloru giéwnie jako zjawiska fizycznego. Wciaz istniat pro-
blem koloréw podstawowych i skali koloréw. Ale Izaak Newton sformutowat dwie idee,
ktére przetrwaly do dzisiaj i ktérymi si¢ postugujemy: pierwsza méwi, ze najlepsza
formg wyobrazenia relacji koloréw jest uktad kolisty; druga, powigzana z pierwsza — to
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idea komplementarnosci (Gage, 2008. s. 171). Czy ogladajacy dzieto mieli wiedze
i kompetencje do jego prawidlowego odbioru, czy rozumieli j¢zyk znaczen, znakdow,
,»symboli”? Czy moze nie potrzeba bylo go rozumie¢, tylko wiedzie¢ ,,jak to dziata”.

Sam J. Gage, zastanawiajac si¢ nad harmonig barw, odwotuje si¢ do zjawiska
teczy, bedaca notabene przedmiotem zainteresowania wielu artystow, badaczy, po-
niewaz jest to fenomen fizyczny, pogodowy, ale tez kolorystyczny. Tecza mogta
oferowa¢ malarzom ,,naturalny” klucz do harmonii barw. Jak wszystkie zjawiska na
niebie, tgcza i zwigzane z nig przejawy koloréw pryzmatycznych byly przedmiotem
intensywnych badan astronoméw, szamanéw wielu kultur i prawie we wszystkich
okresach. Tecza jest jedna i wydaje si¢ taka sama, a jednak od zarania przyciggala
uwage filozoféw oraz artystow. Fakt subtelnych przejs¢ koloréw w zarysie teczy
sktonit niektérych teoretykdw do uznania jej za modelowa harmoni¢ kolorystyczna.
W teczy doszukiwano si¢ znaczenia religijnego, politycznego, mistycznego, kolory-
stycznego, symbolicznego i artystycznego. Réwniez w ,,Pismie Swietym” na temat
koloréw jest opis teczy, ktéra Bog umiescit na niebie jako znak przymierza i obiet-
nicy zachowania zycia po potopie. Podzial teczy na 7 koloréw jest efektem prac
I. Newtona i zwigzany jest z optyka, co ,,unicestwia calg poezj¢ teczy, sprowadza-
jac ja do koloréw pryzmatycznych” — jak wspominat w swoich pismach malarz
B. R. Haydon (za: Gage, 2008, s. 107). Toczyly si¢ pdzniej debaty na temat liczby
koloréw w teczy; o tym, jakie w ogéle kolory ma tecza, jak i o tym, ktére kolory
nalezy uzna¢ za ,,podstawowe”. E. Delacroix sugerowat w odpowiedzi dyskutantom
(w swoim niedokonczonym Stowniku Sztuk Pigknych), ze powinni unika¢ iluzji
uniwersalnosci i upiera¢ si¢ przy swoim do ostatka (za: Bociek, 2009). Mozna uzy¢
metafory Gage’a, ze czesto filozofowie, teoretycy koloréw przypominaja tych, kto-
rzy rozplataja tgcz¢ — poniewaz zimny dotyk filozofii unicestwia niestychany cha-
rakter tgczy; rozplata ja (za: Gage, 2008). O jakim$ rozszczepieniu koloréw w od-
niesieniu do paleolitu mozemy méwi¢ w sytuacji, gdy $§wiatto przechodzito przez
bloki, odtamki lodowe, ktére mogty dziata¢ jak pryzmat. Oczywiscie w cieplejszych
okresach, gdy padal deszcz, zapewne obserwowano zjawisko teczy, jednak nie od-
twarzano jej niuanséw kolorystycznych. Wchodzit w gre czynnik ,,oczu” danej kul-
tury — widzimy to, czego nauczyliémy si¢ widzie¢, co bylto artykulowane i dostrze-
gane w danej kulturze, a co nie bylo §wiadomie pomijane. Ponadto tgcza mogta
funkcjonowa¢ w sferze magicznych przekonan, nielaczonych z mrokiem jaskini.
Kolor mégt by¢ traktowany jako materialna substancja, a nie jako co$ ulotnego,
poniewaz uzyskiwano go ze z16z mineralnych.

RUCH, KOLORIILUZJA W ,,OBRAZACH” W JASKINIACH

Przyjrzyjmy si¢ ,,obrazom” na $cianach grot. Sama przestrzen jaskini nie jest
przestrzenia pewna chocby przez niejednorodno$¢ czy skomplikowany uktad jaskini.
Ta ,,niepewnos$¢” dotyczy rOwniez usytuowania zwierzat w tej przestrzeni. Jej re-
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kompensatg sa trwale sylwetki zwierzat, ich formy niekiedy bardzo regularnie roz-
mieszczone na $cianach, kontury form, réwniez kolor, operowanie cieniem. W obra-
zie, ktdry naprawd¢ ,.dziata”, wystgpuje nieskonczone powtdrzenie tych samych
relacji czy wrecz tego samego rodzaju ruchu. Co wigc jawi si¢ jako wazne w malar-
stwie jaskiniowym? Trzy elementy: ruch, kolor oraz iluzja.

