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WSTEP

Temalem ksigzki sa przedstawienia kuzni. Przedstawienia
kuzni, a Scislej — procesu obrobki zelaza, znalez¢ mozna w sztu-
ce ludéw prymitywnych, w greckim malarstwie wazowym, na
rzymskich sarkofagach, pompejanskich freskach, galijskich ste-
lach grobowych !. Zbadanie znaczenia tych wszystkich wyobra-
zen wymagaloby, podobnie jak np. napisanie historii metalurgii
w jej aspekcie kulturowym, pracy bardzo obszernej i wiedzy
wykraczajacej daleko poza kompetencje historyka sztuki 2. Wie-
rzenia, mity, wreszcie watki literackie zwigzane z tym, réwnie
interesujacym co obszernym tematem, staly sie juz kilkakrotnie
przedmiotem badan 3.

Punktem wyjscia niniejszej pracy byta ,kuznia" jako temat
romantyczny, czy moze raczej — temat dziewielnastowieczny.
Juz jednak nawet pobiezny przeglad przykiadow (np. tych, ktore
cytuje J. Biatostocki w artykule o ikonografii romantycznej*; Hil-
lestrém, Goya, Bonhommé, Jeanron, Haifner, Blechen, Grottger),
wskazuje na réznorodno$c¢ tre$ci zwigzanych z tym tematem.
Fakt ten wymagat dokonania historycznej retrospekcji w celu
odnalezienia tradycji (badz tez stwierdzenia jej braku) poszcze-
gélnych watkoéw tematycznych. '

Istnieje wiele, czestokro¢ niezwykle erudycyjnych, prac $le-
dzacych trwanie i przeksztalcanie sie pewnych motywow i tema-
téw ikonograficznych (jak np. artykuly Wittkowera o wedréwce
symbolu weza i orla® metamorfozach Gramatyki§, tranforma-
cjach Minerwy 7), studiow nad ewolucja mitéw i ich przedsta-
wien (jak np. praca Panofsky'ch o puszce Pandory 8 czy Raggio
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0 micie Prometeusza ?), badz tez analiz dziej6w wyobrazen wielo-
znacznych (jak np. obszerna ksigzka Jansona o przedstawieniach
malp!?), Istnieje tez obszerna literatura dotyczaca ikonografii dzie-
wigtnastowiecznej 11, Mniej natomiast jest prac, ktére obserwacje
pewnego motywu lub tematu ikonograficznego podjeta w staro-
Zytnosci, sredniowieczu, czy péiniej, przeciggajg poza granice
czaséw nowozytnych. Wigkszo$¢ ikonograficznych monografii
doprowadzona jest do momentu okreslonego przez Gombricha
jako ,zerwanie tradycji" 12, lub tez material pézZniejszy jest tam
potraktowany nieporéwnanie bardziej ogélnikowo. W niniejszej
pracy proporcje sg odmienne. Material dziewigtnastowieczny jest
obszerny, aczkolwiek wczesniejsze przedstawienia kuzni sg row-
nouprawnione, bynajmniej nie trakiowane jako tylko ewentualne
zrédlo dla wyobrazen dziewietnastowiecznych 3.

Materiat, jaki przynosi takie niewyczerpujace nawet ,,spojrze-
nie wstecz"”, jest bogaty, réznorodny i wymagajacy klasyfikacji.
Wyobrazenie kucia zelaza, magicznego procesu ingerencji czio-
wieka w materie 14, zawierajace pierwiastki o charakterze ambi-
walentnym, jak zelazo czy ogien, bylo zawsze wyobrazeniem
wieloznacznym, przez co wymyka sie ono ujgciu tylko historycz-
nemu. Zawodzg tu tez inne, czestokro¢ stosowane w klasyfikacji
materiatu ikonograficznego kryteria, jak podzial na przedstawie-
nia sakralne i $wieckie, czy bardziej szczegélowe, wedtug kate-
gorii tematycznych, na religijne, historyczne, alegoryczne, mito-
logiczne, rodzajowe itd. Nieprzydalny okazal sie tez podziat
wedlug Zrodet literackich, np. Biblia, Homer, Wergiliusz, Owi-
diusz. Tresci konkretnych badanych przedstawien wykazywaty
niezalezno$¢ od wszystkich wymienionych wyzej kategorii, wy-
mykaty sie podobnej systematyce.

Podzialem zastosowanym w niniejszej ksigzce jest podzial
wedtug giéwnych, zard4wno materialnych, jak zmystowych i po-
jeciowych komponentéw, skiadajgcych sie na wyobrazenie kuzni:
zelaza, ognia, czlowieka, dzwieku i pracy, $cislej — czynnosci
w niej wykonywanej. Wlasnie wokot tych elementéw zdaja sie
koncentrowa¢ poszczegolne kregi tematyczne. Dopiero w tych
generalnych ramach znaczeniowych obserwowaé¢ mozna, cho¢
nie zawsze, historyczng ewolucje wyobrazen.

Niezbedne jest tu jedno zastrzezenie. Wymienione wyzej
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komponenty, jak zelazo czy ogien, maja swoja wlasna, nieza-
lezng symbolike 5. Totez nie chodzi tu o przesledzenie tej czesci
symboliki zelaza czy ognia, jaka moze by¢ zawarta w wyobra-
zeniu kuzni, ale o przeSledzenie réznych znaczen tegoz wy-
obrazenia, dla ktérych decydujagca jest rola ktérego$ z wymie-
nionych elementow.

Tak wiec przyjete kryteria podzialu nalezy rozumie¢ do
pewnego stopnia przenosnie: rozdzial o przedstawieniach kuzni,
ktérych znaczenie wigZe sie z zZelazem, traktuje o jej przedsta-
wieniach w aspekcie cywilizacyjno-przemyslowym; rozdziatl
dotyczacy czlowieka omawia wyobrazenia o tre$ciach spotecz-
nych; rozdziat o pracy rozpatruje nie tylko obrazy ukazujace
prace w sensie dostownym i wytwérczym, ale tez postugujace sig
wyobrazeniem kucia dla ksztaltowania alegorii: artystycznych,
moralnych, politycznych. Stosunkowo najbardziej literalnie trak-
towa¢ mozna tytuly rozdzialéw dotyczacych diwieku i ognia,
omawiajace przedstawienia kuzni jako alegorii muzyki i alegorii
jednego z czterech elementéow.

Material, nawet w ramach wyodrebnionych wyzej kategorii,
jest bogaty i trudny do wyczerpania. By unikna¢ enumeracji
i jalowego mnozenia przykladéw, gdy tylko to bylo mozliwe,
poszczegdlne partie skoncentrowane zostaly wokét jednego lub
kilku wybranych przykladéw, ogniskujgcych szczegdlnie wyra-
ziScie dang problematyke. Inne zredukowane sg do roli tla,
akompaniamentu, repoussoiru. Wryeliminowane zostaly takze
przedstawienia stanowigce czes¢ duzych serii, jak np. bardzo
liczne wizerunki kuzni wchodzace do wszelkich Zwierciadet
Zycia Ludzkiego, cyklow przedstawiajgcych rézne zawody, godet
cechow, Books of Trades, serii Métiers, ilustracji przystéw
(np. ferrer la mule) czy wyobrazenia o znaczeniu ograniczonym,
jak np. przedstawienia éw. Eligiusza jako kowala.

Roéznorodnos¢ materiatu, a takze nierdwnomierny stan badan
nie mogly pozosta¢ bez wplywu na samg forme referowania.
Inny jest tez tok wykladu, w ktérym przedstawiane sg sprawy
zbadane i niedyskusyjne (jak np. Srednowieczne przedstawie-
nia kuzni jako alegorii muzyki), inny gdy porusza on kwestie
sporne (,,spoleczne’” obrazy Goyi) czy stabo zbadane (ksztaltowa-
nie sie ikonografii przemystowej).
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1 jeszcze jedno zastrzeienie, Jest to rozprawa ikonogra-
ficzna. Zagadnienia historyczne, teoretyczne czy formalne roz-
patruje tylko, gdy wynikajg one z samych przedstawien. Za-
strzezenie to odnosi sie szczegélnie do czesci dotyczacej ikono-
grafii przemystowej i przedstawien wyrazajacych dziewigtnasto-
wieczny kult Pracy. Interesuje mnie w tym miejscu przemyst
jako:temat, nie za$ relacje sztuka — przemys!, koncepcje pola-
czenia sztuki i przemyshu, wlaczenia sziuki do produkcji prze-
mystowej, idei ,sztuki z pracy', ,fabryk sztuki" itp. Problema-.
tyka ta, pozornie bliska niektérym z poruszanych tu zagadnien,
wymagataby w istocie studium o catkowicie odmiennym cha-
rakterze.

Rozprawa niniejsza zostala napisana z inicjatywy i pod kie-
runkiem prof. dr Jana Bialostockiego, kléremu w tym miejscu
pragne gorgco podziekowac za opieke naukowg, pomoc w zbie-
raniu materiatu i bibliografii oraz wszystkie starania z mojg pracg
zwigzane. Wyrazy serdecznej wdzieczno$ci winna tez jestem
kolegom z seminarium prof. Jana Bialostockiego, a szczegoélnie
mgr Agnieszce Morawinskiej, mgr Marii Murdzenskiej i dr Ju-
liuszowi Chroscickiemu, za szereg informacji, uwag i spostrze-
zen, jakimi dzielili sie ze mna w trakcie pisania pracy.

Przypisy

1 Por. material zebrany przez P. Brandta Schaflende Arbeit und Bildende Kunst. T. 1.
Lipsk 1927 oraz Kat. Wyst. Les mines, les forges et les arts. Museé des Traveaux Publics.
Paryz 1955.

? Por. T. A, Ricard Man and Metals. A History of Mining in Relation to the Deve-
lopment of Civilisation. Nowy Jork 1932.

3 H. Ohlhaver Der germanische Schmied und seine Werkzeug. Lipsk 1939; — M. Eliade
Metallurgy, Magic and Alchemy. , Zalmoxis'* t. 1, 1938, s. 3nn.; — tenze Forgerons et
alchimistes. Paryz 1956.

Dos¢ zaawansowane, choé prowadzone na ogol na marginesie innych studiéw, sa
badania literaturoznawcze nad kuznia jako metafora (cytowane w rozdz. 5 niniejszej pracy).
4 J. Biatostocki Ikonografia romantyczna. W: Romantyzm. Warszawa 1967, s. 76 n.

5 R. Wittkower Eagle and Serpent. A Study in the Migration of Symbols. ,Journal of
the Warburg Institute' t. 2, 1939, s. 293325,

8 Tenze "'Gramatica’’ from Martianus Capella to Hogarth. Ibidem, s. 82 -83.

" Tenze Transformations of Minerva in Renaissance Imagery., Ibidem, s. 204 nn.

8 D. i E, Panofsky Pandora’s Box. The Changing Aspect of a Mythical Symbol. Londyn.
[1956].
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* O. Raggio The Myth of Prometheus, Its Survival and Metamorphoses up to the
Eighteenth Century. ''Journal of the Warburg and Courtauld Institutes'’ t. 21, 1958, s. 44 - 62.

18 H. W. Janson Apes and Ape Lore. Londyn 1952.

11 Por, literature podang w cyt. artykule Bialostockiego. Ostatnie lata przyniosty szereg
nowych prac z tego zakresu, gléwnie kontynuujacych (zapewne pod wplywem efektownych
syntez Sedlmayra i Hofmanna) badania nad sekularyzacja ikonografii i sakralizacja sztuki
i artysty.

