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EWA BUGAJ

Archeologia a sztuka

Archeologia jest kompleksowa dyscypling nauki, obejmujacq swym zaintere-
sowaniem wytwory wszystkich odmian aktywnosci ludzkiej oraz wszelkie
przejawy kultury, w tym takze jeden z jej fenomendw, jakim jest sztuka. Na
polu badan sztuki, podobnie jak na wielu innych, archeologia wykazuje uni-
katowy potencjat badawczy, poniewaz stara sie jg rozpoznac¢ od samych jej
pierwocin, az do czaséw historycznych, zaklada badanie poczatkéw obrazo-
wania w kulturze ludzkiej oraz rozpoznawanie genetycznych zrédet tego, co
sie obecnie za sztuke uwaza.

1. TERMINY ,SZTUKA" 1 ,ESTETYKA” W UJECIU HISTORYCZNYM
OD STAROZYTNOSCI DO WSPOYCZESNOSCI

Termin ,sztuka”, pochodzacy zj. niem., ma odpowiednik w fac. ars (od ktére-
go pochodza nowozytne terminy w jezykach m.in. wi, hiszp., fr. i ang. art),
ten za$ odpowiada gr. téchne; przymiotniki ,techniczny” i ,artystyczny” sa
tego samego pochodzenia. Pojecie to wymyka sie jednak jednoznacznym de-
finicjom, a termin ,sztuka” w odniesieniu do wielu epok oraz kultur bardzo
sie r6znil i r6zni. W toku dziejow zmienial sie zaréwno sens wyrazu ,sztu-
ka”,jak i ulegala zmianom definicja sztuki w okreslonym czasie i przestrzeni,
a nawet w tej samej kulturze. Siegajac do poje¢ starozytnych, stwierdzi¢
mozemy, ze sztuka w owych czasach byla rozumiana technicznie, nie arty-
stycznie; oznaczata wszelkg wytworczos¢ dokonywang wedle regut (obejmo-
wala sztuke ciedli i tkacza nie mniej niz rzezbiarza), a écislej zas oznaczata
sama umiejetnos¢ wytwarzania i wiedze umozliwiajacg wytworczosé (geo-
metrie czy astronomie réwniez zaliczano do sztuk); ponadto oznaczala takze
umiejetnos¢ podejmowania okreslonych, skutecznych dziatan (np. dowodze-
nia czy przekonywania stuchaczy). Miala wiec sztuka zakres bardzo szeroki
— obejmowatla rzemiosta i czes¢ nauk. W $redniowieczu utrzymano sta-
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rozytne rozumienie sztuki jako wiedzy polegajacej na przepisach i regutach,
a sztuki podzielono na wyzwolone (te objety tylko nauki i muzyke) oraz me-
chaniczne (wymagajace wysitku fizycznego). Czasy odrodzenia daly po-
czatek innemu rozumieniu sztuki. Plastycy osiagneli to, ze ich two6rczos¢ zo-
stala uznana za wyzwolona, aczkolwiek dopiero pod koniec XVII wieku
wytworzyla sie Swiadomos¢, ze w sztuce wazna jest nie tyle wiedza, ile talent
i smak, a wiec sztuka jest czyms$ r6znym od nauki. Aktualne stalo sie zagad-
nienie, czym sztuki réznia sie od rzemios! i jaka nalezy im si¢ nazwa; osta-
tecznie przyjela sie ona jako sztuki piekne, gtéwnie pod wpltywem Charlesa
Batteux (Les Beaux-Arts réduits a un méme principe 1746). Nowe pojecie sztuk
pieknych utrzymato sie w XIX stuleciu, ale zawezone, gdyz nazwa ta obejmo-
wala juz tylko sztuki plastyczne, tak zaczeto pojmowac ja takze w wyrazeniu
,historia sztuki”. W XIX i XX wieku sztuki piekne staly sie przedmiotem
wzmozonych dociekart naukowych, zwlaszcza historycznych i filozoficz-
nych, gdzie badania nad sztuka prowadzono przewaznie w ramach estetyki,
ktéra pojmowana jako dyscyplina filozoficzna stata sie¢ wiedzg o przedmio-
tach pieknych i przezyciach z nimi zwigzanych, a potraktowana jako oddziel-
nanauka — ogolna teorig sztuki (Tatarkiewicz 2004: 29-68). Nalezy zauwa-
zy¢, ze koncepcji i podejs¢ metodologicznych stosowanych w refleksji
humanistycznej do badar nad sztuka pojawilo sie¢ na przestrzeni wspomnia-
nych dziejow mnostwo, a Swiadczy to niewatpliwie o tym, Ze sztuki rozumia-
nej czy to jako dyspozycja tworcza, czy jako dzialanie (czynnos¢, praktyka),
czy wreszcie jako dzielo sztuki (wiec sam wytwor), nie da sie zglebi¢ bez za-
stosowania réznych ,kluczy” i réznych sposobéw odczytania.

Rozwoj sztuki oraz refleksji nad nia, jak réwniez swoista jej emancypacja
i autonomizacja, ktére nastgpily szczegolnie w cywilizacji zachodniej, wia-
zaly sie¢ z waznymi zmianami w systemie instytucji, ktére odpowiadaly za
wytwarzanie, ocene oraz odbiér, a nawet konsumpcje dziet sztuki. Sztuka no-
woczesna, a szczegodlnie malarstwo, zaczela by¢ wytwarzana podobnie jak
inne dobra rynkowe, a nie tak jak uprzednio, dla konkretnych zleceniodaw-
cow. Dalo to podstawy do rozwoju koncepgji artysty jako osamotnionej indy-
widualnosci wyrazajacej swoj swiat wewnetrzny. Wytwory sztuki, ktére
wczesniej wystepowaly w okreslonym praktycznym kontekscie, odnosza-
cym sie do sfery religijnej lub swieckiej sfery publicznej i do zwiazanych
z obu sferami rytualéw, powoli byly z nich wylaczane i lokowane w prywat-
nych, a z czasem w publicznych galeriach sztuki oraz muzeach (Popczyk
2005: 5-42).

Z kolei w refleksji humanistycznej terminy ,sztuki piekne” i ,estetyka”,
pdznego, nowozytnego rodowodu, zastosowano i stosuje sie nadal zaréwno
do zjawisk nowozytnych i nowoczesnych, jak i czasowo odlegtych, mianowi-
cie na tej podstawie, ze ich pojeciowe denotacje i konotacje odpowiadaja za-
kresowi i zawartosci przedmiotu, ktéry wczesniej wskazywano i analizowa-
no z nie calkiem jasna swiadomoscia jego odrebnosci (Morawski 1992: 9).
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Pomimo tego, ze termin ,sztuki piekne” pojawil sie p6zno, do zblizenia upra-
wianych w Europie przez wieki dyscyplin artystycznych, i tym samym do
desygnowania wspolnej klasy ich przedmiotéw, doszlo znacznie wczesniej.
Od Arystotelesa bowiem mialo sie juz uksztalttowaé przeswiadczenie, ze fun-
damentalnymi warto$ciami artystycznymi — wlasciwymi tylez poezjiimu-
zyce, co sztukom plastycznym — sa okreslone uktady ekspresyjno-formal-
ne, zgodne z regulami wykonawstwa, i ze u ich Zrédet lezy jakies tworcze
dzialanie. Ponadto znane nam pojecia starozytne (m.in. charis, eurytmia, sym-
metria, katharsis, mania, mimesis, nomos, ortotes) nie zawsze znaczyly to samo,
co w pozniejszych czasach, i jest to przedmiotem rozmaitych interpretacji
i odczytan, ale oznaczone przez nie watki towarzysza odtad nieodstepnie
mysSli estetycznej (Morawski 1985: 169-170). W ten sposéb mozna moéwié
o pewnym ogolnym ciggu historycznym czy kontynuacji dziatan artystycz-
nych w ramach kultury europejskiej, przynajmniej od starozytnosci do nowo-
czesnosci, pomimo radykalnej nieraz zmiennosci form oraz zastosowanych
mediéw plastycznych/obrazowych, funkcjonujacych w historycznie zupelnie
odmiennych kontekstach. Na tej podstawie dokonywano syntezy mysli na te-
mat poszczegélnych kategorii estetycznych w konkretnych okresach histo-
rycznych, budowano , wielkie narracje” historyczno-artystyczne czy tez teo-
retyczne syntezy réznych uje¢ sztuki i jej odmian oraz opisywano jej historie
i znaczenie dla rozmaitych spotecznosci, od pradziejowych poczynajac. Sztu-
ka przedstawiana w ramach owych , wielkich narracji” tworzy zawsze swo-
ista calos¢, ktora uklada sie w ciag tradycji. Tak przedstawial ja juz w wersji
biograficznej Giorgio Vasari, tak postrzegatl Georg Wilhelm Friedrich Hegel
czy pozniej m.in. Ernst Gombrich lub Clement Greenberg, pomimo widocz-
nego istotnego kontrastu w podejsciu do narratywizowania sztuki pomiedzy
wspomnianymi postaciami oraz upatrywania przez nie jej rozwoju i zmian,
badz to w czynnikach zewnetrznych, badz w ramach wewnetrznej logiki roz-
woju schematéw przedstawieniowych (Carrier 2008: 27-33). Cokolwiek by po-
wiedzie¢ pozytywnego o tych wysitkach syntetyzujacych, wylania si¢ na ich
podstawie niejednolity obraz sztuki, ktory swiadczy, ze jest ona zjawiskiem
nieoczywistym oraz zmiennym w dziejach, nie tylko w przejawach swych
form, ale tez w swej istocie i funkcji. Owa zmiennos¢ jawi sie¢ nawet przy roz-
patrywaniu sztuki w blizszej perspektywie historycznej i terytorialnej, nie
moéwiac juz o pradziejowej i globalnej, bedacej domena rozwazan archeolo-
gow iantropologéw kultury. Sztuka zatem caly czas zdaje sie przeczy¢ mozli-
wosci ogarniecia jej przez jedng, koherentng teorie oraz dyscypline nauki
ijawi sie jako fenomen nieoczywisty i domagajacy sie dookreslenia w konkret-
nym kontekscie swego wystepowania (Bugaj 2003: 11-15). Zatem aby podej-
mowac badania sztuki w archeologii, konieczne jest wychodzenie poza po-
toczne i historyczne uogoélnienia na jej temat, powstale w kregu nowozytnej
cywilizacji europejskiej i szukanie kazdorazowo bardziej adekwatnych po-
dejs¢ teoretycznych, pomagajacych w prébach jej objasniania.
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2. PODEJSCIA DO BADANIA SZTUKI W ARCHEOLOGII

Archeolodzy podchodza do zglebiania i poznawania sztuki z rozmaitych
perspektyw badawczych, czerpiac swe inspiracje z wielu wspoélpracujacych
dyscyplin, przede wszystkim z historii sztuki, antropologii kulturowej, etno-
logii, jezykoznawstwa, literaturoznawstwa, a nawet z biologii ewolucyjnej,
jesli chodzi o najstarsze, kwalifikowane jako sztuka, pozostalosci.