Ruch

Tworcy potrafili tak malowac obrazy, aby sprawiaty wrazenie ruchu zwierzecia,
czy jego $pigcej pozy. Swiadczy to, ze nie powinni$my ,,obrazéw” thumaczy¢ wy-
facznie w kategoriach praktycznych do$wiadczen, obycia w Swiecie. Uwazam, ze
dany bizon znajduje si¢ w ruchu, a inny zostal ukazany jako $piacy, poniewaz taka
jest konwencja przedstawiania w pierwszym przypadku ruchu, a w drugim snu, np.
w Altamirze (ryc. 1). Nie mozna wig¢c twierdzi¢, ze te przedstawienia znajduja si¢
poza sfera ,,sztuki” z tego wzgledu, ze widoczna jest juz pewna zasada, ,konwencja”,
ktéra sytuuje je po stronie ,,sztuki”. Przedstawienia sg podporzadkowane wydobyciu

Ryec. 1. Przedstawienia na suficie w grocie Altamira (Beltran, 1998, s. 12—13; Breuil, 1952, ryc. 3, s. 54-55)

Fig. 1. Paintings on the ceiling in the Altamira cave Altamira (Beltrdn, 1998, pp. 12—-13; Breuil, 1952,
fig. 3, pp. 54-55)
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z calych przedstawien pewnego efektu formalnego. Tzw. perspektywa skrecona:
sylwetka zwierzecia z profilu, a rogi i gtowa z przodu, uklad nég sugerujacy ruch
jest wiele razy powielany w kilkuset jaskiniach, a wigc byl juz wcze$niej ,,widzia-
ny”, nawet jesli tworca sobie tego nie uswiadamial. Poprzez powtarzalno§¢ mozna
stwierdzi¢, ze nie pochodzi i nie musi pochodzi¢ ze zdarzen danych bezposrednio.
Co wigcej, przedstawienia zwierzat maja charakter naturalny, a jednak jest co$, co t¢
naturalno$¢ podwaza. Zwierzeta nie majg zaznaczonej plci, co jest wysoce ,,nienatu-
ralne”. Zadziwiajaca jest powtarzalno$¢ rowniez tej zasady. Wprawdzie przy zwie-
rz¢tach wystepuja réznego rodzaju znaki, ktére A. Leroi-Gourhan (1966) interpretu-
je jako symbole pici (meskie/zenskie). Ale to tym bardziej uprawomocnia tezg, ze
przedstawienia na $cianach jaskin nie sa zwykta wiedza wynikajacg z praktycznych
doswiadczen i mimetycznych ich odwzorowan, ,,zapisu” na $cianach jaskin, a tym
samym nie jest to mimetyczny zapis ich znaczenia. Dlatego znaczenie tych przed-
stawien wynika z momentu oddziatywania obrazu na widza (na widza-badacza),
ktéry dostrzega podobienstwo miedzy obrazami. Dostrzegal to réwniez tworca
i widz pradziejowy, ,,powtarzajac” co$, co bylo juz wczesniej, a co zobaczyl np.
w sgsiedniej jaskini. Znaczenie nie polega wigc na poszukiwaniu czegos$ pierwotne-
go, ale jest ono nabierane (konstruowane) w trakcie odbioru obrazu. Zaswiadcza to
o istnieniu pamigci wizualnej, ktéra jest ,,zrddlowg” wiedzg tworcy, jak i odbiorcy.
Widz-badacz odwotuje si¢ réwniez do takiej pamigci wizualne;.

Barwa

Stosowanie wyrazistych barw sprawiato, ze wchodzac do jaskini w §wietle lam-
pek czy pochodni, juz z pewnej odlegtosci widoczne byly mocno wyrézniajace si¢
réwniez kolorystycznie kontury czy ciata zwierzat, odciski i obrysy rgk, znaki geo-
metryczne i inne ksztatty. W niektoérych czesciach jaskin, gdzie mozna bylo malo-
wac¢ w §wietle dziennym, np. w jaskini Lascaux, kolory byly mniej jaskrawe, wrecz
subtelne, nawigzujace niejako do naturalnych barw. Tam, gdzie malowano w sztucz-
nym $wietle, w glebokich partiach jaskin — kolory sa jaskrawe, np. w Altamirze
bizony sg wykonane w czerwonych do purpurowych barwach (ryc. 2). W jaskini
Chauvet’a dominuje czern, ale artysta postuzyt si¢ cieniowaniem, wykazujac wysoki
kunszt — np. glowy koni na panelu (ryc. 3). Wydaje si¢, ze rzadko mieszano kolory;
w migoczacym $wietle czern miala w percepcji ludzkiego oka odcienie szaro$ci,
grafitu lub matowej czerni, a gdy to zawodzito, to starano si¢ wydoby¢ efekt kre-
skowaniem — np. kon z jaskini Niaux (ryc. 4). Dla paleolitycznych tworcow istotne
bylo opanowanie linii, ale niemniej uzycie wyrazistych barw. Gdy przygladamy si¢
dzielom dokonczonym, to sprawa pigmentu w ich przypadku jest bardzo wazna.
Uwazam, ze w istocie jedynie zywe, czyste kolory mogly sprawié, ze ,,naturalny”
wyglad zwierzgcia na malowidle byt w pelni oddany.
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Fig. 2. Bison from the ceiling in the Altamira cave (Beltran, 1998, pp. 12—13; Breuil, 1952, fig. 16, p. 63)

Ryc. 3. Przedstawienia gtéw koni z jaskini Chavet’a (Chauvet, Deschamps, Hillaire, 1996, ryc. 55, s. 77)
Fig. 3. Paintings of horses heads from the Chavet Cave (Chauvet, Deschamps, Hillaire, 1996, fig. 55, p. 77)
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Ryc. 4. Kon z jaskini Niaux w Salon Norie (wyglad przed 1940 r.) (G. Tosello, 2006, ryc. 7, s. 10)
Fig. 4. Horse from Niaux Cave in Salon Norie (appearance before 1940) (G. Tosello, 2006, fig. 7, p. 10)