12 E. Gombrich The Story of Art. Wyd. 10. Londyn 1960, s. 357 nn.

13 podobne stanowisko przyjmuje np. M. Winner Gemalte Kunsilheorie. Zu Gusiave
Courbets ''Allégorie réelle’” und der Tradition. ''Jahrbuch der Berliner Museen' t. 4, 1962,
5. 151-185,

U Por. Eliade, op. cit.

15 G, de Térvarent Aftributs et symboles dans lart profane i450 - 1600. Genewa 1953,
s. 180.






1

ALEGORIA MUZYKI

W swym literackim przewodniku po Florencji John Ruskin!
opisujac i interpretujgc cykl freskow w kaplicy degli Spagnoli
w S. Maria Novella (il. 1), przedstawiajacych, jak je nazywa,
Siedem Sztuk Ziemskich, tak pisze o czwartej z kolei — Muzyce:

.Ta posta¢ jest jedng z najmilszych w zespole, skrajne wy-
rafinowanie i czula powaga [..] Uwienczona jest nie laurem,
lecz matymi listeczkami, twarz czula, nieobecna, zamys$lona,
tylko usta rozchylone w niskim $piewie, wlosy opadajace nis-
ko na ramiona. Gra na malych organach, bogato zdobionych
gotyckim maswerkiem (podobnych do tych, ktére znajduja sie
w Santa Maria del Fiore). Simon Memmi zaznacza, Ze cala
muzyka musi by¢ «$wieta». Nie Zebyscie mieli $§piewac¢ same
tylko hymny, lecz to, co mozemy nazwaé muzyka czy pracg Muz
jest boskie dzieki pomocy i uzdrowieniu, jakie daje [...]

Ponizej Tubalkain. Nie Jubal, jakbyscie oczekiwali. Jubal
jest wynalazcg instrumentéw muzycznych. Tubalkain, sadzili
dawni Florentczycy, wynalazt samg harmonig¢. Oni, najlepsi
kowale $wiata, znali réznice tondw milota uderzajacego w ko-
wadlo. Nawet dziwne, jedyny prawdziwy $piew na glosy, wy-
konany pieknie i radosnie, jaki styszalem tego roku [1874] we
Wioszech (bedac na poludnie od Alp doktadnie szes¢ miesigcy
i przemierzajac kraj od Genui do Palermo) dobywat sie z pra-
cujacej kuzni w Perugii [...]

Sadzicie, ze Tubalkain jest bardzo brzydki? Tak. Bardziej niz
owlosiony pawian [..] Czlowiek musial tak wyglada¢, zanim
wynalazl harmonie [...]" 2
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1. Andrea da Firenze Siedem sztuk wolnych, 1365

Autorem opisywanych freskéw nie jest Simone Memmi, lecz
Andrea da Firenze ®. Przytoczony fragment nie jest wolny i od
innych niescistos$ci, porusza jednak wiele spraw lgczacych sie
z wyobrazeniem kuzni wsréd alegorycznych przedstawien sztuk
wyzwolonych. Samo umieszczenie kujgcego na kowadle Tubal-
kaina (a nie Jubala, jakby wynikalo z Genesis) jako protoplasty
muzyki, problem wynalezienia harmonii, , $wieto$¢"” muzyki, jej
oddzialywanie na cztowieka, malpia brzydota kowala skonstrasto-
wana z niebianska urodg postaci kobiecej, wreszcie wyrazna
fascynacja autora ,,$§piewem' pracujgcych miotéw — kazde z tych
spostrzezen czy doznan znalei¢ moze rozwiniecie i wytlumacze-
nie.

W tym miejscu zajmiemy sie tylko problemami zwigzanymi
bezposrednio z wyobrazeniem kujgcego kowala, bedacego ele-
mentem alegorycznego przedstawienia Muzyki jako jednej z sie-
dmiu sztuk wyzwolonych %

Literackim zZrédiem o niezwyklej Zywotnosci, ktére okreslilo
wyglad i atrybuty siedmiu sztuk wyzwolonych w europejskiej
sztuce Sredniowiecznej, byl powstaly w V w. n.e. symboliczny
romans afrykanskiego, niechrzescijanskiego gramatyka Martia-
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nusa Capelli De nuptiis Philologiae el Mercurii, zawarty w jego
Satyriconie 3. W uproszczonej lub zredukowanej formie $rednio-
wieczne personifikacje artes liberales sa jednak bliskie posta-
ciom, ktére w poemacie Capelli tworzg wraz z Muzami i Gracjami
$lubny orszak Filologii. Jedynie Muzyka, wyslepujgca u Capelli
w otoczeniu Orfeusza, Ariona, Amfiona, Gracji i Rozkoszy, ubra-
na w stréj ze zlotych blaszek, dzwieczgcych melodyjnie przy
kazdym ruchu, przy przeniesieniu na jezyk przedstawien wizual-
nych zmienila catkowicie swo6j charakler. W $redniowiecznych
miniaturach, freskach, czy rzezbiarskich zespotach dekoracyj-
nych jest to albo posta¢ uderzajaca mlotkiem w dzwonki (jak
np. w zachodnim portalu katedry w Charlres ), albo Dawid ude-
rzajacy w dzwonki (przykiady bardzo liczne, zwlaszcza z psalte-
rzy ?), lub (jak w przytoczonym na wstepie fresku Andrea da
Firenze) personifikacja grajaca na jakims instrumencie, a towa-
rzyszacy jej reprezentant to czeslokroc kujgcy dwoma milotami
w kowadlo kowal.

Zrodiem tych przedstawien sg podania o powstaniu muzyki.
Wedtug Genesis (IV, 21) ,,0jcem dgrajgcych na arfach i muzyc-
kim naczyniu" byl syn Lamecha i Ady — Jubal, za$ jego brat
przyrodni, syn Selli — Tubalkain ,,mlotem robil i byt rzemiesl-
nikiem wszelkiej roboty od miedzi i zelaza" (Genesis, IV, 22).
Jednak Wincenty z Beauvais (przekazujac wiadomos¢ Petrusa
Comestora, ktéry z kolei jest kontynuatorem Izydora z Sewilli)
pisze, ze muzyke wynalazl wlasnie Tubal uderzajac w dzwiecz-
ny metal mlotami réznej wagi® Tubalkain jest tez najbardziej
uznanym ] najczesciej przedstawianym reprezentantem i wyna-
lazcg muzyki. Najprawdopodobniej przeniesienie cech Jubala
na Tubalkaina zostalo spowodowane po prostu pomytkami ko-
pistow przepisujacych litere T zamiast J, Tubal zamiast Jubal
w dwéch nastepujacych po sobie wersetach biblijnych °. Przesu-
niecia te dokonywaly sie zreszta i w przeciwnym kierunku —
na drzeworycie ilustrujacym Theorica Musicae Gafuriusa (Fran-
chino Gaforis, Mediolan 1492) jako jednego z wynalazc6w mu-
zyki widzimy Jubala stojacego wsréd szesciu kowali bijacych
milotami w jedno kowadto (il. 4).

" Przedstawianie Tubalkaina jako reprezentanta muzyki nie
‘wykluczalo bynajmniej pozostawienia mu roli wynikajgcej bez-
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posrednio z biblijnego tekstu — przedstawiciela sztuki mecha-
nicznej — kowalstwa. Na reliefach kampanili florenckiej wyste-
puje on w obu aspektach, w Rheims tylko jako kowal!*, w innych
wypadkach (np. na portalu pélnocnym w Chartres) jego rola jest
sporna 1.

Przypisanie kowalowi-Tubalkainowi wynalazku muzyki, od-
krycia praw harmonii, umiejscowienie tego odkrycia w kuzni,
w ktoérej bijgce mioty wydaja diwigk o réznych wysokosciach,
ma tez inne Zrédlo. Przyczyny takiego wlasnie skojarzenia na-
lezy upatrywa¢ w zywotnoéci pitagorejskiej teorii muzyki opar-
tej na stwierdzonej matematycznej prawidiowosci w akustyce,
silnej szczegdlnie u pisarzy wczesnego Sredniowiecza.

Neopitagorejskg teorie muzyki przedstawia traktat Boecju-
sza De institutione musicae, ktéry wywarl na Sredniowiecze
wplyw nie mniej gleboki niz jego logika i Pociecha filozofii!2,
U jej podstaw lezy matematyczne, ale réwnocze$nie metafizy-
czne rozumienie muzyki, oparte na wierze, Zze muzyka zbudo-
wana jest na tych samych prawach harmonii co wszechswiat —
rozumienie w obu czilonach przejete od pitagorejczykéw. Boe-
cjusz zespalajgc rozne motywy pitagorejskie wyréznilt trzy
rodzaje muzyki: $wiatowa (mundana), ludzka (humana) i instru-
mentalng 3. Nie bylo to jedyne fundamentalne stwierdzenie,
jakie za Boecjuszem powtarza¢ beda Sredniowieczni autorzy
traktatbw o muzyce i harmonii. Dla rozpatrywanego tu zagad-
nienia réwnie wazne jest przekonanie, ze ,$wietniejsza jest zna-
jomo$¢ muzyki oparta na poznaniu rozumowyin niz na wyko-
naniu i dziataniu; o tyle, o ile umyst przewyzsza cialo...”” 14 Jako na
odkrywce praw muzyki Boecjusz wskazywal na Pitagorasa. Mial
on uchwyci¢ zasade harmonii ustyszawszy dobiegajacy z kuzni
dzwiek bijgcych mliotéw, ktorych ciezar pozostawal w stosunku
6:8:9: 12 Thimaczenie Boecjusza przetrwato niestychanie dlugo
w teoretycznej literaturze muzycznej. Podobne poglady odnaj-
dujemy u Kasjodora, Izydora z Sewilli, Gwidona z Arezzo, Win-
centego z Beauvais az po teoretykéw renesansowych takich np.
jak Joannes Gallicus czy Gafurius. Pobieznie referuje ja jeszcze
Zarlino 15,

Tak wigc biblijna i antyczna geneza odkrycia praw muzyki
i harmonii ljcza sie we wspélnym wyobrazeniu, wyobrazeniu

Y16 ¢



2. Luca della Robbia Tubalkain. 1434 - 1439

zresztg raczej akustycznym niz wizualnym, jakim jest pracujgca
kuznia i wydobywajacy sie z niej stuk mlotow. Nierozerwalnosé
obu tych tradycji potwierdzaja zreszta przedstawienia, w kté-
rych odnajdujemy zaréwno Tubalkaina jak Pitagorasa. Na przy-
klad, we freskach opactwa St. Denis, gdzie sztuki przedstawione
byly wraz z reprezentantami: Donat towarzyszyl Gramatyce,
Arystoteles — Retoryce, Porfiriusz — Dialektyce, Pitagoras i Ni-

komachos — Arytmetyce, Pitagoras pojawia sie po raz drugi
wraz z Tubalem, Linusem i Amfionem jako reprezentant Mu-
zyki 16,

Przyklady omawianych tu przedstawien kuzni jako alegorii
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muzyki, liczne w okresie $redniowiecza, sg znane dzieki ikono-
graficznym kompendiom E. Male'a i R. van Marle'a. Wydaje
sie, ze mozna wsrod nich wytoni¢ pewne grupy przedstawien.
Tematycznie dzielg sie one najogélniej na wyobrazenia bedgce
ilustracjami Genesis i na zwigzane bezposrednio z muzyka —
jej personifikacjg lub wykladem teorii muzycznej. Wsréd samych
realizacji rysuje sie jednak inny podzial, bliski, cho¢ nie zawsze
identyczny z wyzej wymienionym.