Pojecie sztuki pojawia sie w tych badaniach jako termin uniwersalny, wy-
korzystany na zasadzie rozwiniecia jego zastosowania w §wiecie nowozytnej
kultury europejskiej. Problematyczna pozostaje jednak kwestia, czy powin-
niSmy uznaé, ze to, co nazwano w tradycji europejskiej sztuka, jest w ogole
uniwersalnym ogélnoludzkim fenomenem. Najczesciej w tym wypadku pod-
kresla sig, iz termin ,sztuka” wykorzystywany jest w archeologii czy antro-
pologii kultury w sensie maksymalnie szerokim, obejmujacym wszystkie
doniosle zorganizowane wytwory plastyczne powstale w dziejach ludzkich,
i to na calym $wiecie, a nie w ujeciu tradycyjnym, ktére moze mie¢ zastoso-
wanie wylacznie do dziet powstalych w kregu nowozytnej kultury europej-
skiej. Ponadto zaznacza sig, iz pojecie sztuki w zastosowaniu do archeologii
nie powinno by¢ instrumentem wartosciujagcym, jakim sie stalo w zwiazku
z wprowadzeniem podzialu na sztuki wysokie (piekne) i niskie, na te, ktére
nie wykazuja cech utylitarnych oraz te, majace zastosowanie praktyczne itd.,
aczkolwiek we wspolczesnym Swiecie sztuki ujmowanej w perspektywie
globalnej podziaty te przestaly juz takze mie¢ racje bytu. Powracajac do stoso-
wania zrelatywizowanego kulturowo terminu sztuka w badaniach archeolo-
gicznych, wspomnie¢ wypada, iz poczawszy od lat 80. XX wieku prébuje sie
go dookresdli¢ lub zastapi¢ innymi terminami, ktére wydaja si¢ bardziej po-
jemne i uzyteczne, tzn. funkcjonalne jako narzedzia analityczne. Sg to takie
terminy jak dominujaca ostatnio w literaturze przedmiotu ,komunikacja wi-
zualna” lub rzadziej, pézniej wprowadzony — ,symbolizm ekspresyjno-afek-
tywny” (por. dyskusje na temat pojmowania sztuki i estetyki na gruncie an-
tropologii w: Layton 1991: 1-41 oraz propozycje ujmowania sztuki starozytnej
w kategoriach symbolizmu ekspresyjnego w: Tanner 2006: 19-21). Komuni-
kacja wizualna zakltada wytwarzanie i postugiwanie sie obiektami o zorgani-
zowanej formie plastycznej, oddzialujacymi na zmyst wzroku/domagaja-
cymi sie percepcji wzrokowej. Uznaje sie, ze wytwory owe miaty albo wptywac
na zmysly i emocje, albo przekazywac jakies idee, by¢ nosnikami senséw, bez
wzgledu na to, czy dzisiaj potrafimy odczytac ich przestanie, czy nie. Propo-
nowane okreslenie sztuki jako komunikacji wizualnej jest ponadto wzglednie
tatwe do zaaplikowania w réznych kontekstach kulturowych, poniewaz omi-
ja problem, iz kryteria estetyczne innych ludoéw czesto nie wspélgraja z na-
szymi, oraz fakt, iz nasza cywilizacja i inne, tym bardziej przeszle, nie musza
podziela¢ tego samego systemu metafor i symboli. Zbada¢ i okresli¢ nato-
miast mozemy jakos¢ formy wizualnej, jej rytm, zréwnowazenie i harmonie.
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Co wiecej, takze jakos¢ zawartoéci wyobrazeniowej moze by¢ brana pod
uwage, nawet jesli nie jesteSmy w stanie odczytac jej glebszego przestania
(Corbey i in. 2004: 358-359). Wydaje sie, iz tego typu podejscie z jednej strony
wciaz odwotuje sie¢ do modeli semiotycznych czy proby semiologicznej inter-
pretacji komunikatéw wzrokowych, gdzie wszelkie obrazy sa przede
wszystkim znakami funkcjonujacymi w obiegu réznych dyskurséw spotecz-
nych (Eco 2003: 123-159), natomiast z drugiej zmierza juz w kierunku opozy-
cyjnej fenomenologii percepcji, zwlaszcza w ujeciu Maurice’a Merleau-Pon-
ty’ego, ktory staral sie uchwyci¢ pierwotne, cielesne widzenie, niebedace
jeszcze przedmiotem myslenia, konstytuujace , sens postrzezeniowy” przed
sensem jezykowym, kwestionujac prymat epistemologiczny $wiadomosci,
a przyznajac go zachowaniom percepcyjnym (Merleau-Ponty 2001: 221-388).
Wspomniane powyzej rozumienie sztuki wydaje sie takze w jakiej$ mierze
wpisywaé w zwrot ikoniczny we wspoélczesnej humanistyce, ktérego zapo-
wiedzi od poczatku lat 90. XX wieku doprowadzity do rozwoju szeroko za-
krojonych Visual Studies, o rodowodzie amerykariskim, rozwijanych gtéwnie
W obszarze anglojezycznym, oraz antropologicznie zorientowanej Bildwissen-
schaft, wywodzacej sie z kregu niemieckojezycznych historykéw sztuki i me-
dioznawcow (Zeidler-Janiszewska 2006). Oba kierunki zwrotu ikonicznego,
ktore zaowocowaly projektem rozwoju inter- a nawet transdyscyplinarnej
nauki o obrazie, wlaczaja w jej obreb wszelkie pojawiajace sie w dziejach for-
my uciele$niania obrazéw, zwigzane z rozmaitymi obszarami oraz praktyka-
mi kulturowymi. Zauwazy¢ jednak nalezy, iz w wigekszym stopniu i zakresie
(od danych obrazowych prahistorycznych i starozytnych, poprzez etnolo-
giczne na wspolczesnych koniczac), oraz w formie bardziej poglebionych roz-
wazan, znajduja one wyraz w historyczno-krytycznej nauce o obrazach bada-
czy niemieckich (Bryl 2008: 663-86, 690-91; Zeidler-Janiszewska 2006: 13-15).
Wsrod projektéow antropologicznych, ktére mozna wiazaé z tym nurtem, naj-
bardziej zaawansowany wydaje sie projekt ,antropologii obrazu” Hansa Bel-
tinga (2007), w ramach ktérego fenomen globalnego $wiata obrazéw znajduje
swe uprawomocnienie we wspolnych cechach gatunku ludzkiego, co powo-
duje, ze jako konstytutywne dla procesu poznawczego traktuje si¢ uniwersal-
ne kategorie ciala, miejsca, $mierci, kultu itp.

Raz jeszcze powracajac do problematycznego zastosowania terminu
»sztuka” do badan kultur pozaeuropejskich oraz pradziejowych i starozyt-
nych, stwierdzi¢ nalezy, ze jego ugruntowanie w tradycji nauk parajacych sie
badaniem wyrézniajacych sie pozostalosci zorganizowanych form plastycz-
nych na réznych obszarach $wiata, jak réwniez aktywnosci ludzkich do-
prowadzajacych do ich powstania, jest tak ogromne, iz wciaz znajduje po-
wszechne zastosowanie, przy zastrzezeniach powyzej wskazanych.
Niemniej jednak wypada nadmienié, ze nawet przyjmujac zastrzezenie, iz
sztuki nie pojmujemy w tym wypadku w kategoriach nowozytno-europej-
skich, w ramach archeologii namyst nad nia pozostaje polem badar bardzo
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zlozonym, majacym rozmyte granice i z pewnoscig nie pozwalajacym zasto-
sowac jakiego$ jednego lub zawezonego jej rozumienia. Wydaje sie nato-
miast, ze istnieje mozliwos¢ dookreslenia cech i znaczen wytworow, ktére za
sztuke uznamy, a ktére zglebiaja badania archeologiczne, czyli istnieje mozli-
wos¢ wskazania na konkretne dane zZréodtowe i zjawiska, ktore bierzemy pod
uwage. Moéwienie o sztuce zaklada rozwazania nad produktem intencjonal-
nym, wykonanym z wykorzystaniem zrecznosci/talentu, nacechowanym
wyrézniajacy sie forma dzialajaca wizualnie, wyrazona w medium donio-
stym dla zmystow (przede wszystkim wzroku), zlozong z okreslonych, nie-
jednokrotnie powtarzalnych elementéw i wzoréw, majaca odniesienia w wy-
obrazni twoércy lub w $wiecie zewnetrznym, zakorzenione w szeroko
rozumianej sferze sakralnej badz swieckiej, publicznej lub prywatnej. Takie
zrodia celowo przedstawiajg, wyrazaja lub komunikuja innym $wiat wyobra-
zony lub zewnetrzny; dalej wyrazaja lub komunikujg Swiat idei, ktérych sg
wyrazem — wierzenia, przekonania, ale takze wartosci i emocje; dostar-
czaja rozmaitej natury przezy¢. Zdawac sobie nalezy jednak sprawe, iz sg to
wszystko okreslenia bardzo pojemne, dalekie od precyzji. Do tego kazdy wy-
rob/artefakt, ktéry w archeologii uznamy za sztuke, posiada takze niejasne
granice w innym sensie, a to powoduje jeszcze wieksza ztozonos¢ badan nad
sztuka, niz wspomniana powyzej. Sztuka jest z reguly powigzana w sposob
zawily z lokalnymi okoliczno$ciami jej wytworzenia oraz funkcjonowania

i zawieszona w lokalnych sieciach znaczer\, do ktérych archeolodzy nie maja

juz dostepu. Zatem decyzja, jaka metode jej badania i interpretacji przyjac,

pozostaje bardzo doniosta.