Jakie rodzaje farb wystgpuja w malarstwie jaskiniowym? Artysci paleolitu sto-
sowali kolory, faczac pigment (kryjaca substancje barwiaca), ktérym byly zazwyczaj
nieorganiczne, rozdrobnione mineraly, ze spoiwem, w ktdrym si¢ rozprowadzaty.
Réznica migdzy barwnikiem a pigmentem nie jest wyrazna, jednak przyjmuje sig,
ze barwniki sg catkowicie rozpuszczalne w substancji nosnej, w przeciwienstwie
do pigmentéw, ktdre nie sg rozpuszczalne i dlatego wymagaja bardzo duzego roz-
drobnienia. Bialy kolor uzyskiwano z kruszenia i rozcierania skal wapiennych,
kaolinu albo byt to naturalny kolor $cian, np. w niektérych miejscach w Lascaux.
Dla uzyskania koloru stosowano powszechnie ochr¢ — ochra dawata kolor zotty
(Fe203*H20), takze czerwony do purpurowego — ochra z duza zawarto$cig zelaza
(Fe203), a wiec byly to naturalne tlenki zelaza, zwiazki nieorganiczne, ktérych
zabarwienie wynikato z miejscowego zloza. Réwniez i ja kruszono, zeskrobujac
warstewki czy proszek krzemiennym narz¢dziem albo nieduzy kawatek surowca
rozcierano owalnym kamieniem na ptaskim podtozu. Kolor czarny uzyskiwano ze
spalonych kosci, z wegla drzewnego, zwlaszcza jednak z tlenkéw manganu. Spoi-
wem dla farb byt ttuszcz zwierzecy, biatko jaj lub woda.

Palete barw stanowig trzy zasadnicze kolory — z6tty, czerwony i czarny. Jednak
jest ona bogatsza m.in. ze wzgledu na réznorodnos$¢ zt6z barwnikéw. W istocie
sktadata si¢ z dwunastu barw, ktére tworzyly trzy odcienie koloru zéttego (od przy-
ciemnionej z6ltej barwy poprzez intensywnie z6tta do jasnobezowej), cztery odcie-
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nie czerwieni — od intensywnej czerwieni i jej niuanséw do purpurowej, ale tez in-
tensywny braz i ciemny braz, a takze trzy odcienie czerni — od ciemnoszarej poprzez
polyskliwie grafitowa do gtebokiej matowej czerni.

Jak wykonywano owe ,,obrazy”? Nanoszono farby na skate, na podtoze ,,obra-
zOW”, stosujac gtéwnie wiosie jako pedzle, takze rece (odciski rak, motywy wyko-
nane palcami) albo rurki z koSci puste wewnatrz, stuzace do wydmuchiwania farby.
Funkcj¢ palety mogtly petni¢ kamienie, na ktérych mieszano farby, a takze muszle
czy inne pojemniki, w ktdrych mieszano i przechowywano farby. W jaskiniach dos¢
czgsto odkrywane sg pojemniki na farby, np. w Altamirze do tych celéw stuzyty
muszle morskie, w Arcy-sur-Cure czy w jaskini Le Notes odkryto zdobiony pojem-
nik kosciany ze §ladami farby. Zostaly odkryte réwniez grudki farby na stanowisku
Laugerie-Haute, a w niektorych takze rodzaj zaostrzonych otéwkéw. Na terenie
zachodnich Wegier odkryto kopalnie ochry i uwaza si¢, ze byly one czynne juz
w okresie gornego paleolitu.

Ryc. 5. Tzw. chinski (z61ty) kon z jaskini Lascaux (Breuil, 1952, ryc. 75, s. 109)
Fig. 5. The so-called Chinese (yellow) horse from the Lascaux cave (Breuil, 1952, fig. 75, p. 109)

Na przyktadzie jaskini Lascaux mozna stwierdzi¢, ze podstawowe techniki na-
noszenia koloru to wydmuchiwanie farby czy barwnika, rysowanie czarnym ,,0t0w-
kiem” albo nanoszenie farby pedzlem. Posrednim $rodkiem bylo uzywanie okragtego,
ptasko zakonczonego patyka jako swoistej pieczatki. Kontury zwierzat w Lascaux
czgsto byly wykonywane za pomocg takiej pieczatki. Kropki stawiano ggsto obok
siebie, aby tworzyly szeroka ciagla lini¢ zarysu ciata zwierzgcia. W Lascaux stoso-
wano czgéciowe rycie konturdw zwierzgcia, przyktadanie do nich lub brakujacych
czgsci rytu — szablonu ze skory w ksztalcie np. grzbietu jelenia, szyi i grzbietu konia,
ktory przytrzymywano w danym miejscu i wydmuchiwano czarng farbe, a po jego
usunigciu uzyskiwano plastyczny zarys grzywy konia czy jego grzbietu. Reszte ciata
malowano, przy czym zawsze malowano nogi zwierzat, jak bizony, konie, tury — np.
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tzw. chinski konik (ryc. 5) z panelu o nazwie: Trzy chifiskie koniki. Trzy podstawowe
kolory w Lascaux to zotty (w sensie jasnego koloru), czerwony i czarny. Zaktada sig,
ze w kolorze wazna jest Swietlistos¢ 1 gestos¢; wowczas czern to brak $wietlistosci,
a czerwien to gestos¢, natomiast zOtty, zwlaszcza jasny, stanowi przeciwienstwo jed-
nej i drugiej barwy. Stonce ma kolor czerwony, widziany przez mgle lub przez dym
z ognia, a tego doswiadczano czesto. Niekiedy dla wzmocnienia kontrastu stosowa-
no rycie w potgczeniu z malowaniem, np. eksponujac w ten sposéb oczy i chrapy
koni w Lascaux. W Lascaux nie stosowano ani koloru zielonego, ani niebieskiego,
co takze bylo charakterystyczne w przypadku pozostatych grot. Dodatkowo w Las-
caux ,,uzyto” biatej barwy $cian jako koloru, wkomponowujac w nig wizerunek tura;
w ten sposOb zastosowano cztery, a w istocie pig¢ kolorow: biaty, Z6tty i czarny dla
wizerunku tura, a czerwony i brazowy dla nachodzacego na ten wizerunek kolejnego
zwierzecia (ryc. 6). NajczeSciej jednak stosowano kolor zétty (jasny) i czarny —
motyw plynacych jeleni wykonanych w postaci szkicow gtéw czarng farbg, wkompo-
nowanych w jasng skate (ryc. 7) — albo czerwony i czarny — tzw. walczace bizony
(ryc. 8), jak i czerwony, z6tty, brunatny, np. kratki w Lascaux (ryc. 9). Nalezy do-
da¢, ze motyw ptynacych jeleni wykonano, wychodzac od znaku x, ktéry umozli-
wial wkomponowanie dla wielu przedstawien rownego poroza i zarysu giéw jeleni.