Pierwsza grupa to przedstawienia kujacego Tubalkaina Iub
Pitagorasa jako towarzyszacego kobiecej personifikacji graja-
cej na instrumencie — harfie, monochordzie, psalterionie. Cza-
sami ci dwaj protoplasci muzyki wystepujg samodzielnie: np.
wshichany w dzwiek mlotkéw Tubalkain na reliefie Luca della
Robbia na kampanili florenckiej (il. 2) 1" czy lakze sam tylko
Tubalkain jako przedstawiciel muzyki na kapitelu weneckiego
patacu Dozow 18, Ten typ przedstawien jest najczestszy w ency-
klopedycznych zespotach dekoracji o programie opartym na Spe-
culum Wincentego z Beauvais (jak portale francuskich katedr) 14,
badZz na tomistycznej sumie teologicznej (jak przytoczony przy-
klad freskéw Andrea da Firenze w S. Maria Novella we Floren-
cji) 20,

Druga grupa przedstawien ,kuzni muzycznej”’, to gtdéwnie
ilustracje do traktatow, ktérych celem jest wyklad zasad har-
monii. Te najlepiej pozwalajg zrozumie¢ zwiazek miedzy obra-
zem kuzni a muzyka. Rysunek pidrem z rekopisu De Musica
Johannesa Cottona z klasztoru Aldersbach podzielony jest na
dwie strefy (il. 3). Gorna przedstawia Pitagorasa w kuzni, dolna
grajacych na harfie i monochordzie, cato$¢ za$ objasnia obie-
gajacy rysunek tekst?2!. Bardziej jeszcze pogladowo przedsta-
wiona jest kuznia na wspomnianym drzeworycie z traktatu
Franchino Gaforisa Theorica Musicae, bedacym ilustracjg od-
krycia muzycznych konsonanséw przez Pitagorasa (il. 4)22.
Ilustrator szedt tu wiernie za Boecjuszem — na pierwszym ry-
sunku szesciu kowali pod okiem Jubala bije w kowadlo mlotami
o wadze zroznicowanej w stosunku 4:6:8:9:12:16, dalej
Pitagoras uderza w dzwonki réznej wielkosci i naczynia wypel-
nione do roéznej wysokosci plynem, nastepnie szarpie struny
obcigzone réznymi ciezarkami, wreszcie na ostatnim gra wraz
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3. Odkrycie praw harmonii przez Pitagorasa. Rysunek z traktatu
Johannesa Cottona De musica, XIII w.



4. Zasady harmonii. Drzeworyt z traktatu Franchino Gaforisa
Theoria Musicae. 1492
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5. Kuznia Tubalkaina. Drzewo- .
w T W -S:

ryt z frontispisu traktatu Mar-
cina Kromera z Biecza Musi-
cae Elementa. Po 1532

z Filolaosem na fletach o odmiennej dtugosci. W kazdym z tych
wypadkow dzwiek wydobywany jest z przedmiotow pozostajgcych
w stosunku 4 :6:8:9:12: 16

Drzeworyt przedstawiajacy kuznie zdobi tez frontispis dziela
Marcina Kromera z Biecza Musicae Elementa (Krakow 1532,
egz. w Bibliotece Kérnickiej; il. 5). Nuty wydobywajg sie tutaj
spod uderzajgcych miotow i rozchodza sie we wnetrzu warszta-
tu. Podobne bezposrednie potgczenie kucia z zapisem nutowym
spotykamy tez na rysunku szkoly padewskiej z pocz. XV w.
(Cabinetto del Disegno, Rzym)23

Wreszcie trzecig grupe przedstawien mozna by okresli¢ jako
koncerty na miotki i instrumenty. Tu rowniez przyktadem moze
by¢ polonicum. Pochodzaca z 2 éwierci X1l w. miniatura Biblii
Ptockiej, ktora dzieki artykutom J. Biatostockiego i ks. Z. Ober-
tynskiego otrzymata wilasciwg interpretacje, przedstawia w ra-
mach jednego wyobrazenia cztery muzykujace postaci: grajgce-
go na harfie Dawida, wstuchanego w dzwiek mioteczka Tubal-
kaina, jego biblijnego brata Jubala z pasterskg fletnig, wreszcie
Pitagorasa uderzajacego miotkami w dzwonki, ktérych suma two-
rzy doskonalg liczbe harmonii (il. 6). Duzo pdzniejsza, bo pocho-
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6. Dawid, Tubalkain, Pitagoras
i Jubal. Miniatura Biblii Ploc-
kiej. 2 ¢w. XII w.

dzaca z 1 ¢wierci XV w. miniatura z modlitewnika z Ceského
Krumlova (Knihovna Narodniho Muzea, Praga), nosi znacznie
wyrazniejszy i znacznie bardziej swiecki charakter koncertu —
dzwiek mlotkow zdaje sie tu laczyé we wspolnej melodii z dzwie-
kiem instrumentu ?* (il. 7). Podobne potaczenie odnajdujemy na
ilustracji zwigzanego niegdy$ z Polskg kodeksu Historia scho-
lastica Petrusa Comestora (Bibl. Vaticana, Rzym 23; il. 8).

Na drzeworycie z encyklopedii Grzegorza Reischa Margarita
Philosophica (1 wyd. 1497, cyt. wyd. 1503) przedstawiajgcym
Typus Musices, po prawej stronie kobiecej personifikacji trzy-
majacej tablice z nutami koncertuje grupa muzykoéw kierowa-
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7. Scena muzyczna. Miniatura z modlitewnika z Ceskeho
Krumlova. 1 ¢w. XV w.

nych przez dyrygenta, zas po drugiej — Tubal pracuje w kuzni
(wyposazonej tu w miot poruszany kotem wodnym), a Pitagoras
wazy na szalach mioty (il. 9).

Ostatni przykiad moze stanowi¢ dogodny punkt wyjscia do
Sledzenia ewolucji muzycznych alegorii. taczy on bowiem ele-
ment tradycyjny — kuznie, Tubalkaina, Pitagorasa, z nowym,
jakim jest wprowadzenie pomiedzy muzykéw postaci poetyB
Ponadto zdecydowanie wazniejsza jest tu grupa koncertujgca,
Tubalkain ze swym warsztatem odsuniety jest w tlo przedsta-
wienia.

Stopniowa dominacja pierwiastka muzycznego i zmystowego,
jakim sg sceny koncertéw, nad teoretycznym i intelektualnym,
jakim sg przedstawienia kuzni jako alegorii muzyki, widoczna
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8. Tubalkain jako odkrywca muzyki. Miniatura z Petrusa
Comestora Historia scholastica. Przed 1437

jest takze w innych wytonionych tu grupach muzycznych ale-
gorii. Wyraza sie ona choc¢by w zestawieniu, ktére tak uderzyito
Ruskina — pieknej, delikatnej postaci kobiecej o rozchylonych
w Spiewie wargach — ze skulonym u jej stép zaros$nietym ko-
walem, walgcym zapamietale w kowadto. Rola kowala jeszcze
bardziej ograniczona zostata na wykazujgcym analogie do fre-
sku Andrea da Firenze, przedstawieniu dekorujagcym cassone
Giovanniego del Ponte (dawniej zbiory Spiridon, Paryz). Sztuki
wyzwolone tworzg tu orszak ztozony z personifikacji i reprezen-
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9. Typus musices. Drzeworyt z traktatu Grzegorza Reischa
Margarita Philosophica. 1503

tantéw — Muzyce towarzyszy Tubalkain. Jego kowadlo i miotki
sg juz tylko przytroczonym do pasa, zminiaturyzowanym atry-
butem ??. Na fresku Pinturicchia (1472) w sali Siedmiu Sztuk
w apartamentach Borgia, bedacym polaczeniem Sacra Conver-
sazione ze sceng koncertu, Tubalkain bijgcy mlotkami jest juz
jedna z bardzo wielu postaci, zgromadzonych wokét tronu Mu-
zyki 8.

Alegoryczne przedstawienia Muzyki zmieniaja bowiem swdj
symboliczny charakter, stajac si¢ w XV w. i pézniej coraz bar-
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dziej dostownymi scenami koncertéw, zyskujgc coraz bardziej
realny, zmystowy ksztalt.

Ta ewolucja jest zresztg naturalng konsekwencja ewoluciji
teorii muzycznej. Sredniowieczna koncepcja muzyki miata u pod-
staw fundamentalne przekonanie o harmonii S$wiata, harmonii
wiecznej, opartej na matematycznej proporcji. Muzyka diwie-
kow, musica instrumentalis, moze by¢ tylko nasladownictwem,
czastkg muzyki swiata. ,Lecz w ciggu wiekéw s$rednich zainte-
resowania cztowieka zaczely zbliza¢ sie do muzyki dzwieczacej,
blizszej: od muzyki $wiata nawrécity do ludzkiej sztuki, od kon-
templacji do tworczosci, od harmonii abstrakcyjnej do zmyslo-
wej, od obiektywnych praw muzyki do subiektywnego jej dzia-
lania, do wzbudzonych przez nig ludzkich uczuc¢"” 2.

Przedstawienie kuzni jako alegorii muzyki zwigzane bylo
wlasnie Scisle z teoretycznym, spekulacyjnym pojeciem muzyki,
Z neopitagorejskimi koncepcjami harmonii; ich abstrakcyjny
charakter wigzal je nie z muzyka instrumentalna, diwigczacay,
pojmowang zmyslowo, stworzong i uprawiang przez czlowieka
przy pomocy wymyslonych przez niego instrumentéw, lecz z nie-
styszalng musica mundana i musica humana — harmonia wszech-
$wiata i harmonig duszy. Odpowiadalo ono przewazajacemu
w $redniowieczu abstrakcyjnemu i intelektualnemu, a nie stu-
chowemu i zmystowemu rozumieniu muzyki, bylo ponadto od-
biciem przekonania o wyzszosci teoretycznego jej poznania nad
wykonywaniem a nawet tworzeniem. Te eksponujgce element
teoretyczny przedstawienia powoli zostaly wyparte przez obrazy
muzykowania i muzyki rozumianej przede wszystkim jako roz-
kosz dla ucha, obrazy, ktére same stajg sie radoscig dla oka3°.
Piekng ilustracje tej przemiany stanowi relief Agostino di Duc-
cio z Capella delle Arti Liberali w Tempio Malatestiano w Ri-
mini. Muzyke uosabia zwiewna posta¢ kobiety z fletem i sze$cio-
strunng cytrag ozdobiong medalionami z profilami Sigismondo
Malatesty i Isotty 3t (il. 10). Nie atrybutem w zwyklym znacze-
niu tego stowa, lecz aluzja, napomknieniem, teoretycznym uzu-
pelnieniem dla tego subtelnego i zmyslowego przedstawienia
jest zarysowane w tle kowadlo z szescioma mlotkami, wykonane
w delikatnym, plaskim reliefie (il. 11).

Wrydaje sie, Ze zarzucona wczesniej w sztukach monumen-
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10. Agostino di Duccio Muzyka.
1447 - 1454

11. Agostino di Duccio Muzyka.
Fragment il. 10
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12. Kuznia i motywy muzyczne. Fragment frontispisu Giovanni Animmuccia
Canticum Beatae Mariae Virginis. 1568

talnych tradycja ,,muzycznej kuzni" najdiuzej przetrwata w ilu-
stracjach do teoretycznych traktatow i zbioréw naboznych
piesni.

Na karcie tytulowej Canticum Beatae Mariae Virginis Gio-
vanni Animmuccia (Roma 1568, Mediolan, wt. pryw.)2w bordiu-
rze otaczajgcej centralng scene Nawiedzenia, wsroéd dekoracyj-
nych wici z muzycznych instrumentow, zeszytébw nutowych,
scen z historii Apolla i Marsjasza33 odnajdujemy malenka
scene — czterech kowali uderza miotami w kowadto o ksztalcie
odwroconego dzwonu (il. 12). To, dostownie marginalne, wyobra-
zenie jest juz tylko dalekim echem kilkuwiekowej tradycji przed-
stawieniowej.