Jesli chodzi o najbardziej rozpowszechnione podejscia badawcze, ktore
znalazly i wciaz znajduja zastosowanie w rozwazaniach archeologicznych
nad sztuka, to za autorami przywolywanego juz tekstu Archaeology and Art
(Corbey i in. 2004: 361-362) pragne je ponizej przytoczy¢, po wprowadzeniu
modyfikacji i uzupelnienr wlasnych. Nadmieni¢ mi jednak wypada, iz niekto-
re z nich uzna¢ mozna jedynie za bardziej lub mniej dookreslone zbiory regut
i procedur badawczych, kolejne stanowia rozlegle kierunki filozoficzne
i szkoly, ogarniajgce calag humanistyke; czes¢ z nich ponadto sie przenika i za-
zebia. Sa to nastepujace typy analiz:

— ikonograficzna, majaca na celu proste rozpoznanie przedstawien w relacji
do rzeczywistosci zewnetrznej lub wytworzonej w danej tradycji kulturo-
wej, oraz rozwinieta na jej podlozu metoda ikonologiczna, prébujaca od-
czytaé glebszy, wewnetrzny sens i znaczenia symboliczne dziel;

— formalna i stylistyczna; pierwsza badajgca dzielo jako dang w bezposred-
nim ogladzie wizualng reprezentacje, w ramach ktérej analizujemy spo-
sOb zorganizowania i jakos¢ wszystkich elementow; druga badajaca styl
danego wytworu rozumiany w wersji uproszczonej jako sposéb wykona-
nia i wpisujaca go w okreslong poprzez powtarzalne cechy stylowe trady-
cje, albo w wersji poglebionej, jako swoisty sposéb manifestacji i komuni-
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kacji pewnej kultury oparty na wykonywaniu czego$ w intencjonalnie
wybrany i wypracowany sposob, przejawiajacy sie w réznych dzielach,
pokrewnych chronologicznie i geograficznie;

— semiotyczna, starajjca sie rozpoznac znaczenia i sensy kulturowe zawarte
w przekazie wizualnym poprzez badanie jezyka obrazowego ze wzgledu
na zakorzenione w substracie materialnym znaczace i transcendentne wo-
bec niego znaczenie, lub inaczej to formulujac, badajaca zycie i znaczenia
jezyka wizualnego w obrebie innych wytworéw kultury i calego Zzycia
spolecznego;

— funkcjonalna, probujaca rozpoznac cele, z powodu ktérych wytwory sztu-
ki powstawaly oraz jaka funkcje spelniaty w danej spotecznosci;

— estetyczna, badajaca walory estetyczne dziet i ich oddzialywanie na od-
biorce;

— strukturalistyczna, zakladajgca, ze dzielo sztuki jest systemem skfadni-
kow/elementéw aktualizowanych i organizowanych wedle uporzadko-
wanych i powtarzajacych sie regul, ktére tworza ukryta pod nimi struktu-
re mozliwg do rozpoznania i badania;

— psychologiczna, zakladajaca badanie psychologicznych/psychicznych
i fizycznych aspektow doswiadczenia, jakim jest percepcja sztuki; w gleb-
szym ujeciu zakladajaca rowniez docieranie nie tylko do swiadomych
znaczen zawartych w dzielach, ale przede wszystkim do elementéw nie-
swiadomosci (pragnieri, pozadan, wyobrazeri) manifestujacych sie po-
przez sztuke;

— procesualna, rozwazajaca udzial sztuki w procesie szeroko rozumianej
adaptacji do srodowiska;

— postprocesualna/dekonstrukcyjna, wystepujaca przeciw sztywnosci ana-
liz strukturalnych i procesualnych, podkreslajaca ich subiektywizm oraz
fakt, iz sztuke przeszlg trudno interpretowac w kontekscie wlasciwych jej
kategorii, a czyni sie to pod katem naszych wspoélczesnych zainteresowar;

— krytyczna, zakorzeniona najczesciej w teoriach neomarksistowskich, od-
noszaca sie¢ do sposobéw, w jakich sztuka odzwierciedla, legitymizuje lub
podwaza relacje wiadzy;

— hermeneutyczna, majaca bardzo wiele odmian, w szerokim ujeciu bedaca
teoriq i praktyka interpretacji, probujaca dzieki odpowiedniemu postepo-
waniu (m.in. poprzez empatie oraz analize kontekstowq) zrozumie¢ inten-
cje wykonawcy oraz przeslanie dziel; zakladajaca, ze akt interpretacji
zmierza do odstoniecia zakrytych znaczen, ktérych nie da sie uchwycic¢
wylacznie w zewnetrznej warstwie tego, co interpretowane; twierdzaca,
ze nie mozna zrozumie¢ calosci bez odniesienia do szczegétu oraz ze pod-
miot i przedmiot interpretacji warunkuja siebie nawzajem, tzn. dzielo czy
badany problem juz z géry determinuja sposob, w jaki beda postrzegane,
a odkrycie ich sensu jest tez rozpoznaniem wlasnej postawy interpre-
tujgcego wobec nich (zasada tzw. kota hermeneutycznego);



892

DYSCYPLINY WSPOEDZIALAJACE Z ARCHEOLOGIA

— fenomenologiczna, majaca podobnie jak hermeneutyczna bardzo wiele
odmian, starajaca si¢ dotrze¢ do ,czystej istoty” dziet sztuki, ktadaca na-
cisk na oglad i opis tego, co dane w nich bezposrednio, w sposob, w jaki sie
to jawi, wskazujaca na koniecznos¢ odrzucenia wszelkich zalozen i uprze-
dzent wynikajacych z naszej wiedzy i nastawienia do $wiata oraz po-
znajacego w nim podmiotu (tzw. redukcja fenomenologiczna), kladaca
nacisk na percepcje zmyslowa i bezposrednie doswiadczanie.

W rozwazaniach archeologicznych ktadziony jest nacisk na rozmaite, nie-
jednokrotnie przeciwstawne orientacje teoretyczne, ktére powoduja takze
réznice w pytaniach stawianych wobec Zrédel archeologicznych uznawa-
nych za przejawy sztuki, oraz w odpowiedziach, ktére sa uzyskiwane. Po-
nadto archeologia jako nauka dzialajaca na styku wielu dyscyplin, w zalezno-
§ci od zainteresowan badaczy, bedzie w zakresie badan sztuki zbliza¢ sie albo
do nauk humanistycznych (a tutaj np. filologicznych badz spotecznych), al-
bo przyrodniczych. W przypadku badan sztuki antycznej, jak réwniez pozo-
statosci czasow protohistorycznych, wiekszy jest styk z historig sztuki i estetyka;
w przypadku sztuki pradziejowej badacze sa bardziej sklonni nawigzywac
do antropologii kulturowej i etnologii, ale czasami takze do biologii, a nawet
paleontologii w przypadku studiéw dotyczacych najstarszych znalezisk.

Sadze, ze sposéb konceptualizacji sztuki i wytyczania granic pomiedzy
tym, co jest sztukg, a co nig nie jest, pozostaje kwestig niejednoznaczna, pozo-
stawiong do wyboru badacza, niemniej wyboér 6w powinien znalez¢ uzasad-
nienie w przedstawionych przeslankach teoretycznych (podejsciach badaw-
czych), na ktérych jest oparty. Ma to bowiem wplyw zaréwno na metody,
ktorymi sie archeolodzy postuguja przy interpretacji sztuki, jak i w efekcie na
status, jaki wiedzy tej jest przypisywany. Jestem zdania, ze kazdy badacz do-
konujacy namystu, czy to nad szeroko rozumianym swiatem sztuki, czy ja-
kim$ konkretnym jej przejawem, powinien mie¢ na uwadze, ze za danym
namyslem stoi zawsze decyzja konkretnego teoretycznego podejscia do zja-
wiska sztuki (a przynajmniej okreslonego jej rozumienia), a w konsekwencji
wiaze sie to kazdorazowo réwniez z decyzja przyjecia odpowiedniej koncep-
qji kultury, ktéra czestokro¢ moze by¢ uwiklana, i najczesciej jest, w skompli-
kowane spory filozoficzno-§wiatopogladowe.

Uzupelniajac powyzsze ogodlne stwierdzenia, powiedzie¢ jeszcze mozna,
iz badania sztuki, rozumianej jako zrecznosc¢ i wyraz talentu wykonywania
rzeczy wedlug okreslonych regul, zwracaé¢ beda uwage na sama wytwor-
czos¢ i producenta. Sztuka pojmowana jako zobiektywizowane przestanie ja-
kichs idei i senséw kulturowych sugeruje zastosowanie metody ikonogra-
ficzno-ikonologicznej, semiotycznej lub hermeneutycznej. Sztuka majaca by¢
wyrazem tworczej wyobrazni, sktaniac¢ bedzie do poszukiwania indywidual-
nego artysty i jego przestania. Sztuka rozumiana jako komunikacja klas¢ be-
dzie nacisk na jej charakter spoteczny i relacyjny. Sztuka jako wyraz pigkna
i emocji sklania¢ bedzie do rozwazan na temat doznan estetycznych i przezy¢
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artystycznych towarzyszacych procesom tworczosci i percypowania jej dziet.
Relatywistyczne koncepcje interpretacji sztuki dawnej podkreslajg ich zako-
rzenienie we wspolczesnosci, co wiecej, argumentuja, ze idea interpretacji
sztuki minionej w naszych czasach zaklada relacje do tych obiektéw z prze-
szlodci w sposob, ktéry najprawdopodobniej nie mialby zadnego sensu dla
pierwotnych uzytkownikéw, jak rowniez nie musi mie¢ znaczenia dla przy-
szlych czytelnikéw owych interpretacji (Corbey i in. 2004: 362; D" Alleva 2008).