Ryc. 6. Tur z ,,Sali Bykow” w jaskini Lascaux (Breuil, 1952, ryc. 79, s. 112-113)
Fig. 6. Tur from the ,,Hall of the Bulls” in the Lascaux cave (Breuil, 1952, fig. 79, pp. 112-113)
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Ryc. 7. Motyw ptynacych jeleni z jaskini Lascaux (Breuil, 1952, ryc. 93, s. 133).
Fig. 7. Swimming deers from the Lascaux cave (Breuil, 1952, fig. 93, p. 133).

Ryc. 8. Tzw. walczace bizony z jaskini Lascaux (Breuil, 1952, ryc. 91, s. 135)
Fig. 8. The so-called battling bisons from the Lascaux cave (Breuil, 1952, fig. 91, p. 135)
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Ryc. 9. Kratki z nogami turéw z jaskini Lascaux (Breuil, 1952, ryc. 84, s. 118)

Fig. 9. Geometric paintings with turs legs from the Lascaux cave (Breuil, 1952, fig. 84, p. 118)

Szczegétowe techniki opisano w odniesieniu do wielu i konkretnych jaskin, np.
dla groty Chauvet’a (Chauvet, Deschamps, Hillaire, 1996, s. 110-118).

Najczesciej wykorzystywane byly naturalne powierzchnie skat, cho¢ niekiedy
skaly przygotowywano, skrobiac je, zyskujac w ten spos6b jasniejsza, biatg barwe.
Rzadziej gruntowano powierzchni¢ skat (np. na kolor czerwony w Font de Gaume).
Umieszczone na tak przygotowanych skatach malowidla wyraznie si¢ wyrdzniaty,
zwlaszcza na jasnych, zeskrobanych powierzchniach (np. Panel Koni, niektére partie
Panelu Lwow czy maty nosorozec znajdujacy si¢ w korytarzu wiodagcym do Sali
Koncowej w jaskini Chauvet’a). Na powierzchni skat rysowano weglem albo nano-
szono farbg lub malowano palcami w warstewce wilgotnej gliny znajdujacej si¢ na
$cianie jaskini. Wyjatkowo malowano palcami, ktére najpierw zanurzano w glinie,
w farbie (np. grota Baume-Latrone — ryc. 10). Ze zdj¢cia Heinricha Wendela (1964—
1970), zamieszczonego w kolekcji profesjonalnych zdje¢ zrobionych przez niego
w latach 1964-1970, mozna wnioskowa¢, ze nad i pod intencjonalnym malowidlem
wykonanym czarng farba rozprowadzang palcami wystepuja maznigcia, w tym jedno
bardzo wyrazne, ktére przybraty niebieski kolor. Jednak ,,zniknely” one na modelu
3D wykonanym w 2013 roku dla tej jaskini; nie byly tez uwzgledniane we wcze-
$niejszych publikacjach naukowych z lat 80. XX wieku. Zdarza si¢ tak, gdy czarna
farbg przykryje warstwa kalcytu. Powstaje wOwczas wrazenie niebieskiego koloru
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i tak zapewne jest w tym przypadku. Jednak dlaczego nie uwzgledniono tego faktu
w dokumentacji i wizualizacji tej jaskini i uznano te maznigcia za nieistniejgce?
Przykiad ten pokazuje trudnosci juz na poziomie samego dokumentowania sztuki
jaskin; badacz decyduje w tym momencie, co nig jest, a co nie.

Ryc. 10. Fragment ,,Wielkiego sufitu” z Baume-Latrone (fot. Heinrich Wendel, The Wendel Collection,
Neanderthal Museum)

Fig. 10. A fragment of the ,,Great Ceiling” of Baume-Latrone (photo Heinrich Wendel, The Wendel
Collection, Neanderthal Museum)

Zakres, ilo$¢ uzytych kolordw zapewne mialy znaczenie, ale raczej go nie zgte-
bimy. Jednym kolorem (cho¢ cieniowanym) pokryto ciato konikéw z panelu bocz-
nego z jaskini Lascaux (ryc. 11) czy konia z jaskini Le Portel. Konie z Pech-Merle
zostalty wykonane zasadniczo z czarnych, ale niekiedy przeplatanych czerwonymi
kropkami o réznej wielkosSci (ryc. 12). Zasadniczego, czarnego koloru uzyto np.
w jaskini Niaux, wprowadzajac element czerwonego koloru na ,grotach strzal”
(ryc. 13). Z kolei w hiszpanskiej Altamirze zastosowano trzy kolory do namalowa-
nia bizondéw, na dodatek w réznych pozach: $piacych, w ruchu (ryc. 1). Podobnie
jest w przypadku przedstawienia w jaskini Chauvet’a dwdch Iwow, ktoérych kontury
oddano czarng farba, a migdzy nimi namalowano trzeciego Iwa, calego w kolorze
czerwonym (ryc. 14). Znaczenie kontrastu zapewne niosto tresci kulturowe, ktore
dzi$ trudno rozwiktac.
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Ryec. 11. Panel boczny z grupa czarnych koni w jaskini Lascaux (Breuil, 1952, s. 126-127).
Fig. 11. Side panel with a group of black horses in the Lascaux cave (Breuil, 1952, pp. 126-127).