Nie tylko ewolucja samej muzyki byta przyczyng zapomnie-
nia i zarzucenia przedstawien kuzni jako alegorii muzyki.
Istotna jest tu takze ewolucja sztuk przedstawiajacych. Nawet
w przypadku, gdy pitagorejska teoria harmonii i muzyki sfer
zachowata swg zywotnos$¢ (cho¢ w wersji platonskiej), zmienit
sie sposob jej wyrazania. Przypomnie¢ tu mozna poréwnanie
dwoéch przedstawien przytoczone przez Wittkowera 34 Ten sam
system pitagorejskiej skali muzycznej, ktéry tak klarownie i tak
prymitywnie pokazat w drzeworycie ilustrator traktatu Gafo-
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13. Dosso Dossi Tubalkain. Ok. 1530

risa, przedstawil tez Rafael w Szkole Atenskiej. System pitago-
rejski wykreslony jest na tablicy wlaczonej w program catego
malowidla. Ponad Pitagorasem pojawia sie posta¢ jego ucznia —
Platona z dialogiem Timajos w jednej rece, druga wskazujace-
go na niebo. Tak wyglada renesansowa interpretacja harmonii
wszech$wiata, ktora Platon opisal w Timajosie na podstawie
pitagorejskiego odkrycia stosunkéw liczbowych muzycznych
konsonansow.

Tradycja nie ginie jednak calkowicie. Jej $lad odnajduje-
my niebawem, co znamienne, u manierysty intrygujgcego nieraz
swg zagadkowsa tematyka — Dossa Dossi. Jego Tubalkain (Zbio-
ry Horne, Florencja), jak zadne z cytowanych przedstawien
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ujawnia podwoéjne, antyczno-biblijne zrédio (il. 13). Tubalkain
uderza mlotkiem (mlotki ponumerowane sa liczbami pitagore jski-
mi) w kowadlo, wydobywajac z niego nuty. Glowe zwraca ku
postaci, ktorej nie znaly Sredniowieczne personifikacje muzyki —
inspirujgcemu puttu. Nowoscig jest tez wprowadzenie dwoch ko-
biet (Naoma i Sella z rodziny Tubala?). Jedna, polobnazona,
trzyma tablice z kolowym zapisem nutowym, u stop drugiej, cat-
kiem nagiej, widnieje trojkat muzyczny z napisem ,Trinitas
in unum'. Monografista Dossich F. Gibbons stusznie zwraca
uwage na ,mitologizacje" catej sceny — Tubalkain stal sie tu
Wulkanem, Sella i Naoma ziemskg i niebianska Wenus 35, Nie
zaprzeczajgc tym stusznym uwagom o pogansko-scholastycznym
charakterze obrazu, mozna w postaciach kobiecych widzie¢ per-
sonifikacje muzyki $wietej i $wieckiej. Sam obraz jest zas typo-
wym dla manierystycznego upodobania do wyszukanej, herme-
tycznej tematyki, nawigzaniem do zapomnianego juz typu przed-
stawien 38,

Przypisy

1 J. Ruskin Mornings in Florence. Londyn [1929].

2 lbidem, rozdzial The Fifth Morning, s. 129 - 130.
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ALEGORIA OGNIA

Cykl obrazéw przedstawiajacych historig Wulkana, jakie
Piero di Cosimo wykonal dla florenckiego kupca Francesca del
Pugliese !, otwieral obraz ukazujgcy upadek Wulkana na wyspe
Lemnos (Wadsworth Atheneum. Harford, Conn.)2. Literackim
zrodtem obrazu jest Genealogia deorum Boccaccia (X1I, 7). Zna-
jomos$¢ mitu Wulkana przez Boccaccia oparta byla raczej na zré-
dtach séredniowiecznych niz bezposSrednio na tekstach antycz-
nych 3, wykazujacych zresztg znaczne rozbieznosci w jego inter-
pretaciji.

Wedtug komentarzy Serwiusza do Eneidy Wergiliusza ¢+ Wul-
kan stracony przez swag matke z Olimpu spadl na wyspe Lemnos,
gdzie — i tu istnieje kilka wersji stworzonych przez kopistéw
Serwiusza — upadl na ziele piolunu (,absintiis'); zostal znale-
ziony i wychowany przez Syntyjow (,,ab Sintiis”, zgodnie z wer-
sja homerycka) ®; przez nimfy (,,ab nimphiis”) ¢; lub przez matpy
(,,ab simiis'"). Malujac czarujgce postaci nimf opiekujacych sie
miodym Wulkanem Piero di Cosimo nie byl wierny tekstowi
Boccaccia. Pisarz wybral bowiem wersje z matpami, w przeko-
naniu, iz w ten sposob lepiej mozna wykorzysta¢ pojecie nasla-
downictwa w celu wyjasnienia zdobycia i wykorzystania ognia
i, co za tym idzie, technik z nim zwigzanych 7. Malpy nasladuja
ludzi, tak jak ludzie nasladujg przyrode. Opowie$¢ o Wulkanie
jest alegorig faktu, Zze czlowiek nie moze uzy¢ swego wrodzo-
nego daru do sztuk i rzemiost, pdki nie otrzyma ognia i nie na-
uczy sie go podtrzymywac. ,,..1 skoro czlowiek — pisze Boccac-
cio — swa sztuka i zdolnosciami sam probuje nasladowac¢ nature
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w wielu rzeczach i osiagga to najlepiej za pomoca ognia, wy-
obrazano sobie, Ze malpy, tzn. ludzie, pielegnowaly Wulkana,
tzn. ogien’ 8. Boccaccio wygtasza tez caly hymn na czes¢ ognia
(zapozyczony zresztg od Izydora z Sewilli): ,,...Niczego bowiem
prawie [nie ma], czego by ogien nie sprawil [...] ogniem Zzelazo
sie rodzi i poskramia, ogniem osiaga zloto, ogniem kamien twar-
dy wypala [...] Sciste rozluznia, luzne zacie$nia, twarde zmiekcza,
twardos$¢ zmiekczonemu zwraca..." %, Ten wlasnie ogien czlowiek
zawdziecza Wulkanowi. Wiecej, Wulkan sam jest ogniem, ktory
czlowiek otrzymal wraz z upadkiem boga z Olimpu na ziemie.

W jednej z wczesniejszych ksiag Genealogii bogéw Boccaccio
zamiescil opowiesé¢ o Epimeteuszu ', wywiedziong z pdéznokla-
sycznego wariantu mitu o Prometeuszu, ktéry wykradl ogien
z Olimpu, by da¢ go stworzonemu przez siebie cztowiekowi, za
co zostal ukarany. Dlatego tez piszac o Wulkanie, chcgc unik-
ng¢ niezgodnosci z poprzednig opowiescig, Boccaccio rozréznit
dwa rodzaje ognia !': niebianski — ,elementum ignis', — uoso-
biony przez Jowisza, ogien, ktéry byl zrédiem prometejskiego
o$wiecenia ludzkosci, rozumianego jako o$wiecenie duchowe —
i ogien ziemski — ,,ignis elementatus’” — stuzacy do celéow prak-
tycznych. Jego symbolem jest wlasnie Wulkan, ktory staje sie
jakby uprawnionym, w przeciwienstwie do Prometeusza, wyslan-
nikiem Jowisza, niosgcym ludzkosci ogien dla jej korzysci.

Tekst Boccaccia obejmuje dwa problemy wystepujace w roz-
nym naswietleniu u wszystkich niemal milograféw, nie tylko
w kontekscie Wulkana — zagadnienie melonimii i rozréznienie
odmiennych rodzajoéw ognia.

W miare !aczenia sie religii greckiej i filozofii !aczono
imiona bogéw i pojecia majgce jakie$ cechy wspoélne. W II ksie-
dze O naturze bogéw Cycerona méwi o tym zjawisku przed-
stawiciel filozofii stoickiej, Balbus: ', Tak wiec wszystko, co
pochodzilo od jakiegos béstwa zaczeli oni [nasi przodkowie]
okresla¢ imieniem tego bdstwa. Stad na przyklad ptody rolne
zwiemy Cererg, a wino Liberem; stad owo powiedzenie Teren-
cjusza, ze «bez Cerery i Libera ziebnie Wenera». Nastepnie
wyrazow majacych jakas glebsza tresé zaczeto uzywaé w ten
sposob, ze tres¢ te uznano za bdstwo' 12, Klasycznych przykla-
dow metonimii na gruncie filozofii przyrody dostarcza Plutarch,
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wedhug ktorego Kronos znaczy Chronos (Czas), tak samo jak
Hera -— Aera (Powietrze), czy Wulkan — Ogien 13.

Trudnos$¢, z jaka borykaé¢ sie musieli mitografowie, wy-
nikala nie tylko z implikowanych przez mit prometejski roéz-
nych rodzajow ognia. Starozytnos¢ pozostawila tez kilku Wul-
kanéw. Ten sam Cycero pisze wymieniajgc najrozmaitsze upo-
staciowania, w jakie obrosty wszystkie béstwa: ,Bardzo wielu
jest tez Wulkandéw. Pierwszy — ten, co z Minerwa zrodzit Apol-
lina i podtug dawnych historykéw ma w swej pieczy Ateny —
jest synem Celusa. Drugi, ktérego Egipcjanie zwg Opasem
i uwazajg za opiekuna swego kraju, ma za ojca Nila. Trzeci,
ktéry podobno byl na Lemnos przetozonym kuzni, urodzil sig
z trzeciego Jowisza i Junony. Czwarty, syn Memaliusza, wia-
dat polozonymi w poblizu Sycylii wyspami znanymi pod nazwg
Wulkanij" 4.

Wobec tych wszystkich trudnos$ci — pozostalego z pojecio-
wo-filozoficznych spekulacji wyodrebnienia ,elementu ognia"
i ,ognia elementarnego’ i odziedziczonych po péznorzymskim
synkretyzmie wielopostaciowych bogach — staneli szesnasto-
wieczni mitografowie.