Niemniej jednak zauwazy¢ nalezy, ze pomimo przedstawionych powyzej
mozliwosci wielorakich interpretacji, archeolodzy w wiekszosci prac do-
tyczacych sztuki pradziejowej powstrzymuja sie od prob dociekania jej kultu-
rowych znaczen i, w przeciwienistwie do antropologéw kultury oraz historykow
sztuki, skupiaja si¢ jedynie na rekonstrukcji i wyjasnieniu zasad wytworzenia
danego obiektu (wraz z analizami surowcéw), jego czasowo-przestrzennej
dystrybucji i zmiennosci motywoéw oraz styléw, rozumianych jako zespoty
cech formalnych. Badania te lokuja si¢ zatem w ramach paradygmatu klasyfi-
kacyjno-chronologicznego, mocno zakorzenionego w archeologii, ktéry co
najwyzej porzadkuje przyklady sztuki pradziejowej i starozytnej z danego
czasu na okreslonym terytorium wedlug zastosowanych schematéw wizual-
nych i stylu.

3. NAJWCZESNIEJSZA SZTUKA, KONCEPCJE JE) POWSTANIA
1 INTERPRETACJE (— HASEO ,SZTUKA NASKALNA")

Najwczesdniejsze slady sztuki rozwinietej w swych formach wizualnych dato-
wane sg obecnie na ok. 30 tys. lat BP (jaskinia Chauvet), kolejne pojawiajace
sie na obszarze franko-kantabryjskim, datuje si¢ na czasy od 30 tys. do 12 tys.
lat BP. Wiemy, ze sztuka paleolitu gérnego jest wytworem czlowieka anato-
micznie wspolczesnego, stad najczesciej uwaza sie ja za fenomen typowo
ludzki. Jednak badacze dopatruja sie przejawoéw sztuki takze juz wezesniej,
aw zasadzie, jesli wzielibySmy pod uwage tych rozwazarn niezmiernie liczne
narzedzia, szczegodlnie wielce regularne aszelskie piesciaki, mogace si¢ jawic¢
jako manifestacja tego, co wspoélczesnie okreslamy jako walory estetyczne, to
wypada nam sie cofna¢ wstecz. Oszacowano, iz jedno na sto (niektérzy
twierdza, iz jedno na pieédziesiat), co jest liczba niewiarygodna, biorac pod
uwage znane nam iloéci owych narzedzi, wykazuje regularnosc¢ i symetrie,
dalece wykraczajace poza potrzeby praktycznego zastosowania. Sadzi sie, ze
takie ich wykonanie mogto sprawia¢ przyjemnos¢ wytwoércom lub ze miaty
one jakies dodatkowe przestanie zwigzane z przynaleznoscia do klanu lub
grupy wiekowej, tozsamoscia tychze. Kolejna hipoteza méwi, iz w dodatku
do innych funkgji, stuzyly selekcji seksualnej, sygnalizujac genetyczna zdat-
nosc¢ ich wytworcow (Kohn, Mithen 1999: 518). Nie jest to fatwe do zweryfiko-
wania, niemniej pokazuje mozliwosci aplikowania biologii ewolucyjnej do
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interpretowania pewnych Zrédet archeologicznych, aczkolwiek krytycy ta-
kich koncepcji pokazuja inne mozliwosci interpretacji owej symetrii, a przy
okazji podaja przyklady ze swiata przyrody, takie jak wielce misterne i regu-
larne , prace zwierzat”, np. ,budowle” wznoszone w Australii przez ptaka
altannika lsniacego (Miller 2000: 289-291).

W kazdym razie pojawianie si¢ sztuki, jako formy przedstawiania/komu-
nikowania obrazowego, lqczy sie nierozerwalnie z innymi procesami, ktore
postepowac musialy w okresie trwajacym okoto 1,5 mln lat BP (czyli na po-
ziomie Homo erectus, Homo heidelbergensis, czy Homo neanderthalensis), a wigzaly
sie z nabywaniem kompetencji behawioralnych, kognitywnych i lingwistycz-
nych. Jakakolwiek blizsza charakterystyka tego procesu pozostaje jednak
wciaz bardzo dyskusyjna (Mellars 1989; Mithen, Spivey 1999; Corbey i in.
2004: 364-365).

4. SZTUKA A ADAPTACIA

Dla antropologéw kultury czy historykéw sztuki, jak rowniez czesci archeo-
logéw, kultura nie tyle jest forma adaptacji czlowieka, uzupelniajaca jego
genetyke, co sposobem wykraczania/transcendowania przez niego, jako je-
dynego gatunku wsréd zyjacych, poza ograniczenia biologiczne, zatem po-
zostaje tym wszystkim, co przekazywane jest pozagenetycznie. Sztuka uzna-
wana jest za jeden z takich fenomenéw (obok jezyka i religii), ktéry poswiadcza
zdolnosé czlowieka do wychodzenia poza ograniczenia zwiazane z biolo-
gicznym przetrwaniem gatunku. Niemniej jednak, na polu badan nad naj-
starszymi przejawami sztuki pojawiajq sie czesto i takie, ktére uznaja ja za stra-
tegie adaptacyjna, posiltkujac sie w swych interpretacjach dociekaniami z za-
kresu biologii czy psychologii behawioralnej (np. Miller 2000). W nurcie tym
wypada wspomnie¢ badaczy, ktérzy wskazuja na takie elementy jak oczy,
nos i usta oraz oddzialywanie spojrzenia, ktore ludzie dzielg z innymi naczel-
nymi. Ponadto podkresla sie, ze symetria i powtarzalno$¢ oraz rytmiczny
uklad elementéw, ktére mozna znalez¢ w $wiecie naturalnym, znajduja od-
zwierciedlenie w sztuce, zatem istnieje potrzeba blizszego przyjrzenia si¢, na
ile sztuka jest po prostu przedluzeniem natury i z niej wynika, a konkretne
dziela pozostaja w bezposredniej relacji do oka i reki czlowieka, ktoéry je wy-
konat. Niektérzy autorzy wskazuja nawet, ze badania sztuki generalnie zdo-
minowane sg poprzez rozpoznawanie kontekstu kulturowego z zaniedba-
niem naturalnego i psychologicznego. Skutkuje to tym, ze bada sie, w jakim
stopniu zaplecze edukacyjne, spoleczne, polityczne, ekonomiczne, religijne,
tilozoficzne i techniczne wplynelo na powstanie danej sztuki. Natomiast od-
niesienie tej sztuki do fizjologii i psychologii wykonawcy oraz relacji jego
,okaireki” do sSrodowiska naturalnego pozostaje poza obszarem zaintereso-
wan naukowych. Zatem, wedle badaczy podnoszacych te braki, same po-
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czatki aktywnosci artystycznej cztowieka i powody, dla ktérej ja podejmowat,
jak rowniez rozpoznanie, dlaczego takie, a nie inne formy tworzyl, pozostaja
w zasadzie poza obrebem namystéw naukowych (Onians 1996: 208). Warto
wspomnied, ze sytuacja ta ulega w ostatnich latach zmianie, a to za sprawa
rozwoju zainteresowan kognitywistycznych, ktére coraz czesciej przedostaja
sie takze na grunt archeologii. W zakresie badan sztuki paleolitycznej juz od
poczatku lat 90. XX wieku zaznaczyly sie ciekawe podejécia wykorzystujace
glownie psychologie percepcji (Halverson 1992), w tym takze bazujaca na
teorii Gestalt, skupiajacej sie na badaniu doswiadczer zwigzanych z percepcja
sensoryczng, a nurt czerpania z osiggnie¢ neuropsychologii trwa nadal
i zwraca coraz wigksza uwage archeologéw. Szczegoélnie zaczyna by¢ pod-
kreélana koniecznos¢ przezwyciezania utrwalonych w tradycji nauki podejs¢
badania rozlacznie ,$wiata rzeczy” i przyrody oraz $wiata dziatan ludzkich,
w tym dochodzenia do okreslonej samo$swiadomosci i poznania. Postuluje
sie¢ rozwazania transdyscyplinarne, obejmujace kulture materialng (w tym
pozostalosci sztuki) oraz badanie rozwoju $wiadomosci i poznania, suge-
rujac kompleksowe studia nad powigzaniami pomiedzy umyslem, ciatem
i rzeczami, ktére czerpac¢ maja z osiagnie¢ archeologii, filozofii oraz szeroko
rozumianej neurologii, psychologii i kognitywistyki (por. m.in. prace Lam-
brosa Malafourisa: 2004, 2007, 2008).

W polu rozwazan nad sztuka jako strategia adaptacji mieszcza sie takze jej
interpretacje jako swoistej odpowiedzi na sytuacje uniwersalne, zwigzane
z ludzka egzystencja, a wiec na takie wydarzenia jak narodziny, $mier¢, nie-
domaganie lub plodnos¢ (Corbey i in. 2004: 366).

Wreszcie ciekawymi propozycjami sg studia rozwijane przez Wilfrieda Van
Damme’a (1996), ktory zglebia kwestie sztuki i estetyki w perspektywie antro-
pologicznej i miedzykulturowej. Autor rozwija tzw. ewolucyjng estetyke trans-
kulturowsa, majaca za zadanie wyjasni¢ pewne ludzkie uniwersalia, ale przede
wszystkim réznice w zakresie preferowanych cech wytworéw w réznych kultu-
rach. Wykorzystuje do swych badann dokonania neuropsychologii, jak réwniez
studia nad rozwojem wzorcow socjokulturowych, i na podstawie szerokiego
wachlarza materiatu empirycznego, pochodzacego z kultur pozaeuropejskich,
bada relacje preferencji estetycznych do idei socjokulturowych. Z jednej strony
zauwaza pojawiajace sie w wielu kulturach $wiata preferowanie podobnych
cech wyrobow, takich jak, symetria i zréwnowazenie, uporzadkowanie, btysz-
czenie/$wiecenie i wygladzenie, ale jego badania pokazuja przede wszystkim
wage réznic spolecznych i zrelatywizowanie preferencji estetycznych ze wzgle-
du nanie. Uwaza, ze opanowanie zdolnosci odpowiadania efektywnie na kolek-
tywne idee spoleczne jest przyczyna powstawania preferowanych form sztuki,
bedacych wizualnymi metaforami dla tych idei. Sadzi, ze skuteczne odpowiada-
nie na owe kolektywne wartosci powstaje na drodze adaptacji.

Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze na gruncie polskim estetyke transkul-
turowa promuje ostatnio takze Krystyna Wilkoszewska (2005), wpisujac sie
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tym samym w intensywnie rozwijajacy sie nurt w estetyce Swiatowej zwany
cross aesthetics, ktéry zaklada rezygnacje z europejskiego modelu estetyki jako
wyznacznika wartosci dzieta sztuki. Sadze, ze podejscie to moze okazac sie
wyjatkowo owocne dla archeologicznych badani nad sztuka. Archeolodzy
bowiem badajac z zasady kultury dostatecznie odlegte i r6zne od wtasnej,
a do tego starajac sie zrozumieé, co w nich wartoéciowe na polu estetyki
i sztuki, moga jedynie probowac sie do nich zbliza¢ poprzez interpretacje.

Pozostajac na polu polskich badar, pragne w tym miejscu wspomniec takze
prowadzone przez Andrzeja P. Kowalskiego (por. m.in. 1998; 2007) studia nad
geneza kultury artystycznej i estetycznymi aspektami wytwoérczosdci w kultu-
rach pradziejowych, czynione na podstawie danych archeologicznych, jak réw-
niez filologicznych i lingwistycznych, przy uwzglednieniu wiedzy filozoficzne;j.
Autor dowodzi, Ze problematyka klasyfikacji dziatars wytwoérczych w kulturach
pradziejowych jest wysoce skomplikowana, gdyz nie mamy bezposérednich da-
nych Zrédtowych, a wszelkie ustalenia na ten temat sg interpolacja dokonywana
dzieki zastosowaniu metod poréwnawczych, jak réwniez, ze w zbiorze dostep-
nych materiatéw, gtéwnie leksykalnych, trudno odnalez¢ kategorie ,,aksjologii”
wezesnych ludéw indoeuropejskich obejmujacych obszar sztuki i twoérczosci.
Zatem pojawia sie w pracach Kowalskiego potwierdzenie, iz to, co obecnie zali-
czamy do sztuki, w kulturach dawnych podlegato innej kwalifikacji, jednak au-
tor wskazuje pewne przestanki do podejmowania badan na tym gruncie. W ich
wyniku stwierdza, ze wiekszos¢ poddanych analizie poje¢ nalezacych do kano-
nu terminologii zwiazanej z wytworczoscia, dzialaniem artystycznym i wreszcie
ocena estetyczna, ma za soba etap rozwoju znaczenia ksztaltowanego w orbicie
waloryzacji magicznej lub sakralnej. Co wiecej, aktywnos¢ zwigzana ze ,sztuka
czysta” dlugo w dziejach ludzkich opierata sie desakralizacji wielu dziedzin Zy-
cia i czerpala z depozytu pierwotnej kultury magicznej, w znacznej mierze re-
prezentowanej juz przez neolitycznych Indoeuropejczykow (Kowalski 2007:
160).

5. SZTUKA 1 KOMUNIKACJA. SEMIOLOGIA ORAZ INNE PROPOZYCJE
INTERPRETACII

Dla wielu badaczy wczesna sztuka musiala si¢ wigza¢ z rozwojem mowy ar-
tykulowanej oraz rozwojem jezyka. Postugujacy sie rozwinietym jezykiem
ludzie majg zdolnoé¢ odnoszenia sie do rzeczy i dziatarh odleglych w czasie
i przestrzeni. Takie transcendowanie od ,tu i teraz”, mialo by¢ koniecznym
warunkiem rozwoju jezyka wykorzystywanego w celu podtrzymania wiezi
spolecznych, a do dzisiaj obserwowane sa podobne zachowania posréd tow-
coéw i zbieraczy. To umozliwia rozmaitym grupom polowanie i zbieractwo na
sasiadujacych obszarach oraz podtrzymywanie wielorakich form wymiany.
Paul Mellars (1998) uwaza sztuke gérnopaleolityczna (niewatpliwie wyko-
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nywang z pamieci) za najlepszy dowod rozwoju kompetencji poznawczych,
ktory byl mozliwy wraz z rozwojem jezyka (Corbey i in. 2004: 366-367).
Teoria komunikacji w sztuce Iaczy sie z rozwojem strukturalizmu i za-
klada powigzanie pomiedzy dzwiekiem lub obrazem a jego znaczeniem,
tj. signifikantem. Teoria bierze poczatek m.in. z prac francuskiego socjologa
Emile’a Durkheima dotyczacych religii aborygenéw australijskich (1912;
wyd. pol. 1990). Nastepnie badania te kontynuowane byly przez ucznia Durk-
heima, Ferdinanda de Saussure’a, ktéry wprowadzit istotne rozréznienie na
jezyk i mowe. Z kolei Amerykanie Charles Sanders Peirce, a nastepnie Char-
les W. Morris stwierdzili, ze znaki zakwalifikowa¢ mozna ze wzgledu na to,
jak odnosza sie do swiata zewnetrznego. W Swiecie przedstawieniowym iko-
ny wygladaja tak jak to, do czego sie odnosza, natomiast symbole sa arbitral-
nie powiazane z obiektami, do ktoérych sie odnosza, tak jak stowa w jezyku
(Corbey iin. 2004: 368; D’ Alleva 2008: 35-38). Znaczacy rozwdj semiotyki, kto-
ry nastapil szczegélnie po II wojnie swiatowej, dzieki pracom promujacym
metode strukturalistyczng na gruncie antropologii, pozwolil ujmowac takze
inne skladniki kultury, w tym przede wszystkim sztuke, a nie tylko jezyk i li-
terature, w spos6b dynamiczny, to znaczy jako akty komunikacyjne. Spowo-
dowalo to poglebiona refleksje nad znakowym charakterem otoczenia czlo-
wieka (ikonosfera, semiosferg), co wybitnie rozszerzylo badania uczonych
z kregu jezykoznawstwa strukturalnego (Bal, Bryson 1991). Semiotyka, be-
daca dla niektorych badaczy dziet sztuki interdyscyplinarng odmiang anali-
zy ikonograficzno-ikonologicznej, dostarczala struktur i poje¢ pozwalajacych
zrozumie¢ wielowarstwowe powigzania miedzy obrazami a spoteczen-
stwem, obrazami a ich odbiorcami. Umozliwiala takze dochodzenie do rozu-
mienia nie tylko tego, co dzielo oznaczalo, ale réwniez, w jaki sposob jego
tworca, odbiorca oraz kultura, w ktérej je wytworzono, przyczynialy sie do
powstania jego znaczen. Z drugiej strony zaczela sie rodzi¢ krytyka podejscia
semiotycznego i coraz czesciej wykazywano, iz sztuka i jezyk maja odmienne
zdolnosci, nie ma miedzy nimi pelnej przekladalnosci, a rozmaite podejscia
akcentujace semantyczny charakter jezyka wizualnego utrwality jedynie dy-
chotomie formy i treSci. Wskazujg na to szczeg6lnie historycy sztuki, ktorzy
podejsciu semantycznemu przeciwstawiaja podejscie ikoniczne, gdyz sztuka
wizualna nie jest tekstem, jest obrazem. Generalnie stwierdzi¢ mozna, ze sytu-
acje owa na gruncie wspoélczesnej nauki o sztuce probuje sie przelamywacg,
a szansa maja by¢ istotne nurty badawcze powstajace ze wspominanych juz
przeze mnie inspiracji hermeneutycznych oraz fenomenologicznych.
Wydaje sig, ze obiekty sztuki majg warto$¢ semantyczna jedynie wowczas,
kiedy funkcjonuja jako graficzne znaki, to znaczy jako wizualna ekspresja je-
zyka. Na gruncie antropologii kulturowej Alfred Gell wrecz argumentuje, ze
obrazy moga funkcjonowac bez wsparcia takiego systemu strukturalnego, na
ktérym opiera si¢ jezyk. Natomiast przyznaje, ze pojawiaja sie w konkretnej
sztuce okreslone schematy i reguly, pozwalajace sie wyodrebnia¢, ktére stuza
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kombinacji motywoéw artystycznych w obrebie danego systemu kulturowe-
go (stylistycznego), zatem kazda kultura posiada wyrozniajacy sie styl (Gell
1998:155-165). Jego podejscie zatem w miejscu tym (oraz wielu innych) zbliza
sie do reprezentowanego przez historie sztuki, aczkolwiek zasadniczo praca
rozwaza niewspolmiernos¢ zachodnioeuropejskich kategorii estetycznych
i badan antropologicznych sztuki, skupiajac sie gtéwnie na postrzeganiu i ba-
daniu sztuki jako aktywnego aktora w formowaniu relacji spotecznych, co
autor rozwaza, wykorzystujac pojecie agency (Corbey iin. 2004: 369; Rampley
2005). Warto doda¢, ze propozycja Gella, ktérego wysitki badawcze nad
sztuka plemienng skierowane zostaly na zastapienie podejscia zdominowa-
nego nastawieniem estetycznym oraz poszukiwaniem znaczeni zawartych
w przekazach wizualnych, na rzecz ujmowania , materialnosci sztuki” jako
czynnika dzialajacego, sprawczego i istotnego w procesie spotecznych inter-
akcji, znajduja coraz czesciej zastosowanie roéwniez na gruncie archeologii,
w tym na polu badan sztuki starozytnej (Osborne, Tanner red. 2007). Na czoto
rozwazan wysuwaja sie kwestie , produkcji” sztuki i jej percypowania, kwe-
stie wyboru reprezentacji wizualnych oraz sposobéw ich uzyskiwania, kwestie
relacji wytworca/ artysta i zleceniodawca, a przede wszystkim problem spo-
tecznego oddzialywania sztuki.