Ryc. 12. Przedstawienia koni z jaskini Le Portel (fot. Heinrich Wendel, The Wendel Collection, Nean-
derthal Museum)

Fig. 12. Paintings of horses from the Le Portel cave (photo Heinrich Wendel, The Wendel Collection,
Neanderthal Museum)
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Ryc. 13. Panel z Salon Noire w jaskini Niaux (fot. Heinrich Wendel, The Wendel Collection, Neander-
thal Museum)

Fig. 13. Panel from Salon Noire in the Niaux cave (photo Heinrich Wendel, The Wendel Collection,
Neanderthal Museum)

Ryc. 14. Przedstawienie trzech lwéw z jaskini Chauvet’a: w $rodku, mi¢dzy dwoma rysunkami

w czarnym kolorze, lew wykonany czerwong farba (Chauvet, Deschamps, Hillaire, 1996, ryc. 93, s. 122)

Fig. 14. Paintings of three lions from the Chauvet cave: in the middle, between two drawings in black
color, a lion made with red paint (Chauvet, Deschamps, Hillaire, 1996, fig. 93, p. 122)
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Ryc. 15. Ryty naskalne z groty Trois Freres (Breuil, 1952, ryc. 129, s. 164-165)
Fig. 15. Rock carvings from the Trois Freres cave (Breuil, 1952, fig. 129, pp. 164—165)

Kolejny rodzaj pytan to rozwazania na temat rysunku i formy oraz jego stosunku
do koloru. Rozwazany jest problem, czy kolor stanowi istotny, czy nieistotny doda-
tek do formy oraz czy adekwatne obrazowanie mozna byto uzyskac, stosujgc samg
lini¢ (Gage, 2008, s. 117). W jaskiniach paleolitycznych stosowano sama lini¢ ryta,
a widoczne jest to w rytach naskalnych. Najbardziej ,,podr¢cznikowym” przyktadem
jest jaskinia Trois Fréres (ryc. 15), gdzie dominuja ryty w postaci doskonatych form
zwierzat, cho¢ zachodzace na siebie w swoistej plataninie i swoistym palimpsescie.
W takim przypadku kolor nie jest konieczny. Kolor w przypadku malowidet na $cia-
nach jaskin stanowi wzmocnienie formy, nadaje jej gtebi, powoduje zjawisko iluzji.

Mluzja

Powyzsze rozwazania dotyczyly znaczenia i treéci kulturowych koloréw ,,obra-
zO0w” pradziejowych. Uwazam, ze nalezy doda¢ do nich wazny aspekt — ztudzenie.
W sukurs przychodzg poglady H. Gombricha (1981), ktére dotyczg tego waznego
aspektu sztuki, jakim jest ztudzenie. Pomyst ten zostal zastosowany przez autora
przy wyjasnianiu rozwoju nowego stylu, jakim byt styl klasyczny w sztuce greckie;j,
a ktore to idee wytozyt w monografii z 1981 roku pt. Sztuka i ztudzenie. O psycholo-
gii przedstawienia zmystowego. Uznal, Ze ten przetom, radykalna zmiana polegaty
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na wprowadzeniu przez Grekéw ztudzenia, iluzji oraz na zastosowaniu narracji. Od-
nosilo si¢ to zar6wno do obrazéw, jak i przedstawien na scenie. Zdaniem Gombricha
byla to jedna z wazniejszych radykalnych zmian w dziejach obrazowania w naszej
kulturze, do dzi§ w niej obecna. Wedlug niego w dziele sztuki obowiazuja pewne
schematy obrazowe jako zapis postrzegania $wiata, tworzone i stale modyfikowane.
Dotyczy to nie tylko artystéw, ale tez — co bardzo wazne — odbiorcéw tych dziet, ktd-
rzy maja okreslone oczekiwania i my$lowe wyobrazenia o obrazach, wptywajace na
odbidr dziet. Ta nowatorska perspektywa Gombricha uwzglednia konwencje styli-
styczng, ale w potaczeniu z ekspresja i aktywnym przezywaniem odbioru dzieta.

Ryc. 16. Posta¢ antropomorficzna (bizono-cztowiek) z jaskini Chauvet’a (Chauvet, Deschamps, Hillaire,
1996, ryc. 93, s. 122)

Fig. 16. Anthropomorphic figure (bison-man) from the Chauvet cave (Chauvet, Deschamps, Hillaire,
1996, fig. 93, p. 122)
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Ryc. 17. Tzw. czarownik z jaskini Trois Freres (Breuil, 1952, ryc. 130, s. 167)

Fig. 17. The so-called sorcerer from the Trois Freres cave Freres (Breuil, 1952, fig. 130, p. 167)