Poczatki druku, jak i 1 pol. XVI w. przyniosty wydania
starych podrecznikéw: Martianusa Capelli (wznawianego osiem
razy w ciggu stulecia), Albricusa, oczywiscie Boccaccia i innych
sredniowiecznych, badz na Sredniowiecznej tradycji bazujacych
kompendiow 15, Dopiero ok. 1550 r. powstaly nowe dziela, pre-
tendujace do nowej kodyfikacji wiedzy mitograficznej, ktéra
przeszla juz humanistyczne odrodzenie. Sg to: De Deis Gentium
varia et multiplex Historia Lilio Gregorio Gyraldiego (1 wyd.
Bale 1548); Mythologiae sive explicationis fabularum... Na-
talisa Comesa (1 wyd. Wenecja 1551); Le Imagini dei Dei de-
gli antichi... Vinzenzo Cartariego (1 wyd. Wenecja 1556). Juz
tytuly trafnie wykazujg réznice miedzy autorami — Gyraldi jest
uczonym filologiem, Comes filozofem, szukajgcym w mitach tresci
symbolicznych (tak Ze nawet w XIX w. symbolizujacy historycy
religii uznali go za swego prekursora, podczas gdy byt on ra-
czej kontynuatorem starych tradycji), Cartari wreszcie — iko-
nografem. Podobientstwa miedzy ich pracami przerastaja jednak
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znacznie roznice. kgczy je przede wszystkim to, Ze opierajg sie
glownie na tradycji literackiej, nie plastycznej, co ma szczegdl-
ne znaczenie i konsekwencje wobec faktu, ze stuzyly one przede
wszystkim jako podreczniki dla artystow 16,

Wiloskie szesnastowieczne zbiory wiedzy mitologicznej za-
chowatly nadspodziewanie duzo elementéw $redniowiecznych —
nie tylko w swej warstwie opisowej, ale i interpretacyjnej.
Obok Cycerona (O nalurze bogéw), Hezjoda (Teogonia) wérod
cytowanych autoréw powracaja wcigz Serwiusz, Makrobiusz,
Martianus Capella, Fulgentius, Albricus, Boccaccio, cho¢ oczy-
wiscie (zwlaszcza przez Comesa) przytaczane sg tez autorytety
humanistéw — Pico, Poliziano, Alberti. Nowe podreczniki nie
przyniosty tez zasadniczo nowej interpretacji mitologii, pozo-
stajagc w krequ tradycji euhemerystycznej, astrologicznej, mo-
ralno-alegorycznej, taczgc je czesto ze sobg (Comes prawie kaz-
dego boga rozpatruje w trzech aspektach, np. ,de Jove histori-
cae, physicae, ethicae'). Nowy natomiast stat sie cel, nowy
stosunek do odbiorcy. Kierowani wzgledami utylilarnymi autorzy
daza do uporzadkowania olbrzymiego i nieskladnego materiatu,
wyjasnienia, czy nawet uproszczenia splgtanych mitycznych
watkoéw, nie rezygnujgc z erudycji chcg wprowadzi¢ jakis tad
na kosmopolityczym Olimpie. Najdalej w tym duchu szed! oczy-
wiscie Cartari, zdecydowanie nastawiony na sluzenie artystom.

Jak wiec w nowych podrecznikach przedstawiony jest mit
Wulkana?

Gyraldi referuje zaréwno wiadomosci dotyczace réznych
wcielen Wulkana (za Cyceronem); opowiada o jego upadku na
Lemnos (za Wergiliuszem i Serwiuszem); podaje wersje euheme-
rystyczng o Wulkanie — pierwszym krélu Egiptu (za Diodorusem
Siculusem). W tonie obiektywnej relacji pogladow réznych
autorow przedstawiony jest tez problem Wulkan a ogien: ,Za-
tem Wulkan jest wiladcg ognia (Wergil. VIII), przez innych
za$ albo samym ogniem, albo jego wynalazcg, lub w innych
basniach z Cyklopami, Brontesem, Steropesem i Pyracmonem
wykuwa gromy Jowisza i bron bogéw [jak] u Homera, Hezjoda,
Wergiliusza i innych...” ¥, Gyraldi wstrzymuje sie od wtasnej
interpretacji czy komentarza. Zgodnie zreszta ze swa literacks
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orientacjg znaczng cze$¢ (stosunkowo krotkiego) rozdzialu
0 Wulkanie wypelnia zapozyczona od Claudianusa pies$nia o Pan-
dorze,

Comes (II, 4) cytuje rowniez za Cyceronem wszystkie upo-
staciowania Wulkana, lecz niebawem wyjasnia: , Jest, jak to
powiedziano, wielu Wulkanow, ale jednemu przypisuje sie ce-
chy innych, tzn. synowi Jowisza i Junony.." Wulkan, stanow-
czo stwierdza Comes, nie jest wynalazca ognia, lecz ,, wynalazca
sztuk, ktore uprawia sie dzieki ogniowi, dzieki ktéremu nadaje
sie dowolng forme twardemu metalowi, sadzono wiec, Ze ma
on wiladze nad ogniem, Ze jest bogiem ognia, tak ze w miare
czasu zaczeto go uwaza¢ za sam ogien, jak $wiadczy Orfeusz
w swym hymnie”. Comes nie rezygnuje tez z historyczno-euhe-
merystycznego wyjasnienia: , Nie nalezy zapomina¢, Ze w pis-
mach zawarty jest tez poglad, ze Wulkan byl pierwszym krolem
Egiptu i pierwszym wynalazcg ognia: gdy pewnego dnia piorun
uderzyl w drzewo, ktére objat ogien, Wulkan zblizyl sie do
ognia i poniewaz podobalo mu sie cieplo dorzucit don jeszcze
drew i w ten sposob odkry! nature ognia, osiggngl panowanie
nad nim i postugiwanie sie nim" 1%,

Cartari opierajgc sie na tych samych zrédiach, jest w wielu
punktach zbiezny z Comesem, cho¢ bardziej chaotyczny. Cy-
tuje jednak poglad, ktory dobrze naswietla interesujace nas
w tym miejscu zagadnienie — Wulkan a symbolika ognia:
.Euzebiusz tak pisze o Wulkanie: moéwig, ze Wulkan jest sila
i wartoscia ognia, ktéoremu robig posag w formie czlowieka
w kapeluszu koloru lazurowego na glowie, aby wskaza¢ na
niebo, gdzie znajduje sie prawdziwy ogien, czysty i szczery [..]
Robiono Wulkana kulawym, poniewaZ plomien nigdy nie idzie
prosto, lecz ruchomo to tu, to tam, gdyz nie jest dostatecznie
lekki i czysty, by wznosi¢ sie prosto..." 1.

Przytoczone zdania ukazujg wyraznie, ze mitografowie §wia-
domi (dzigki Cyceronowi) zjawiska identyfikacji imion bogow
z pojeciami lub rzeczami, obstawali przy tym, ze Wulkan, lgcza-
cy cechy réznych bogéw tego imienia, moze by¢ najwyzej sym-
bolem ognia ziemskiego, elementarnego, a nie ,czystego i szcze-
rego’’ elementum ignis.

Podrzedne miejsce wérod antycznych boéstw, jakie przypisuja
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Wulkanowi mitografowie, i lekcewazacy niemal ton ich relacji
sg jeszcze jednym symptomem obserwowanego w wielu aspek-
tach 2%, wywodzacego sie z platonizmu zjawiska sublimaciji
boga-twoércy przez odebranie aklowi tworzenia charakteru reko-
dzielniczego. Konsekwencja musiata by¢ degradacja kulawego,
cigzko pracujgcego z dala od rozkoszy olimpijskiego bytowania
boga-rzemie$lnika i ograniczenie zwigzanych z jego osoba moz-
liwosci alegoryzowania. Przypatrzmy sie teraz jak te wskazowki
oddzialaly na artystyczna praktyke.

Temat Kuzni Wulkana jako alegorii Ognia zdaje rig po-
jawia¢ dopiero w sztuce nowozytnej, wraz z powrotem motywu
Czterech Elementow do zespoldw dekoracji swieckich 2!, Poczg-
wszy jednak od polowy XVI az do schytku XVIII w. przyktady
sg liczne 22, Stwierdzajac popularnos¢ Kuzni Wulkana w sztuce
tego okresu nie mozna zapomina¢ o podkreslanych przez teore-
tykéw (np. van Mandera) walorach malarskich tego tematu,
mozliwos$ciach rozwigzan luministycznych i studium muskulatury.

Przedstawienia Kuzni Wulkana jako alegorii Ognia przy-
bieraly dwojaki charakter. Po pierwsze, byly to wyobrazenia
wlaczone w cykl Czterech Elementéw. Najbardziej znang reali-
zacja monumentalng tej koncepcji jest chyba fresk Vasariego
i Gherardiego w sali degli Elementi w Palazzo Vecchio we Flo-
rencji, wykonany w latach 1555 - 58 23 (il. 14). Silnie inspirowany
dzielem Vasariego jest fresk w Pallazo da Firenze w Rzymie
wykonany przez Jacopo Zucchi?®. Nie calg kuznie, lecz tylko
Wulkana z kowalskimi utensyliami przedstawi! Veronese na
suficie sali Olimpu w Villa Maser, gdzie pozostale elementy
symbolizujg: Kybele, Junona i Neptun 25, Przedstawienia Kuzni
Wulkana w serii Czterech Elementéw realizowane byly nie tylko
w skali monumentalnej, w ramach wielkich patacowych deko-
racji. Jan Brueghel wykonat (po 1608 r.) serie obrazéw przedsta-
wiajgcych Cztery Elementy dla darzacego go przyjaznia kardy-
nala Federigo Borromeo. W Alegorii Ognia (Galeria Doria
Pamphili, Rzym), ktérg jest wlasnie Kuznia Wulkana, wyrafino-
wany manieryzm Brueghela osiggnatl swoéj najwyzszy poziom 26
(il. 15).

Druga obok przedstawien Kuzni Wulkana w serii Czterech
Elementéw, bodaj liczniejszg grupe wyobrazen tego tematuy,
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14, Giorgio Vasari, Cristofano Gherardi KuZnig Wulkana. 1555 - 1558

15. Jan Brueghel Alegoria Ognia. Po 1608



16. Bernardino Luini KuZnia
Wulkana. 1522

takze pelnigcego funkcje alegorii Ognia, sa dekoracje komin-
kow. Wykonane przez Bernardino Luiniego obrazy zdobiace nie-
gdys$ kominki w Villa Pelucca koto Monzy przedstawiaty: KuzZnie
Wulkana (obecnie Brera, Mediolan il. 16), oraz Wenus z Mar-
sem w Kuzni Wulkana (obecnie Luwr, Paryz) 2?. Kuznie Wulkana
przedstawit tez Francesco Primaticcio nad kominkiem w ,,ancien
cabinet du roi" w Fontainebleau 2. Wenus w Kuzni- Wulkana
wyobrazal obraz nad kominkiem w Casa Carlo Marsili w Bolo-
nii, namalowany przez Alessandro Tiarini, opisany przez Mal-
vasie w Felsina pittrice, ktéoremu zreszta zawdzieczamy opisy
innych dekoracji tego typu . Natomiast przypisany Mathieu Le
Nainowi, malo znany obraz nad kominkiem w zamku Effiat
(Puy-de-Doéme) przedstawia Tetyde proszacg Wulkana i Cyklo-
péw o bron dla Achillesa 30 (il. 17).

Wybrane i przytoczone wyzej przyklady pozwalajg stwier-
dzi¢, zZe funkcja Kuzni Wulkana jako alegorii Ognia nie byla
Zwigzana z zadnym $cisle okre$lonym epizodem mitu Wulkana,
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17. Mathieu Le Nain KuZnia
Wulkana. Ok. 1630

ani tez z zadnym okreslonym tekstem literackim i ze wykorzy-
stywano tu niemal wszystkie warianty, jakie ten temat ofiaro-
wywal: opisang przez Wergiliusza kuzni¢ Wulkana (Eneida.
VIII, 424 -453); wizyte Wenus w kuzni, proszacej o bron dla
Eneasza (Eneida, VIII, 370-385); jak i homerycki motyw Te-
tydy proszacej o bron dla Achillesa (Iliada, XVIII, 368 - 616).
Co wiecej, w obu wyodrebnionych tu grupach, tzn. zaréwno
w przedstawieniach Czterech Elementéw, jak i dekoracjach
kominkow, znamy przyklady wyzyskania innego jeszcze epizodu
historii Wulkana: pojmania Wenus i Marsa we wlasnorecznie
przez Wulkana sporzadzong sie¢. Ten wariant, ktérego zroédlem
literackim moze by¢ zaréwno Homer (Odysea, VIII, 266 - 365),
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jak i Owidiusz (Metamorfozy, IV, 171 -189) zostal wykorzystany
przez Johana Rudolfa Byssa do przedslawienia Ognia w serii
Czterech Elementéw (Schleissheim)3!, za§ przez Denysa Cal-
vaerta jako dekoracja kominka w palacu Massimiliano Bologni
w Bolonii (takze opisanym przez Malvasig) **

Jako alegoria Ognia shuzy¢ wigc mogly nie tylko réine
tematyczne odmiany przedstawien boga-kowala, lecz takze inne,
juz nie ,kuznicze" watki mitu Wulkana. Symbolika ognia nie
wigze sie wylgcznie z przedstawieniem kuzni, lecz raczej z osoba
Wulkana, co zresztg zgodne jest z tekstami mitograféw, ktérzy
zawsze mowig o Wulkanie w wielu aspektach, nie tylko jego
kowalskiego rzemiosta.