Postrzeganie sztuki jako jezyka wizualnego skrytykowane zostalo takze
na kanwie dekonstruktywistycznej lub postmodernistycznej krytyki struktu-
ralizmu, gloszacej, ze struktury nie sa rodzajem gteboko schowanych, cze-
kajacych na odkrycie prawd, ale Ze same sg kulturowymi konstruktami two-
rzonymi przez dyskurs (D’Alleva 2008). Dla Jacquesa Derridy (1976; wyd.
pol. 1999) jezyk jest niczym wiecej niz serig performanséw mowiacego. Za-
klada on brak transcendentalnego znaczenia poza jezykiem, a ustanawianie
sensOw jedynie poprzez praktyke. Jezyk oraz sztuka zmieniaja sie¢ w zalezno-
éci od odbiorcy i ich wykorzystania. Zadne dzieta zatem nie moga zosta¢ od-
czytane w taki sposob, jaki zakladal moment ich wytworzenia. Z kolei
Umberto Eco dowodzi, ze pomimo wielu mozliwosci odczytania danego
dziela nie wszystkie sa rownowartosciowe i ze dany tekst kulturowy nakiero-
wuje na szczegd6lne odczytanie, poniewaz jego styl lokuje go w kontekscie
pewnego tylko dyskursu. Uwaza, ze w ramy samego dziela wpisana jest
okreslona strategia odbioru (wyd. pol. Eco 19961; 20082 28-100). W latach 80.
XX wieku coraz istotniejsze znaczenie w refleksji metodologicznej na polu
nauk humanistycznych zaczely odgrywac badania socjologéw, a szczegélnie
Pierre’a Bourdieu (1972; wyd. pol. 2007) i Anthony’ego Giddensa (1984; wyd.
pol. 2003), ktorzy zaproponowali koncepcje habitusu i strukturacji. Objety
one réwniez badania sztuki, ktérej juz nie autonomizowano, ale lokowano
w spotecznym obiegu dyskurséw i osadzano w catosci kultury, stanowiacej
srodowisko ideologii oraz dominacji. Wedle tych koncepcji struktura generu-
je przedstawianie, ktére odtwarza strukture; zachodzi tutaj zwrotnosé. Lu-
dzie nie tylko postuguja sie systemem, ktéry istnieje niezaleznie od nich, jak
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w koncepcji kolektywnej swiadomosci Durkheima. Sg oni takze czynnikami,
tworzacymi strukture i zmieniajagcymi system poprzez wprzegniecie go do
realizacji wlasnych celéw. Znaczenia sa negocjowane w ramach praktyki. Je-
zyk sztuki jest uzywany po to, aby odnosi¢ sie do spoleczenistwa i komento-
wac sytuacje realnego zycia wokolt, i tylko w tej sytuacji bedac, mozemy zro-
zumie¢ jego znaczenia. Obszarem, na ktérym spoleczenistwa tworza swe
podstawowe rozréznienia, jest pole wytwarzania kultury, w tym podpo-
rzadkowane jego logice pole sztuki.

Wypada doda¢, iz na gruncie archeologii taka mozliwos¢ osiagniecia ro-
zumienia znaczen sztuki jest trudna do zrealizowania. Rozpozna¢ mozna
bowiem najczesciej odniesienia wyobrazonych (rytych, malowanych, tréjwy-
miarowych) przedstawien, nawet w przypadku sztuki paleolitycznej, co wie-
cej, analizowac mozna styl ich wykonania, natomiast jest to wszystko, co po-
zostalo. Owe negocjowane w ramach praktyki znaczenia zostaly utracone
(Corbey i in. 2004: 369-370).

6. ARCHEOLOGIA 1 HISTORIA SZTUKI

Zaroéwno archeologia, jak i historia sztuki zaczely z wolna wylaniac¢ sie
w ciggu XVIII wieku jako czes¢ tego samego procesu, zastepujacego ama-
torska tradycje antykwarycznych poszukiwan — kolekcjonerstwa, znaw-
stwa oraz rozmaitych odmian starozytnictwa, aby ukonstytuowac sie jako
nowoczesne, akademickie dyscypliny naukowe w ostatnich dekadach wieku
XIX1i pierwszych XX, opierajac sie na paradygmacie klasyfikacyjno-chronolo-
gicznym (pierwsza) oraz stylistycznym (druga). Kluczowa postacia owej
zmiany w XVIII wieku byl Johann Joachim Winckelmann, ktéry odni6st sta-
rozytne zrodla literackie dotyczace rozwoju rzezby antycznej do pozosta-
losci, ktore przetrwaly w Rzymie. Swiat sztuki starozytnej widziany byt
uprzednio jako monolit, bez perspektywy historycznej, Winckelmann ja na-
dal. Interesowaly go przy tym bardziej dzieta niz biografie artystéw, a pytajac
o przyczyny zrdznicowania ich styléw, dawal odpowiedzi wielostronne,
bioragc pod uwage umiejetnosci techniczne, uwarunkowania historyczne
i geograficzne, wyrazane tresci, a nawet postawy moralne odbiorcéw. Zaczat
wiec operowac pojeciem stylu, ujmujac jego cechy ze wzgledu na historyczna
zmiennos¢. Niemniej paraboliczny model, ktéry zaproponowat (styl archa-
iczny, rozwiniety, piekny i nasladowczy), uznajac za wzér i norme grecka
sztuke klasyczng oraz podnoszac ja do rangi absolutu, a tym samym mitolo-
gizujac i wylaczajac z procesu historycznego, mocno zawazyl na postrzega-
niu rozwoju sztuki w ogoéle. Zenit ludzkich osiggniec artystycznych taczyl sie
wedlug Winckelmanna z okresem charakteryzujacym sie rozwojem wolnosci
i demokracji, a wyjatkowosé Grekow przejawila sie w umiejetnosci wybiera-
nia i adaptowania najbardziej perfekcyjnych form natury, wedle schematu
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imitacyjnego i tworzenia z nich idealnych catosci (Bianchi Bandinelli 1988:
36-52; Potts 1994).

Na gruncie archeologii, przede wszystkim klasycznej, ktéra zaczela funk-
cjonowaé w duzej mierze jako historia sztuki starozytnej, zaczeto rozrézniac
pomiedzy dzielami sztuki, wlasciwymi dla rozwazan toczonych na kanwie
estetycznej, a zwyklymi artefaktami, ktére nie zastlugiwaly na blizsza uwage.
Rozréznienie czyniono na postawie poziomu technicznego wykonania dziet,
ich oddziatywania estetycznego oraz waloréow artystycznych, majacych ujaw-
nia¢ cechy swoiste wyobrazni greckiej, rzymskiej czy egipskiej. Zgodnie
z tym modelem antyczna waza zostala podniesiona do rangi dziela sztuki,
tym bardziej, kiedy odkryto na niej sygnatury wykonawcéw i malarzy. Co
wiecej, przedstawione sceny, a przede wszystkim styl ich wykonania, zaczety
by¢ uwazane za zZrédto do poznania niezachowanego, antycznego malarstwa
monumentalnego, opisywanego w starozytnych przekazach pisanych. Przy-
czynilo sie to do rozwoju specyficznego charakteru archeologii klasycznej, na
ktoéra z jednej strony wplyneta ogromna ilos¢ antycznych dziet sztuki, przed-
stawien i $wiatyn, ktére dotrwaly do czaséw nowozytnych. Ta spuscizna
(a wlasciwie jej ogrom i dostrzezone walory estetyczne), spowodowala brak
zainteresowania dla innych pozostatosci kultury materialnej. Z drugiej stro-
ny wielka liczba zachowanych starozytnych zrodet pisanych, w tym inskryp-
cji, wyniosla archeologie klasyczng na uprzywilejowana pozycje w stosunku
do archeologii spotecznosci prahistorycznych, a owe Zrédla uwazano przez
czas dlugi niemal bezkrytycznie za ,autentyczny” wglad w swiat starozytny
i traktowano jako prymarne. Co wiecej, kultura klasyczna bardzo dtugo po-
zostawala podstawg wyksztalcenia elit i integralng czescig Zycia spolecznego
i politycznego $wiata zachodniego, co z pewnoscig uprzywilejowatlo studia
klasyczne, ale z drugiej strony powodowato mata otwarto$¢ na zmiany (Scott
2006: 634).

Powiazania pomiedzy archeologia, szczegolnie klasyczna, a historia sztu-
ki, staly sie bardzo liczne, a ograniczajac si¢ do wspomnienia wybranych,
wspolnych orientacji badawczych, nalezy zwréci¢ uwage na kwestie analizy
formalnej i stylistycznej oraz ich odniesien do kontekstu spotecznego i kultu-
rowego, jak rowniez na metode ikonograficzno-ikonologiczna (Lang 2002),
0 czZym ponizej.

Nie brak tez rozbieznosci w postepowaniu badawczym, ktore sa czescio-
wo zakorzenione w odmiennej jednak naturze zrédet zwyczajowo badanych
przez historykow sztuki i archeologéw, a ponadto wynikaja z innego odnie-
sienia historykéw sztuki oraz archeologéw do $wiata dziet czy artefaktow,
pozostajacego na zewnatrz studiow akademickich. Chodzi tutaj o fakt, iz wie-
lu historykoéw sztuki miewa liczne powiazania z rynkiem sztuki oraz wszel-
kimi dzialaniami eksperckimi na tym polu, co wiecej, w ramach ksztalcenia
promowane bywaja profile koneserskie, i najczesciej nie wykracza to poza
moralne standardy uprawiania tego zawodu i nie powoduje utraty historycz-
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nych wartosci dziel. W przypadku archeologii i handlu starozytnosciami jest
z reguly odwrotnie, a dzialania takie, najczesciej nielegalne, doprowadzaja
do niszczenia stanowisk oraz grabiezy i bezpowrotnej utraty danych zrod-
towych dla nauki. Stad w ostatnich czasach zaczeto szczegdlnie negatywnie
odnosi¢ sie do rozciagania na obiekty archeologiczne zalozerr wigzanych ze
znaczeniami i przestaniami tkwigcymi w nowozytnej koncepcji sztuki, ktéra
pozostaje autonomiczng sferg estetycznej kontemplacji lub ekspresja wyobra-
zni kreatywnych jednostek. Ostrze krytyki skierowano réwniez w kierunku
muzeéw, ktoérych starozytne kolekcje zasadniczo tworzone sa wedlug este-
tycznych waloréw zgromadzonych tam obiektéw, traktowanych jako dziela
sztuki wyemancypowane zupelnie z kontekstow kulturowych, w ktérych
powstaly i funkcjonowaly (Scott 2006).