Gombrich przypisuje ,,odkrycie” zjawiska ztudzenia starozytnoéci, jednak jak
si¢ wydaje — istnialo ono wcze$niej, w pradziejach. W paleolitycznych jaskiniach
kolor, kontrast, cien petnity niezwykle istotng rolg¢ — czynily z niej oswojony ,,ludz-
ki” $wiat. Dodatkowo to one tworzyly iluzje glebi przedstawienia, plastycznosci czy
danego zwierzecia, nawet jesli dlugo go nie widziano w okolicy, np. w Lascaux
przedstawienie bizonéw (ryc. 8). Widz doznawat ztudzenia realnosci ,,obrazu”, a to
dziatato na odbiér spoteczny. Ewidentna iluzja to wedlug mnie wystepowanie figur
dwuznacznych — ni to cztowiek, ni to zwierz¢ — antropomorficznych, wzmocnionych
kontrastem migdzy czarng farbg a jasnym podlozem skalnym, np. kobieta-bizon
w jaskini Chauvet’a (ryc. 16). Nieco w innym spos6b zostat wykonany jeden z tzw.
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czarownikéw z Trois Freres, z bocznego korytarza (ryc. 17). Iluzje stworzono za
pomocg kontrastu migdzy kolorem czarnym a z6itym. Taki efekt daje zarys czesci
anatomicznych tej postaci w tych dwdch kolorach. Czy elementem iluzji byty przed-
stawienia rak ludzkich, np. w jaskini El Castillo (ryc. 18)? A takze schematyczne
przedstawienia w intensywnie czerwonym kolorze z tej samej groty El Castillo
(ryc. 19). Ale iluzje¢ realnos$ci zwierzecia daje rdwniez plynne przejscie i cieplte kolo-
ry od czerwonego do cieplego tonu brazu, np. tur z Lascaux (ryc. 20).
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Ryc. 18. Obrys reki czerwong wydmuchiwang farba z jaskini El Castillo (Breuil, 1952, ryc. 456, s. 364)
Fig. 18. The outline of the hand with red blown paint from the El Castillo cave (Breuil, 1952, fig. 456, p. 364)

Ta zaobserwowana powtarzalnos¢ relacji dotyczy koloru, ruchu i iluzji. Sktadaja
si¢ one na efekt ,,dziatania” obrazu. W aspekcie koloru wystepuje moim zdaniem
powtdrzenie relacji np. migdzy czerwonym a czarnym, nastgpnie czarnym a CZerwo-
nym i z6ttym, w stosunku do struktury §cian, o§wietlenia tychze $cian i ich natural-
nych barw, cho¢ mamy §wiadomo$¢, ze te same barwy mogly juz wéwczas mieé
rézne znaczenie w zaleznosci od kontekstu. Co wigcej, ta sama barwa, w zaleznoS$ci
od struktury $ciany, kata jej oswietlania, §wiatta mogta by¢ odbierana jako inna.
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Ryec. 19. Figury geometryczne z jaskini El Castillo (Breuil, 1952, ryc. 457, s. 366)
Fig. 19. Geometric figures from the El Castillo cave (Breuil, 1952, fig. 457, p. 366)

Ryc. 20. Tur z jaskini Lascaux (Breuil, 1952, ryc. 74, s. 108)
Fig. 20. Tur from the Lascaux cave (Breuil, 1952, fig. 74, p. 108)
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Bardzo istotny i modny rodzaj pytan rdwniez ostatnio w archeologii to problem
zespolenia harmonii koloru z dzwickiem. Juz niektdrzy starozytni Grecy uwazali, ze
kolor jest obok wysokosci i czasu trwania cechg dzwigku jako takiego, a ludzie mu-
zykalni czesto kojarzag dzwiek z kolorem. Méwimy w tym miejscu o specyficznym
rozumieniu i percepcji koloru. Obecnie nietrudno nawet matematycznie opisaé po-
dobienstwa miedzy zapisem dzwigku i koloru. Dostrzegamy, ze muzyka i malarstwo
maja ze sobg wiele wspdlnego. W obydwu chodzi o harmonig, s trudne do uchwy-
cenia i sprecyzowania, opierajg si¢ na wrazeniach, nastrojach. Posiadaja rowniez
swoje teorie, swoj sposdb zapisu, ktore opierajg si¢ na bardzo podobnych i zblizo-
nych schematach. W obu tych zjawiskach mamy skale i subtelne przej$cia o tony
i barwy, sekwencje koloréw. Jednak sg to poglady XX-wieczne. I tak Morgan
Russel — malarz, synchronista — stosowat terminologi¢ tonacji, dominanty i kontra-
punktu, aby opisa¢ swoje zasady konstrukcji koloru. Muzyka koloru to sztuka, ktdrej
zawsze niewiele brakowato do tego, aby sta¢ si¢ najwazniejsza sztuka XX wieku.
Swoistego rodzaju proroctwo wypowiedziat Cyril Scott w swojej ksiazce Music and
its Secret Influence throughout the Ages, pisal, ze: ,nadejdzie czas, kiedy [...]
w pdtmroku na ekran bgda rzutowane kolory wszelkich rodzajéw, ktére beda wyra-
za¢ tre§¢ muzyczng i korespondowac z nig. Bedzie to realizacja marzenia Skriabina
o jednosci barwy i dzwigku, a przez t¢ realizacj¢ publicznos$¢ przysztosci doswiad-
czy uzdrawiajacego dzialania tego potgznego zespolenia” (Scott, 1996, za: Gage,
2008, s. 246). A moze tego glebokiego zespolenia doznawata juz ludzkos$¢ w gigbo-
kich mrokach przesztosci? Czy mozemy si¢ spodziewac takiego zespolenia? Jak si¢
wydaje w takim duchu czynione sg do§wiadczenia w malowanych jaskiniach, po-
twierdzajace harmoni¢ formy, koloru i dzwigku, np. we francuskiej jaskini Niaux,
ktérej forma wewnetrzna z wysokim sklepieniem przypomina dzisiejsze sale koncer-
towe i posiada walory takiej sali, poniewaz glos $piewakéw rozchodzi si¢ w niej
harmonijnie. Istniejace w niej echo wraca niekiedy siedmio- lub o$miokrotnie.
Prawdopodobnie wspomniane wyzej ,,marzenie Skriabina” zrodzito si¢ juz w gle-
bokich pradziejach, w paleolicie, w korelacji malowidel w miejscach o najlepszej
akustyce.