Znamienne, ze w ramach dekoracji kominkéw, ktére dostar-
czaja, jak powiedziano, najwiecej, najbardziej roéznorodnych
przykladow wyobrazen kuzni Wulkana jako alegorii Ognia,
znalazlo tez wyraz, z takim naciskiem podkreslane przez mito-
graféw, przeciwstawienie odmiennych rodzajow ognia. Sg to
przedstawienia Prometeusza. Pelegrino Tibaldi przedstawil nad
kominkiem w Palazzo Fava w Bolonii Prometeusza ozywiaja-
cego posta¢ ludzka 3. Pomyst ten powtoérzyl Lodovico Carracci
w dekoracji kominka w Casa Casali w Bolonii i Guercino w Casa
Fabri w Cento?. O ile przedstawienie nad kominkiem Kuzni
Wulkana stanowilo jakby alegoryczne pendant do materialnego
ognia plongcego na palenisku, o tyle tu mamy przeciwstawienie
dwoch rodzajoéw ognia: fizycznego i duchowego, wigzanego za-
wsze nie z Wulkanem, lecz Prometeuszem 3,

Podsumowujgc ten krotki przeglad wybranych przykladéw
mozna stwierdzi¢, ze: przedstawienia Kuzni Wulkana jako ale-
gorii Ognia realizowane byly w dwéch formach — w seriach
Czterech Elementow i w dekoracjach kominkéw. Przedstawienia
te sa niezalezne od literackich Zrédet i oparte na dosé¢ dowolnie
czerpanych réznych epizodach historii Wulkana, nie tylko zwig-
zanych z kuznig. Wreszcie — wyobrazenie kuzni Wulkana jako
alegorii Ognia nie jest, jak $wiadczg choc¢by obrazy Promete-
usza umieszczane takze nad kominkami, jedynym mitologicznym
tematem moggcym przyjmowac te wlasnie alegoryczng funkcje.
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Jest to zresztg zrozumiale wobec silnie akcentowanego, nawet
przez autora tak upraszczajgcego jak Cartari, istnienia réznych
rodzajow ognia i wyraznego okreslenia roli Wulkana, jako boga
zwigzanego tylko z materialnym ogniem ziemskim.

Wobec tej znacznej dowolnosci i réznorodnosci obrazéw
kuzni Wulkana jako alegorii jednego z elementéw, powstaje
pytanie, czy symbolika ognia byla jedyna i ostateczna funkcja
znaczeniowaq tych przedstawien?

W swym uczonym, ujetym w literackg forme dialogu, komen-
tarzu do freskow w Palazzo Vecchio Vasari tak objasnia zna-
czenie Kuzni Wulkana w Sali degli Elementi: ,,Przez Wulkana
moze by¢ wryloZone, iz jako w kuzniach i warsztatach robi
sie strzaly Amora i pioruny dla Jowisza, podobnie ksiaze, nasz
Pan, postany jest do Ojca Niebios, aby robi¢ z Wenus strzaty
mitosci, te wytworzone w kuzni piersi swojej groty wyswiad-
czajgce dobrodziejstwa, ktére niech go czynig doskonatym,
i z wzajemnoscia, innych czynia rozmilowanymi w jego cnocie;
gromy Cyklopow sa uczynione, aby kara¢ nikczemnikéw, jak
czyni dzis Wasza Dostojno$¢, gdy sadem karze winowajcow, wy-
nagradzajac dobrych, co jest doprawdy powinnoscig wielkiego
ksiecia; wykonywanie tarczy i oreza Achillesa oznacza wszyst-
kie sztuki doskonate, ktorych uprawianie z woli Waszej Dostoj-
nosci kazdego dnia przez réznych mistrzé6w powoduje wprawia-
nie w ruch maszyn, wznoszenie kunsztownych budowli; i po-
dobnie, z tymi prawdziwymi doswiadczeniami ludzie doskonali
dochodza do glebokiego zainteresowania znakomitymi sztukami
i pieknymi wynalazkami, gloszac tym chwale swojg 1 swego
stulecia...” 36,

Znacznie obszerniejszy i bardziej jeszcze miarodajny jest
komentarz Charlesa Le Bruna do wykonanych wedlug jego pro-
jektow tapiserii Czterech Elementéw. Dzietko lo, pt. Tapisserie
du Roy ou sont representez les Quatres Elements et les Quaires
Saisons avec les Devises qui les accompagnent et leurs expli-
cations... 37 stalo sie zresztg popularnym podrecznikiem ikono-
graficznym i doczekalo sie wielu wydan. Prezentujac karton
z alegorycznym przedstawieniem Elementu Ognia (il. 18), po
szczegblowym opisie i wyniesieniu zastug malarza (tzn. swoich
wlasnych), Le Brun przechodzi do wlasciwej interpretacji: , Lecz
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18. Charles Le Brun Alegoria Ognia. 1687

nie o kolorach ani o sztuce, z jaka je zastosowano, chce pisac.
Chciatbym wytlumaczy¢ tajemny sens, ktoéry kryja te postaci
i ukazaé, jak w tym obrazie Malarz postuguje sie Elementem
Ognia dla zaznaczenia gléwnych czynéw Jego Wysokosci” (s. 5).
Nastepuje eksplikacja réwnie drobiazgowa, co panegiryczna,
wyjagtkowo jednak klarownie okreslajgca role alegoryczng Wul-
kana i jego kuzni. Malarz przedstawil az trzy rodzaje ognia:
Ogien Milosny — Amora; Elementarny — Jowisza i Material-
ny — Waulkana. Bogiem, ktéry przewodzi elementowi jest Jo-
wisz, Wulkan przedstawiony jest tylko en effet jako Ogien,
gdyz jako jeden z podrzedniejszych bogdéw nie jest dosé zna-
mienity, by mie¢ wladze nad tym najsubtelniejszym i najwznio-
Slejszym z Elementéw. Nie to jest zreszta istotng trescig obrazu,
W ktorym chciano zamkngé¢ nieporéwnywalny wizerunek tego,
co jest najwieksze i najbardziej godne uwielbienia w duszy
Kroéla, ktorej blask jest tak potezny, Ze nalezalo postuzy¢ sie
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tym malowidlem, jak zaglem, aby wznies¢ sie w jej rejony” (s. 6).
Wszystkie elementy obrazu — ukryta w pieczarze kuznia, grupa
bog6éw, zalegajace ziemie wojenne i pokojowe ulensylia, tlo
pejzazowe z Etng, emblemy umieszczone w narozach przepysz-
nej bordiury skomponowanej ze stloczonych narzedzi kowal-
skich i broni, majgce swe osobne omoéwienie w dalszym toku
eksplikacji, wprawione w tez bordiure widoki Marsylii i Rzy-
mu — sumujg sie w bynajmniej zresztg nie ,tajemnym' zna-
czeniu, jakim jest apoteoza politycznych posunie¢ Kroéla-Stonca,
ktérego rysy widnieja na trzymanej przez Jowisza tarczy z na-
pisem ,Magis ipse fulmine terret''.

Zaréwno z wywodoéw mitograféw, jak i odautorskich komen-
tarzy do realizacji plastycznych, zdaje sie wynikaé¢ jedno stwier-
dzenie — ikonograficzne okreslenie Kuzni Wulkana jako przed-
stawienie Elementu Ognia stanowi tylko posredni stopien inter-
pretacji. Trawestujgc stowa Le Bruna, Wulkan moze by¢ tylko
en effet przedstawiony jako Ogien, za$ malowidlem nalezy sie
postuzy¢ jako zaglem, by dosiegng¢ rejondéw prawdziwej tresci
obrazu. Tradycyjny program encyklopedyczny, ujmowany w wie-
kach nowozytnych najczesciej w mitologiczng szate, nie stanowi
ostatecznej tresci przedstawien. Program ten, wilgczany chetnie
do zespotéw dekoracji patacowych, byl dos¢ elastyczny, by obok
idei ogélnych, przyjmowac tresci aktualne, najczesciej perso-
nalno-polityczne.

Ta elastycznos¢, a jednoczesnie symboliczna pojemnos¢ wy-
obrazenia kuzni, sprawila, ze przedstawienia Kuzni Wulkana
jako elementu Ognia utrzymaly sie bardzo diugo, az do schylku
czasO6w nowozytnych. Przytoczy¢ tu mozna przyklad bardzo bli-
ski: w encyklopedycznej (nie zbadanej zreszta pod wzgledem
ikonograficznym) dekoracji malarskiej Sali Balowej Palacu La-
zienkowskiego w Warszawie, wykonanej w ostatnich latach
XVIII w.3? element Ognia personifikowany jest przez gromo-
wladnego Jowisza i wykonawcédw jego gromow — Cyklopow,
w niedbalych pozach wspartych na kowadle.

Dopiero w XIX w., gdy stare zrédia symboli i tradycyjnych
typow alegorycznych stracily warto$¢?9, zapomniana zostala
ta alegoryczna funkcja wyobrazenia kuzni. ,Gdziez Wulkanowi
do Roberts et Co., Jowiszowi do piorunochronu a Hermesowi do
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Crédit Mobilier?"" — pytat Marks we Wprowadzeniu do krytyki
ekonomii politycznej, wskazujagc na utrate racji bytu mitolo-
gicznej alegoryki w wieku ,kolei zelaznych, lokomotyw i elek-
trycznych telegraféw'' 49,

Woéweczas jednak obraz kuzni zsekularyzowany, pozbawiony
ram mitologicznych, stuzyl wyrazaniu innych wielkich idei epo-
ki: kultu cztowieka, kultu pracy i kultu wytwoérczosci.

Przypisy
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cyklu Historia Wulkana i przedstawiajacy Znalezienie Wulkana na wyspie Lemnos. Poglad
ten zakwestionowat monografista Piera di Cosimo — R. Langton Douglas Piero di Cosimo.
Chicago 1946, obstajacy przy tradycyjnym okreéleniu tematu. Obraz stal sie nastgpnie
przedmiotem ostrej polemiki obu autoréw toczonej na tamach ''Art Bulletin'' t. 28, 1946,
s. 286 nn.; t. 29, 1947, s. 143 nn, 222, 284.

3 Panofsky The Early History..., s. 38.
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CYWILIZACJA 1 PRZEMYSL

POCZATKI CYWILIZACII

Biblijny kowal Tubalkain przedstawiony bywalt nie tylko
w przypisanej sobie roli reprezentanta czy odkrywcy muzyki,
lecz i w tej, ktéra bezposrednio wynika z tekstu Genesis —
wynalazcy obrébki zelaza (np. na kampanili florenckiej, gdzie
umieszczony jest obok Jubala i Jabala, zgodnie z biblijna chro-
nologig etapéw cywilizacji tworzonej przez potomstwo kaino-
we)l, I o ile przedstawienia kuzni jako miejsca odkrycia praw
muzyki zamykajg sie wlasciwie w ramach $redniowiecza, o tyle
$redniowieczne wyobrazenia Tubalkaina jako protoplasty meta-
lurgii otwierajg zaledwie wielki ciag przedstawien kuzni jako
miejsca obrobki zelaza — czynnosci podstawowej w dziejach:
i tworzeniu ludzkiej cywilizacji.