Wspolczesna archeologia klasyczna, w zwigzku z tym, przeformulowuje
swe pola badawcze i mocno si¢ zmienia oraz otwiera, podejmujac studia
w zakresie archeologii srodowiskowej, studiéw nad przestrzenia i krajobra-
zem, nad procesami urbanizacji, domostwem i jego zapleczem, kultem i ry-
tualem, tozsamoscia itd. (Lang 2002: 11-12; Alcock, Osborne red. 2007), inspi-
rowane niejednokrotnie réznorodnymi debatami obecnymi w naukach
humanistycznych i spotecznych. Sadze jednak, ze otwierajac sie na nowe ho-
ryzonty badawcze, niepotrzebnie czasami rezygnuje ze swego ogromnego
dorobku na polu badan sztuki starozytnej, i to wypracowywanego przez
dziesiatki lat jej funkcjonowania przez réznorodne tradycje intelektualne
wielu narodéw, ktére ja uprawialy (por. najnowsza, cytowana powyzej syn-
teze dotyczaca archeologii klasycznej, powstala w obszarze angloamerykan-
skim, ktora promuje nowoczesne badania archeologiczne, Z pominieciem
sztuki/ archeologii obrazu: Alcock, Osborne red. 2007). Jest to tym bardziej
niezrozumiale w sytuacji, kiedy historia sztuki, antropologia kultury czy tzw.
visual studies, mierzac sie¢ ze wspolczesna globalizacja Swiata obrazow i ak-
centujac transkulturowa wspdlnote w ludzkim obcowaniu z obrazami, kazda
na inny sposob, stawiaja sobie zadania docierania do senséw artefaktéw wi-
zualnych innych epok i kultur. Archeologia nie powinna zaprzesta¢ rowniez
dziatani na tym polu. Sadze ponadto, Ze utozsamianie archeologii klasycznej
z historig sztuki, co miato m.in. spowodowac jej ,, zacofanie” oraz mata podat-
nos¢ na aplikowanie teorii, przenikajacych na grunt archeologii pradziejowej
swobodnie, nie jest uprawnione. Problem 6w jest ztoZzony i nie zostanie tutaj
szerzej podjety, ale akcentujac jedynie rozwazane kwestie powiazan archeo-
logii z historig sztuki, wspomne, Ze ta druga na biezaco w debatach teoretycz-
nych uczestniczy, czerpigc z nich inspiracje do swych studiow (por. Bryl 2008;
D’ Alleva 2008). Wydaje sie, ze archeologia klasyczna w pewnym momencie
swego rozwoju zbytnio oddzielifa si¢ od historii sztuki, podobnie zreszta od
historii czy antropologii, skupiajac swa uwage na studiowaniu elitarnych, za-
chowanych tekstow starozytnych. Do tego angazowanie sie badaczy przede
wszystkim w wielkie, zorganizowane wykopaliska na wielu waznych stano-
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wiskach w $wiecie §rédziemnomorskim, co za soba pociagato koniecznos¢
opisywania i katalogowania niezmiernie licznych znalezisk, powodowato
specjalizacje oraz fragmentacje wszelkich badan i poczynan. Zaczat domino-
wac poglad, iz generalizacje oraz podejmowanie nowych probleméw badaw-
czych czynione by¢ moga na podstawie specjalistycznych kompendiéw zro-
del, na podtozu solidnych i systematycznych zbioréw, co prawdopodobnie
bylo jeszcze poklosiem oswieceniowych koncepcji rodem z poczatkéw dys-
cypliny i nie sprzyjalo otwieraniu sie na nowe prady oraz refleksji nad kon-
ceptualizowaniem wiedzy (Dyson 1993; Carstens 2004: 9-13).

Wracajac do zagadnierr wspdlnych metod interpretacyjnych, utrwalonych
na gruncie tradycyjnej historii sztuki i archeologii, wskaza¢ mozna na poste-
powanie ikonograficzno-ikonologiczne, system interpretacyjny zapropono-
wany juz w pierwszej polowie XX wieku przez Erwina Panofsky’ego (wyd.
pol. 1971). Istota jego jest analiza dzieta sztuki w trzech warstwach: preikono-
graficznej, ikonograficznej i ikonologicznej, co oznacza analize uktadu wizu-
alnych elementéw przedstawienia, analize ich znaczerr konwencjonalnych,
a nastepnie docieranie do glebszych, ukrytych znaczen oraz interpretacje
dziela jako symptomu okreslonej sytuacji kulturowo-historycznej, ktéra go
wydala. Metoda ta, ktora stala sie jedng z najbardziej doniostych na gruncie
XX-wiecznej historii sztuki, rozwijana w ramach zainteresowan semiotycz-
nych i zastosowana do badan sztuki wielu kultur i okreséw, pozwolila podej-
mowac studia m.in. nad dokonujaca sie w czasie dlugiego trwania zmiang
znaczenia motywo6w ikonograficznych i symboli. Mozna jednak zauwazy¢, iz
znajduje ona zastosowanie przede wszystkim do badan cywilizacji rozwinie-
tych, postugujacych sie pismem, zatem pozwala na przyklad interpretowac
mity zobrazowane na wazach greckich czy reliefy z palacow asyryjskich,
natomiast jej zastosowanie do przedstawienn wizualnych spolecznosci prahi-
storycznych jest ograniczone. Jednak nawet w tym wypadku sugerowano
mozliwos¢ wykorzystania podejscia ikonograficzno-ikonologicznego, a mia-
nowicie glebsze znaczenia przedstawien mialyby ujawnia¢ sie poprzez kon-
tekst, w ktorym dane motywy sa odnajdowane.

Zaréwno historycy sztuki, jak i archeolodzy wykorzystuja jako jedne
z fundamentalnych metod postepowania badawczego takze analizy formal-
no-stylistyczne, ktére w powiazaniu z badaniem kontekstu kulturowo-histo-
rycznego i przestrzennego, w znaczacy sposob wplynely na rozwéj obu dys-
cyplin, aczkolwiek réznice w zastosowaniu podejé¢ sa znaczace, szczegdlnie
miedzy historig sztuki a archeologia pradziejowq. Samo zreszta pojmowanie
stylu na gruncie historii sztuki, to zagadnienie o wyjatkowo bogatej i ztozonej
problematyce, obroste wieloma koncepcjami. Nie inaczej jest na gruncie ar-
cheologii czy antropologii (por. Conkey, Hastorf red. 1990). Generalizujac
rzecz cala, powiedzie¢ mozna, iz styl to zaréwno zesp6t cech formalnych,
strukturalnych, jak i ekspresyjnych dziel, poprzez ktére manifestuje si¢ jakas
tradycja kulturowa w calej swej zlozonosci. Pojmujac styl w ten sposob,
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a wiec jako manifestacje danej kultury jako calosci, jako znak jej jednosci,
uznajemy za styl zespot jakosci wynikajgcych z niezliczonych czynnikow
rozwoju spolecznego, umystowego, artystycznego i gospodarczego/techno-
logicznego, jakosci w r6znym stopniu i natezeniu wystepujacych na rozma-
itych obszarach, majacych jednak dos¢ elementéw wspoélnych, by da¢ sie ujac
jednym terminem. W tym sensie mozna méwic o stylu dopiero z perspekty-
wy historycznej (Biatostocki 2008: 230-231). Celem analizy stylistycznej pro-
wadzonej przez historykoéw sztuki, jak réwniez archeologéw klasycznych,
moze by¢ ocena poziomu kreatywnosci pojedynczego wytworcy /indywidu-
alnego artysty, oddzielajaca go od odziedziczonej tradycji, lub przypisanie ja-
kichs wytworéw czy dziet do okresu/regionu, ze wzgledu na rozpoznawa-
nie w nich okreslonych wzorcéw stylistycznych.

Rézne metody Iaczone sa w badaniach, i tak dla przykladu Jerome Jordan
Pollitt (1972), analizujac zaréwno styl, jak i ikonografie Aurigi z Delf oraz in-
terpretujac go w kontekscie historii idei, dochodzi do wniosku, iz odzwiercie-
dla on ethos, grecki ideal rozwagi i roztropnosci, oraz jest manifestacja pinda-
rowskiego arete (Pollitt 1972: 45-48; D’Alleva 2008: 57). Z kolei Adolf
H. Borbein (1989) przedstawil studium na temat powiazan miedzy politycz-
nym i artystycznym milieu w Grecji w czasach przypadajacych po reformach
Klejstenesa. Badacz wyjasdnia istotne zmiany w opracowaniu ludzkiego ciata
w poznym okresie archaicznym, przejawiajace sie¢ m.in. wprowadzeniem
kontrapostu, proba oddania ruchu; w $wietle klimatu politycznego i zasad
mentalnych, ktére wowczas panowaly — obywatele byli wolni i niezalezni,
i takich miano przedstawia¢ w sztuce (Borbein 1989: Carstens 2004: 14).