WYBOR KOLOROW JAKO ELEMENT INTERTEKSTUALNOSCI

Operowanie tylko, a moze az trzema podstawowymi kolorami przez ludzi paleo-
litu (w dwunastu odcieniach) moze §wiadczy¢ o tym, ze skupiali si¢ oni na trwato$ci
barw jako materialnej substancji, a niekoniecznie na dbatosci o forme. Jednak dla
badaczy koloréw, od lingwistyki po psychologi¢, zastanawiajace jest to, Zze mimo
ogromnej wielo$ci niuanséw koloréw w danej spotecznosci wybierano kilka barw
podstawowych i tych si¢ trzymano, co $wiadczy, ze kolor jest silnym bodzcem wi-
zualnym.
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Idac tropem tezy, ze do$wiadczenie koloru jest rézne dla r6znych grup w kul-
turze i zalezy w gtéwnej mierze od kategorii zaj¢¢, ktorymi si¢ zajmowali ludzie
paleolitu, a ktére ksztalttowaty sposéb ich myslenia, a to z kolei wptywato na ich
funkcjonowanie, takze ,,praktyczne”. W$rdd nich niewatpliwie istotna byla grupa
mys$liwych. Byly wigc dla nich wazne bizony, na ktére polowali, tury, konie czy
inne zwierzeta zyjace w ich ekumenie. Ale czy tylko byly one wazne jako zrédto
pozywienia? Nie nalezy tak sadzi¢. Niuanse koloréw, w jakich wykonano te zwie-
rz¢ta, potwierdzaja ta tez¢. Odnie$my to do przedstawien koni. Okreslona technika
ich wykonania wskazywata na ré6znice w umaszczeniu koni, a nie tylko na odmienng
manier¢ wykonawcy, np. w Pech-Merle (ryc. 12) konie zostaty wykonane za pomo-
ca czarnych kropek, a glowy pomalowane w catosci czarng farbg. Czy moégiby to
by¢ maly konik, ale siwy dropiaty? Zaklada si¢, ze w jaskiniach przedstawiano mate
konie przypominajace pdzniejsze koniki Przewalskiego, do§¢ mocno zbudowane
0 umaszczeniu bezowym do brazowego. W samej Lascaux wystepuja konie w kolo-
rach od zoltego (tzw. chinski kon) do bezowo-bragzowych i czarnych. Te r6zne bar-
wy sg ttumaczone jako oddajace zmienno$¢ sezonowg umaszczenia konia (jasniejsze
w zimniejszej porze, tez o dluzszej siersci zimg), ale chyba nie tylko taki byt ich
sens. W samej Lascaux sg przedstawienia koni do$¢ mocno zbudowanych, cho¢
niektére sg delikatniejsze, o smuklejszych szyjach, glowach, a wszystkie o umasz-
czeniu od jasno- do ciemnobragzowego, a sam spdd ciata zwierzecia z6ttawobiaty,
grzywa i ogon — czarne, konczyny od stawéw nadgarstkowych i skokowych réwniez
czarne. Wzdltuz grzbietu czesto biegnie ciemna prega (ryc. 5). Jednak niektére ciata
koni majg plamki (fatki), ciemne preggi na bokach itp., co oznacza, ze zapewne zda-
rzaly si¢ takie odstgpstwa w umaszczeniu i byly to cechy istotne dla tamtych ludzi.
Dtuzsza sier§¢ zimg ukladata sie w taki sposob, ze rowniez tworzyla ztudzenie plam.
Idac dalej, mozna przypuszczac, ze ludzie ci musieli wytworzy¢ adekwatne okresle-
nia jezykowe, uwzgledniajac niuanse kolorystyczne. Stosowali kolory czarny, z6tty,
czerwony oraz ich odcienie zapewne nieprzypadkowo, zarowno w celach praktycz-
nych, jak i symbolicznych. Nie zmienia to faktu, ze kolor miat i ma praktyczne zna-
czenie w wielu dziedzinach zycia, rdwniez w rozwoju stownictwa i mowy, a wiec
kognitywne. Wyboér koloru nie jest przypadkowy. Dzisiejsze prace psychologiczne
wskazuja, ze kolor oddziatuje na §wiadomo$¢ i pod$wiadomo$¢ ludzi i w istocie
ksztaltuje ich dziatania. Kolory pobudzaja wyobrazni¢ grupowq i tacza ludzi. Dlate-
go budza w odbiorcy okreslone emocje i odsytaja do konkretnych miejsc, wydarzen,
przedmiotéw, do owej pamigci percepcyjne;.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze w kwestii funkcji koloréw istniejg w kul-
turze przynajmniej dwa podejscia; jedno starajace si¢ poszukiwaé uniwersalnych
zasad, a drugie indywidualizujace role i znaczenie koloréw dla poszczegdlnych
spotecznosci. Krzysztof Jurek (2011, s. 80) przypisuje kolorom pewne ,,uniwersal-
ne” funkcje, takie jak:
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a) wyznaczanie przestrzeni spotecznej i tworzenie w niej konkretnych miejsc,
np. wydzielonych jako sacrum; kolory podkreslajg istote, wage takich miejsc;

b) funkcja percepcyjna — inaczej odbieramy kontrast koloréw na zasadzie czer-
wony-czarny, kolor umozliwia percepcje rzeczywisto$ci w kategoriach danej
kultury;

c¢) funkcja znaczeniowa — kolor moze mie¢ okreslone znaczenie, réwniez sym-
boliczne w konteks$cie danej kultury;

d) funkcja integrujaca — grupy czy kultury uzywajace dane kolory wyksztatcajg
i utrwalaja podobng tozsamos¢, przywotuja podobne wartosci, zachowania;

e) funkcja komunikacji pozawerbalnej — kolory mogg stanowi¢ dobre rozréznie-
nie na ,,my” i ,,0ni”’, swoj — obcy;

f) funkcja utrwalania stereotypdéw oparta na perswazji — pozytywne lub nega-
tywne skojarzenia z danym kolorem pobudzajg do dziatania i utrwalajg je, co
powoduje, ze w okreslonych sytuacjach, np. obrzedéw, zwyczajéow zacho-
wamy si¢ tak, jak one nakazuja;

g) funkcja estetyczna lub emotywna — kolory wykorzystywane sg zaréwno
w sztuce, jak i w zyciu codziennym dla wrazen, emocji doznan.