Biblijna wersja poczatkéw cywilizacji, ukazujgca Zmudne,
krok po kroku, opanowywanie przyrody przez cztowieka wygna-
nego z raju, nie byla oczywiscie jedyng. Na kampanili flo-
renckiej, obok Jubala, Jabala czy Tubalkaina umieszczono tez
jako prekursorow i wynalazcéw Dedala, Euklidesa, Pitagorasa,
Orfeusza. Euhemeryzm, przejety z antyku przez Izydora z Se-
willi, skodyfikowany w Historia scholaslica Petrusa Comestora,
rozpowszechniony przez licznych kontynuatoréw Izydora spra-
wil, Ze mozna bylo w tym samym rzedzie postawi¢ zastuzone dla
ludzkiej cywilizacji postaci z Pisma Swiegtego, mitologii i his-
torii starozytnej? przeprowadzajgc nawet miedzy nimi rygory-
styczng paralele historyczna 3.

Wprowadzenie do $redniowiecznego repertuaru postaci za-
stuzonych dla technicznego i umystowego postepu nie oznaczalo
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bynajmniej przejecia ktérejs z antycznych historiozoficznych
koncepcji poczatkow cywilizacji.

W pogladach starozytnych istniaty, najogélniej mowiac, dwie
wersje dziejowego rozwoju ludzkosci* Bardziej rozpowszech-
niona koncepcja ,ztotego wieku" oparta byla na przekonaniu,
ze okres swego rozkwitu, ktéry byl dany, nie osiggniety, ludz-
ko$¢ ma juz za sobg, i Ze nastepne okresy przynosi¢ beda tylko
postepujacy upadek, stacza¢ czlowieka w otchtan wojen, nie-
szczesé, coraz bezwzgledniejszej walki o byt. Ta wizja, ukazana
zwlaszcza przez Hezjoda (Prace i dni), zgodna byla w zasadzie
z religijnymi koncepcjami ludzkiego zycia i przeznaczenia,
a szczegO6lnie z doktrynami dotyczgcymi raju i grzechu pierwo-
rodnego.

Druga koncepcja — naturalistyczno-ewolucjonistyczna — uka-
zywala ciezkie, pdlzwierzece, warunki pierwotnego bytowania,
z ktorych ludzkos¢ wydobywa sie droga, poczalkowo przypadko-
wo, potem coraz bardziej $wiadomie tworzonych wynalazkéw.
Koncepcja ta zostala podjeta przez filozofie materialistyczna
i spopularyzowana w epikurejskim poemacie Lukrecjusza O na-
turze wszechrzeczy. Lukrecjusz odrzuca tradycyjna koncepcje
Zzlotego wieku'' gloszona przez pitagorejczykow, podjeta w zmo-
dyfikowanej formie przez Empedoklesa, a nastepnie przejeta
przez Platona i przedstawiong w Pansiwie &, Opowies¢ o stopnio-
wym rozwoju cywilizacji, o genezie ludzkiego spoleczenstwa
i zyciu pierwotnych ludzi stanowi bodajze najciekawszy frag-
ment calego poematu &.

Dla sredniowiecza istniala tylko pierwsza, religijno-determi-
nistyczna wersja rozwoju ludzkosci. Renesansowy zwrot ku tra-
dycji antycznej postawil tu nowe problemy i pytania — czy
nalezy trwa¢ w tradycyjnym przekonaniu, iz warunki zycia ludz-
kiego na ziemi i mozliwosci jego rozwoju sg wyznaczone przez
Boga, czy tez nalezy przyja¢, Ze cywilizacja jest wlasnym dzie-
tem ludzi czy jest realizacjg planu teocentrycznego czy antropo-
centrycznych zamierzen? 7

Poemat Lukrecjusza, atakowany przez Ojcoéw Kosciota, a po-
tem wlasciwie zapomniany (wydrukowany =zostal dopiero
w 1473 r.8), przypomnial odkrywca szeregu pism klasycznych
Poggio Bracciolini, nastepnie interesowal sie nim Ficino?, lecz
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juz przedtem idee Lukrecjusza dzialaly za posrednictwem Witru-
wiusza i Boccaccia. W II ksiedze O architekturze... Witruwiusz
idac ,,w Slady tych uczonych, ktorzy zbadali pierwotny stan rze-
czy, poczatki spotecznosci ludzkiej, jej wynalazki" 1* opart sie
wlasnie na Lukrecjuszu. Boccaccio zas, przedstawiajgc w Genea-
logia deorum (XII) mit o Wulkanie zacytowa! z kolei obszerny
wyjatek z Witruwiusza, charakteryzujacy rozwéj ludzkiej cywi-
lizacji.

W istocie bowiem, nawet te calkowicie materialistyczne
koncepcje bazowaly na podstawie religijnej czy mitologicznej,
zblizajac sie do tradycji euhemerystycznej. Boccaccio mial wiec
zasadniczo racje wstawiajac epikurejski fragment w swa opo-
wie$¢ o Wulkanie 1.

Tradycyjnie wlasnie para bogdéw — Atena i Hefajstos — 1a-
czona byla zawsze z poczagtkami cywilizacji. Mieli oni w Ate-
nach wspolng $wiatynie, Tezejon !2, i czczeni byli podczas $wigt
Chalkeia jako patroni rzemieslnikow, nauczyciele ludzkosci, sta-
wieni w hymnie Homera jako ci, ktorzy ,nauczyli ludzi sztuk,
dzieki ktorym mogli porzuci¢ jaskinie, gdzie zyli jak zwie-
rzeta' 13,

Poemat Lukrecjusza i , witruwianski” mit Boccaccia o Wul-
kanie staly sie zrédlem inspiracji dla cyklu obrazéw Piero di
Cosimo, przedstawiajacych zycie ludzi we wczesnohistorycznych
okresach, cyklu zlagczonego i zinterpretowanego przez E. Pancf-
sky'ego 14, Sa to trzy mate obrazki: Scena polowania, Powrdt
z polowania (oba w Metropolitain Museum, Nowy Jork), Pejzaz
ze zwierzetami (Ashmolean Museum, Oksford); dwa, o bardzo
zblizonych wymiarach obrazy z wigkszego prawdopodobnie
cyklu Historia Wulkana: Znalezienie Wulktina (Wadsworth Athe-
neum, Harford, Conn.) !5 i Wulkan i Eol jako nauczyciele ludz-
kosci (National Gallery, Ottawa); dwie cassoni z przedstawieniem
historii Prometeusza i Epimeteusza (Strasburg, Monachium) 16.
Do tego samego kregu tematycznego nalezg tez dwa obrazy
Piero di Cosimo przedstawiajgce bachanalie (jeden w Worce-
ster Art Museum, Worcester. Mass., drugi w Fogg Art Museum,
Cambridge, Mass.) 1.

Inicjujgce cykl obrazy przedstawiajgce wiek kamienia, epo-
ke poprzedzajgcg wynalezienie zelaza, odtworzone sg z archeo-
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logiczng a raczej paleontologiczng dbaltoscig. Lukrecjuszowsko-
-witruwianski opis Zycia pierwotnego jest tu respektowany
rygorystycznie. Juz jednak nawet w tych obrazach przesledzi¢
mozna ewolucje cywilizacyjng. Polowanie jest dzika, $miertelna
walkg, na scene Powrotu z polowania wkraczajg kobiety, mo-
ment zawigzujgcego sie zycia rodzinnego wnosi ton tagodniejszy,
‘w Pejzazu ze zwierzetami czlowiek jest juz ubrany i Zyje w har-
monii z zapelniajgcymi las przedziwnymi pot-ludzkimi, pét-zwie-
rzecymi stworami (tez o pochodzeniu bezspornie lukrecjan-
skim) 18,

Wspolnym motywem, wystepujacym' w tle wszystkich obra-
zOw jest pozar lasu, ktdéry nie ploszy jednak ani ludzi, ani zwie-
rzat.

.Kiedy lasy spalila wielkich pozarow luna,
Na zboczach gor szeroko rozbtysta od pioruna (...)
Mniejsza zreszta skad ogien tak nagle sig rozwinal (..)
Dos¢, ze z zyl w ziemi kipigc lal sie do miejsc wgtebionych
Strumien zlota i srebra, ptynny, rozpalony,
Roéwniez i miedzi z olowiem, a kiedy ludzie potem
Spotkali sie z wystyglym Zelazem, srebrem, zlotem
Pieknym ujeci blaskiem, twardo$cia zachwyceni (...)

I juz wtedy
Pojeli, ze 6w kruszec, stopiony w ogniu kiedy$
Moze mie¢ ksztatt i wyglad dowolny, Ze co prostszy
Grot da sie wyciagna¢ i gtadko tak naostrzyc
Aby mogt by¢ narzedziem i stosownie do czasu
By¢ pociskiem lub shizy¢ do wycinania laséw... 1®

Piero di Cosimo pozostawia jednak ludzi na krok przed do-
konaniem tego wynalazku. W cyklu obrazéw przedstawiajgcych
zwrotny punkt w rdzwoju cywilizacji zwraca sie do tradycji
euhemerystycznej?® czyniagc Wulkana nauczycielem ludzkosci.
Kluczowy jest tu obraz z Ottawy (ok. 1485 - 1490; il. 19). Jego
centralng postacig jest mlody jezdziec, ktéry przechylony ponad
konskim tbem obserwuje z napieciem prace dwoch siedzacych
na ziemi rzemieslnikéw. Jeden z nich — Wulkan — wykuwa
na malym kowadle podkowe, drugi — Eol -— dmie w miechy 2.
(Wergiliusz w Eneidzie umiejscowil kuznie Wulkana na , wys-
pie przy Sycylii, tuz obok Lipary Eolskiej" ??). Rozwijajac ten
werset poézniejsi mitografowie (Serwiusz w komentarzach do
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19. Piero di Cosimo Wulkan jako nauczyciel ludzkosci.
Ok. 1485 - 1490

Eneidy, Boccaccio w Genealogia deorum, XII, 70) uczynili Wul-
kana i Eola wspdlnikami w kowalskim rzemiosle. Za plecami
Wulkana $pi inny mlodzieniec, nieczuly na jego wynalazki.
Symetrycznie do grupy Wulkana i Eola przedstawiona jest
nbodstawowa komoérka spoteczna' — rodzice z dzieckiem.
W gtebi robotnicy wznosza prymitywny dom.

Obrazy z ,historig Wulkana", o ktoérych Vasari pisze, zZe
wykonane sa ,,z niezwyklg cierpliwoscia’’ 2 uderzaja swa ,hau-
kowoscig"” nie tylko w warstwie literacko-filozoficznej, lecz
takze w malarskiej realizacji. Znajdujgcy sie w centrum kom-
pozycji kon ustawiony jest przodem, w najtrudniejszym skrécie
perspektywicznym, egzolyczne zwierzeta — zyrafa, wielblad,
majgce wskazywaé, ze w przedstawionym okresie nie bylo jesz-
cze podzialu na zwierzeta dzikie i domowe, odtworzone sa z cala
znajomoscig ich anatomii. Wreszcie element najbardziej intere-
sujagcy — budowa domu wznoszonego w tle obrazu ilustruje
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zasady pierwotnej konstrukcji drewnianej, opartej na opisie
Witruwiusza (II, 1) i zgodnie z ilustracjami do jego traktatu
lub tez traktatéw na nim opartych 24, Tak wiegc, w tradycji witru-
wianskiej tgcza sie literackie i ikonograficzne zrédla obrazu.