Z kolei Ernst Gombrich, ktéry doglebnie zajal sie psychologicznymi as-
pektami rozwoju i percepcji sztuki, przestrzega przed zbyt prostym tacze-
niem stylu dziel z ideologia lub przekonaniami mentalnymi spolecznosci
poszczegdlnych okresow. Wedlug Gombricha, dzielo sztuki jest przede
wszystkim zapisem postrzegania, ksztaltowanego na podstawie wczesniej
widzianych przez wytwoérce/ artyste reprezentacji, nalezacych do jego trady-
cji. W jednej ze swych najbardziej doniostych prac na ten temat (wyd. pol.
Gombrich 1981) autor przedstawia sposob, w jaki obrazy sa tworzone po-
przez zmudny proces prob, nieodbiegajacy od doswiadczen prowadzonych
w naukach. Schematy obrazowe sg stale modyfikowane, wchodzac do reper-
tuaru wizualnych wzorcéw, sprawdzanych i przeksztalcanych przez arty-
stow; co wiecej, poklady obrazéw odkladaja si¢ takze w umysle widzow,
biorac udziat w procesie odbioru sztuki (D’ Alleva 2008: 129-131). Wreszcie
pragne przytoczy¢ takze sugestie Jamesa Whitleya (1993), ktéry proponuje
o wiele szersze korzystanie w archeologii z kompleksowych propozycji teo-
retycznych, rozwijanych na gruncie historii sztuki. Jedna z nich miataby by¢
procedura postepowania badawczego zaproponowana dla studiéw nad ma-
larstwem przez Michaela Baxandalla (1985), bedaca wyrazem tendencji do
przezwyciezania historycznego dystansu miedzy dzielem a wspolczesnym
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odbiorcg, ktéry blokujac zrozumienie dziela, daje impuls do podjecia trudu
usystematyzowanej interpretacji, wychodzacej od ogladowo dostepnej struk-
tury dziela i postepujacej w glab. W procesie takiej rozbudowanej interpreta-
cji wzietych pod uwage by¢ powinno wiele przestanek, ktére dopiero wspoél-
nie ja uprawomocniaja. Przestankami tymi sa: tres¢ przedstawienia, jego
kompozycja, wiedza na temat ideologii kultury, w ktérej powstato, spoleczne
relacje, stajgce za jego wykonaniem, kontekst i funkcja dziela, talent/ umiejet-
nosci, wykorzystane do jego wykonania, kwestie warsztatowe, zastosowana
technika w ramach dostepnych mozliwosci technologicznych danej kultury,
stopieni osadzenia dzieta w tradycji, wiedza na temat biografii wytworcy i je-
go dokonan. Mozliwos¢ zbadania tych wszystkich przestanek tworzy proce-
dure badawcza w miare pelna, dajaca dobrze osadzong interpretacje. Takie
postepowanie ujawnia takze stabos¢ innych dociekan, opartych na przestan-
kach jednostronnych, ktére zdaniem Whitleya dominuja na gruncie archeolo-
gii pradziejowej, przepelnionej analizami o nastawieniu spotecznym, w kto-
rych artefakty wizualne sa z reguly wyrazem ideologicznej walki, dominacji
i manipulacji (Whitley 1993: 9-13, 27-28). W praktyce, im bardziej komplekso-
we, zlozone jest spoleczenstwo, ktérego sztuke archeolodzy badaja i prébuja
zrozumieé, oraz im bogatsze sq towarzyszace mu zrodla tekstowe, tym teorie
i metody aplikowane do badan bliZsze sa stosowanym w historii sztuki.
Jesli chodzi o archeologie pradziejowg, to potwierdzi¢ warto, iz kontek-
stualizacje stylu maja tutaj o wiele silniejszy charakter spoleczny, gdyz styl
w Swietle tych analiz spelnia przede wszystkim funkcje spoleczne, ktore
wciaz moga by¢ rozpoznawalne, nawet w przypadku, gdy specyficzne kultu-
rowe znaczenia stylow prahistorycznych zostaly bezpowrotnie utracone. Ce-
chy stylistyczne artefaktow odnoszone sa do struktur spotecznych poprzez
rekonstrukcje systemu produkgji, ktory je wytworzyl oraz wzory dystrybucji
(por. wypowiedzi w pracy zbiorowej na ten temat: Conkey, Hastorf red.
1990). Warto dodag, iz najszerzej pojeciem stylu w archeologii pradziejowej
zajal sie James Sackett (1977), amerykanski specjalista w dziedzinie paleolitu,
tworzac pewna jego koncepcje — model interakcji spolecznej, u ktérego
podstaw lezy zalozenie o integralnym powigzaniu stylu ze zmiennoscia for-
malng wytworéw materialnych (propozycje te na gruncie polskim omawia
szerzej Danuta Minta-Tworzowska w pracy z 1994 r.). W ujeciu Sacketta styl
wigze sie §cisle ze specyficznym, charakterystycznym sposobem wykonania
czego$, a sposOb ten zalezy od konkretnego czasu i miejsca. W badaniach
archeologicznych styl uzupelnia funkcje, wraz z nig sklada sie na formalny
aspekt Zrodta archeologicznego. Styl i funkcja wspolnie wyczerpuja aspekt
zmienno$ciowy artefaktow, z wyjatkiem przypadkowo dziatajacych czynni-
kow w procesach depozycyjnych (Sackett 1977: 370). Z jednej strony artefakt
to wytwoér materialny o charakterze utylitarnym. Natomiast z drugiej jest
oznaka czy wskaznikiem kontekstu historycznego, czasowo-przestrzennego
usytuowania w kontekscie kultury. Wytwory maja rézne cechy i wymiary
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skladajace sie na poszczegoélne perspektywy — badz perspektywe artefaktu
jako wskaznika kultury, badz , artefaktu” w dziataniu (w funkcji bezposred-
niej). Innymi stowy, kazdy wytwor, zaleznie od celu badar, moze by¢ ujmo-
wany badz jako polaczenie cech funkcjonalnych i stylistycznych, badz kaz-
dych z osobna. Autor rozréznia funkcje utylitarng i nieutylitarng; te druga
rozumie jako wyrazenie idei i relacji spotecznych, a nie materialnych (Min-
ta-Tworzowska 1994: 160-162).

Konkludujac, wspomne stowa Danuty Minty-Tworzowskiej z innej wypo-
wiedzi, odnoszacej sie do badan sztuki w archeologii. Autorka uwaza, iz w sztu-
ce obiektywizm splata si¢ z subiektywizmem, tak ze nie mozna i nawet nie trze-
ba ich rozdziela¢, bo samodzielnie nie istnieja. To dzieki sztuce pradziejowej
i starozytnej dowiadujemy sie czego$ nowego o Swiecie innych ludzi, ale to, cze-
go chcemy sie dowiedzie¢, zalezy od naszych celéw i zamierzen. Dlatego pod-
stawowym dazeniem w odniesieniu do owej sztuki winna by¢ prowadzaca do
Zrozumienia jej sensu interpretacja. Mimo Ze nie istnieje jedyne wytlumaczenie
owego sensu, to niektére interpretacje sa bardziej przekonujace niz inne. Inter-
pretacja spelnia cel rowniez taki, ze lepiej postrzegamy i reagujemy dzisiaj na
dziela sztuki pradziejowej i starozytnej. Badanie przeszlosci jest bowiem zawsze
réwnoznaczne z wybraniem z niej tego, co dla nas jest najwazniejsze. Wybor
przesziosci to wybor dla nas. Wyboru tego zawsze dokonujemy pod katem ja-
kiej$ perspektywicznie ukierunkowanej terazniejszosci, gdyz terazniejszosc jest
miejscem owego wyboru (Minta-Tworzowska 2008: 41).

Dlatego uwazam, iz rozwazania nad sztuka powinny mie¢ stale miejsce
w badaniach archeologicznych, gdyz w zdecydowany sposéb poszerzaja ich
pole problemowe. Inspiruja do przemyslerr zar6wno nad sposobami poznawa-
nia dziejow i kultury spolecznosci ludzkich, jak i nad wiasnym uczestnictwem
w kulturze, ktérej archeologia jest czescia. Ponadto pytanie o sztuke pradziejowa
i starozytna moze nakierowywac takze na obszar sztuki wspotczesnej. A wsp6l-
czesdnie obiekty sztuki bardzo czesto nie wystepuja juz w tradycyjnej formie, tzn.
tej najbardziej ugruntowanej dla nas i do niedawna zrozumialej — czyli no-
wozytnoeuropejskiej. Bywaja teraz symulakrami rzeczywistosci, ktore czasem
wzruszaja, ranig lub tylko epatuja pieknem czy tez brzydota. Moga petnic¢ funk-
cje publicystyczne, wspoétuczestniczy¢ w dialogu miedzykulturowym, prze-
tamywac bariery mentalnosciowe, uwrazliwia¢ na wartosci inne niz nam znane.
Sadze, ze archeolodzy powinni wykorzystac te szanse, aby obrazy z najodleglej-
szej przeszlosci takze byly promowane i w tym dialogu uczestniczyty. Co wiecej,
pewne nurty i zjawiska w obrebie sztuki nowoczesnej, a tym bardziej wspoétcze-
snej, moga byc¢ odczytywane jako poglebiony i intensywny program krytycz-
nych poszukiwan dotyczacych kondycji cztowieka, jego poczatkéw oraz proce-
su dochodzenia do stanu obecnej wiedzy i miejsca we wspodlczesnym swiecie. Sa
to watki, ktére w badaniach archeologicznych pojawialy sie zawsze i rozmaicie
bywatly rozwiazywane lub jedynie sygnalizowane. Zatem na polu samych ba-
dan archeologicznych warto zwracac sie¢ ku wypowiedziom wspoéltczesnych ar-
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tystéw, jak rowniez zapraszac ich do wspoélnych przedsiewzieé, co od jakiegos
czasu w niektorych srodowiskach archeologicznych i artystycznych ma miejsce
(por. Renfrew 2003; Renfrew, Gosden, DeMarrais [red.] 2004). Jestem przekona-
na, ze czlowiek w rozwoju dziejowym stawat sie bytem $wiadomym i samo-
okreslajacym sie, wytyczajacym swe cele i dazacym do realizowania obranych
wartosci takze dzieki sztuce, ktéra mu towarzyszyla, a sztuka ma site przetwa-
rzajacy, moze wprowadzaé czlowieka w coraz to nowe sposoby przezywania
i widzenia $wiata oraz emocjonalnego reagowania na jego przejawy.
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