Moim zdaniem znaczenie koloru/dw polega w istocie na petnieniu funkcji okre-
$lanej przez P. Ricoeur’a (2000) jako ,,mediatyzacja”, zasadza si¢ to na mediowaniu
miedzy terazniejszoscig a przeszto$cig. Dotyczy ono waznych tresci z przesztosci,
istotnych wrecz dla egzystencji danej wspolnoty. Poprzez owe obrazy negocjowano
tre$ci i wydarzenia, ktére nalezato pamigta¢, do nich si¢ odwolywac i ich strzec,
a ktére uznawano za niewazne i odchodzity w niepamie¢¢. Ta misja mogta by¢ spet-
niana przez ,,obrazy” w jaskiniach. Ale by to bylo mozliwe, to musialy one pozo-
stawa¢ w zwigzkach intertekstualnych i w takim sensie 6wczesny §wiat mial pewne
cechy uniwersalne. Moze o tym §wiadczy¢ ilo$¢ ozdobionych jaskin, liczona w set-
kach. Takze uderzajace podobienstwo motywOw, zasadniczo zwierzecych. Fakt,
ze prawie nie przedstawiano w nich ludzi, miat zapewne wazne konotacje kulturowe
— $§wiadczy wymownie o zwigzkach miedzyobrazowych. To, Ze istnieje pewna kon-
wencja przedstawiania zwierzat w ruchu czy we $nie — rdwniez $§wiadczy o zwigz-
kach obrazéw; podobnie brak zaznaczania pici zwierzecia, a zamiast tego umiesz-
czanie znakdw przy nich. Réwniez uzycie jednego, dwdch lub wyjatkowo trzech
koloréw potwierdza powyzsza tezg. Wydaje sie, ze kolor traktowano jako materialna
substancje, a jednoczes$nie jako bodziec wizualny i w taki sposdb zapewniatl on trwa-
to$¢ zwigzkdéw migdzy obrazami na §cianach jaskin.

Jak pisze Krzysztof Jurek (2011, s. 80): ,,Pomimo postgpu oraz rozwoju réznych
dziedzin nauki, licznych badaf opartych na wiedzy z zakresu optyki, fizyki, fizjolo-
gii, w celu ustalenia jakich$ og6lniejszych praw harmonii barw dla potrzeb techno-
logii przemystu, rzemiosta, sygnalizacji, drukarstwa, szkolnictwa i wielu innych
dziedzin zycia, kolory nadal sg zrédlem dyskusji i wielu znakéw zapytania”. Ta
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sytuacja dotyczy takze dociekan archeologicznych, co nie zmienia faktu, ze kolory
s3 waznym tematem, a niniejsze rozwazania to jedynie wstep do dalszych studiow
nad kolorem i jego rolag w ksztattowaniu zwigzkéw miedzy ,,obrazami” w paleoli-
tycznych grotach.
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PALAEOLITHIC PEOPLE’S WORLD OF COLOURS AS AN ELEMENT
OF INTERTEXTUALITY OF ,,PICTURES” IN CAVES

Summary

In the article I discuss an issue of intertextuality of ,,pictures” in Palaeolithic art, and of colour
as its constituent. I have been inspired mainly by John Gage’s works concerning colour and its
significance in culture. The other important concepts appeared to be that of visual turn and that of
an open and interdisciplinary approach towards an image, derived from the anthropology of images.

In my opinion, the most important issue is an ,,acting” of image. However, it would be possi-
ble only if we assume an existence of ,,interimaginal relations”. It is legitimate when referring to
prehistory, as numerous images reveal interpenetrating traces of other representations. Either
consciously or unconsciously, some solutions had been used repeatedly, copying other representa-
tions, including choice of colours as a kind of stereotype deeply rooted in cultural memory. It has
been acknowledged that the most important features of Palaeolithic ,,pictures” were movement,
colour, especially expressed by a contrast of black and red or yellow, and also an illusion.

I assume that perception of a piece of painting is influenced by stereotypes, something obvi-
ous, deeply rooted in cultural memory. It seems that already in the Palaeolithic world a spectator
was important, it is why I think that this sensual approach towards ,,picture” reception played a key
role, as it influenced not only aesthetic perception but also cognitive abilities of humans. It should
not be denied that in ,,pictures” in caves colour, contrast, and shadow played a significantly im-
portant role — turning it into a tamed ,human” world, and additionally it created an illusion of
a particular animal or event, and also profoundness and perspective. A spectator experiences an
illusion of reality of a ,,picture”, its profoundness, which influenced social perception. However,
a ,real” illusion, in my opinion, is an appearance of ambiguous figures, anthropomorphic (so
called sorcerers from caves of Les Trois Freres and Chauvet). A particular convention might be
observed in representations of animal movement, sleep, etc., repeated several times. This repeti-
tiveness suggests that it does not result and might not result from events observed directly. Signifi-
cance then is not a search of something primal, but it is being received (constructed) in a process
of picture reception. It approves of an existence of a visual memory, which is a ,.source”
knowledge of a creator and also a receiver. A spectator-researcher refers to such a visual memory.

The world of colours of contemporary people was a significant constituent of cultural mean-
ings and of images ,,acting” in ,,mediatisation” of important contents, values and events, of exis-
tential significance, between past and present.

Translated by Lucyna Lesniak