Bezposrednim wzorem przedstawienia budowy domu mogtly
by¢ takze ilustracje do Metamorfoz Owidiusza, wydanych w We-
hecji w 1479 r., ktére niewatpliwie oddziataly na przedstawienia
cassone z historiag Prometeusza i Epimeteusza %, W tle drzewo-
rytu wyobrazajacego Prometeusza ozywiajgcego cztowieka wzno-
szony dom podobny jest uderzajaco do domu, jaki powstaje poza
plecami pracujgcego Wulkana i Eola na obrazie z Ottawy.

Zestawienie tych wyobrazen — obu majgcych za temat ,roz-
budzenie ludzkosci’" — w jednym wypadku przez Wulkana nau-
czajacego ludzi korzysci ptynacych z opanowania ognia ziem-
skiego, w drugim — przez Prometeusza ozywiajgcego czlowieka
ogniem przyniesionym z niebios -— zlagczonych wspolnym ele-
mentem, jakim jest wznoszenie domu, charakteryzujace dalsze
etapy rozwoju homo civilis 2 — wprowadza nas w bardziej zlo-
zong problematyke, ktéra takze znajduje rozwiniecie w obra-
zach Piera di Cosimo.

Lukrecjusz w ciemnych, a raczej krwawych barwach przed-
stawial skutki rozpowszechnienia spizu i Zelaza (pelne okrucien-
stwa opisy bestialskich bitew z uzyciem dzikich zwierzat byty
nawet wielokrotnie podnoszone jako $wiadectwo szalenstwa
poety) #. Natomiast w pochwale zycia prostego i szczesliwego,
zamykajgcej poemat 2%, nie wspomina o technicznych wyna-
lazkach.

Ukazana przez Lukrecjusza dwoistos¢ postepu, niosacego
obok rozwoju rolnictwa, miast i sztuk takze rozwdj sztuki wo-
jennej, ktorej okrucienstwo kazZe szuka¢ ucieczki w zyciu pro-
stym, w znacznie bardziej zloZonej i bogatszej tresciowo formie
zostala podjeta przez Piera di Cosimo w innych, zwigzanych
z przedstawieniem poczatkéw ludzkiej cywilizacji obrazach.
Obok bowiem naturalistycznego poematu i mitograficznego
dzieta Boccaccia oddzialala tu takze filozofia Marsilia Ficina.

Uzyskany dzieki Wulkanowi ogien fizyczny — ignis elemen-
tatus — stluzacy do celéw praktycznych ?® umozliwil technolo-
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giczng faze rozwoju ludzkosci. Lecz swe prawdziwe o$wiecenie,
rozbudzenie intelektualne, ludzkos¢ zawdziecza nie Wulkanowi,
lecz Prometeuszowi. Platofiskg opowie$¢ o Prometeuszu i Epi-
meteuszu 3 Ficino podjat w studium o pieciu problemach doty-
czacych umystu, pisanych w latach 1476 - 77 31. Mit ten jest dla
niego symbolem filozoficznym i gleboko pesymistycznym —
czlowiek uzyskal rozum, §wiatlo na tyle silne, by zmieni¢ natu-
ralne bytowanie, ale na tyle stabe, Ze nie wystarcza na zycie
prawdziwe boskie. Cierpienia Prometeusza, to obraz duszy ludz-
kiej dreczonej pragnieniem osiggniecia najwyzszej prawdy 32.

Dla trzech obrazéw przedslawiajacych zZycie pierwotne
Panofsky proponuje podzial! analogiczny do teologicznego po-
dzialu ludzkiej historii: ante legem, sub lege i sub gratia, za$
w odniesieniu do oméwionych grup obrazéw uzywajgc tych
samych przedrostkéw mozna méwic o erze ante Vulcanum, sub
Vulcano i sub Prometheo (co znajduje jeszcze jedna analogig
w ukrzyZowaniu Zbawiciela) 33.

Mozna by takze dla tych obrazéw zastosowaé¢ inny troj-
podzial, wysuniety przez Boccaccia, ktéry przedstawiajgc mit
prometejski dzieli ludzi na homo naturalis, homo civilis, homo
doctus 34,

Piero di Cosimo ukazujgc poczatki cywilizacji siega do zroé-
del, aby ukaza¢ jeszcze inne ich aspekty. Oparte na Owidiu-
szu 3%, cho¢ w interpretacji daleko odbiegajgce od literackiego
pierwowzoru, obrazy o temacie bachanalii *® na tle ,,moralizowa-
nego” pejzazu ukazujg pastoralny raczej niz dionizyjski obraz
zycia pierwotnego, radosne, cho¢ nie bez nuty parodystycznej,
korowody, odkrycie miodu, sktadanie ofiar ze stodkiego ciasta.

Wsréd tych wizji, zbudowanych jednak z naukowa dbalo-
$cig i naukowag ambicjg, obraz kujacego Wulkana zajmuje bez
watpienia miejsce przelomowe — wynalazek obrébki zelaza, jest
tu granicag epok, dzieli zycie pierwotne, dzikie, barbarzynskie
od zycia osiadlego, rodzinnego, cywilizowanego. Waga i zna-
czenie tego wynalazku sg bezsporne. Jest to jednak jedyny ele-
ment afirmatywny ws$rdd tych obrazéw. Ukazujgc krete drogi
ludzkiego rozwoju Piero di Cosimo nie ucieka si¢ do okrutnych
scen wojennych, ktére jako konsekwencje ,wieku zelaza" roz-
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tacza Lukrecjusz, niemniej jego wizja daleka jest od prostego
schematu jednoliniowego rozwoju. Zawdzieczajgc wiele Lukre-
cjuszowi, malarz unika tych przejaskrawien i uproszczen w kon-
kluzjach, od jakich nie wolny jest poemat, ukazujacy tylko dwie
mozliwosci: kleski wojen lub bezkonfliktowe, proste zycie budo-
wane ludzka pracg. Piera di Cosimo, zyjgcego w okresie gwal-
fownego rozszerzania sie ludzkich horyzontéw intelektualnych,
niepokoja te aspekty ludzkiego rozwoju, jakie niesie Prome-
teusz, a nie Wulkan ze swoimi podkowami. Sztuka Wulkana
pozwala cztowiekowi wyrwac sie ze zwierzece) dzikosci, lecz
dopiero w warunkach juz prawdziwie ludzkiej egzystencji czlo-
wiek staje juz nie wobec bytowych, lecz duchowych probleméow
i placi karg za swe ,,rozbudzenie”.

Wieloznaczne, refleksyjne stanowisko Piera di Cosimo w du-
Zej mierze tlumaczy¢ mozna indywidualnymi cechami malarza,
o ktoérych pisze Vasari®?, gtownie wynika ono jednak z rézno-
rodnosci zZrédet i inspiracji, wsréd kidérych miesci sie Lukrecjusz
1 Witruwiusz, Boccaccio i Ficino.

Ukazanie w omowionych obrazach dwojakiego: materialnego
i duchowego aspektu cywilizacji, to wynik wykorzystania tylko
jednej z wielu alegorycznych mozliwosci zawartych w micie
Wulkana i micie Prometeusza, ktére czasy nowozytne odzie-
dziczyly bogate w tradycje i znaczenia. Alegoryczna i euheme-
rystyczna interpretacja klasykoéow, tak rozbudowana w S$rednio-
wieczu nie ustgpila bynajmniej w renesansie prostemu uzyciu
starych symboli w ich znaczeniu oryginalnym, lecz przeciwnie,
ze wzrostem znajomoséci dawnych aulorow uzycie alegorii mno-
zy sie 38, Dlatego tez pordwnanie, a raczej przeciwstawienie Wul-
kan — Prometeusz powraca w kilku miejscach lej pracy.

POCZATKI PRZEMYSLU

W przeciwienstwie do pozostajacych bez analogii obrazéw
Piera di Cosimo, kolejne przedstawienia kuzni w aspekcie cywi-
lizacyjno-technicznym stanowia grupe dziel, wsrod ktérych
trudno byloby wyloni¢c kluczowe czy dominujace. Nie jest to
jedyna roéznica. Dla Piera di Cosimo ukazanie obrébki zelaza
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20. Lucas van Valckenborgh Pejzaz z kuzniq

bylo zasadniczym momentem bogatego w filozoficzne tresci,
erudycyjno-mitologicznego obrazu tworzenia sie poczatkow
ludzkiej cywilizacji. Powstale mniej wiecej wiek pozniej dzieta,
o ktorych bedzie tu mowa, obrazujg proces pracy nad zelazem,
tak, jak wygladal on wspoéliczesnie, tzn. w 2 pol. XVI w. Ukazujg
nie poczatki cywilizacji zelaza, lecz jej aktualny bieg, przedsta-
wiony bez mitologicznej szaty. Sa to krajobrazy.

W twérczosci catego szeregu malarzy-pejzazystow ostatniej
¢wierci XVI w. odnajdujemy pejzaze okreslane na ogot w kata-
logach jako krajobrazy goérskie lub skalne, ktérych pierwszo-
planowym motywem sg zabudowania ,gospodarstwa kuznicze-
go'’, by przypomnie¢ tylko dziela Herri met de Blesa (Uffizi, Flo-
rencja), Paula Brilla (Galeria Drezdenska), Lucasa Gassela (Mu-
sées Royaux des Beaux-Arts, Bruksela).

Szczegolnie wiele takich pejzazy wyszlo spod pedzla Lucasa
van Valckenborgha (ok. 1530 - 1597), czlonka kilkunastoosobowej
rodziny malarzy o tym nazwisku3? (np. pejzaze w Rijksmuseum,
Amsterdam; Kunsthistorisches Museum, Wieden; Prado, Ma-
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21. Lucas van Valckenborgh Pejzaz z kuznig. 1580

dryt; Galerii w Brunszwiku) %’ Wtasnie obrazy Valckenborgha,
ktorych ilos¢ pozwala juZz méwi¢ o zespole czy serii, stanowié
moga materiat dogodny do rozwazan (il. 20, 21).

Wszystkie zbudowane sg na podobnej zasadzie kompozycyj-
nej. Widok ujety jest ze stanowiska nieco tylko wyniesionego
ponad poziom i rozbity na dwa silnie skontrastowane plany.
Z lewej wyrasta, zajmujac wigkszo§¢ powierzchni obrazu, ma-
syw skalny o skrupulatnie oddanej strukturze geologicznej
i niewatpliwie sprecyzowanej itopografii (np. zamek widniejacy
na obrazie wiedenskim zostat zidentyfikowany jako zamek
Beaufort koto Hoei 4!). Za poteinym skalnym parawanem otwie-
ra sie¢ widok rozlewny, stoneczny na daleka rzeke, miasta,
uprawne pola. Skalne wyrobisko nie jest miejscem pustym ani
dzikim. W szczeliny skal wcisnigte s drewniane rynny ujmuja-
ce wode z potokéw i wodospadow i kierujace ja na kota ,wo-
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dmuchu"” poruszajagcego miechy w chacie mieszczacej kuznie.
Na wszystkich obrazach jest to taka sama graniasta szopa z sze-
rokim kominem posrodku. Blgdzgc wzrokiem wsrdéd zatomoéow
skalnych odnajdujemy coraz wigcej $ladéw dziatalnosci czto-
wieka — wyloty szybéw kopalnianych, kotowroty i wszedzie
mrowceze sylwetki ludzi dzwigajgcych kosze, pchajacych taczki,
ptuczacych rude.

Takie sa motywy wspolne wszystkich obrazéw. Czasami
Valckenborgh usituje doda¢ jeszcze jakas akcje, udramatyzowac.
Na jednym z obrazow wiedenskich warsztaty kuznikéw polo-
zone na kamienistym poélwyspie odsuniete sg na dalszy plan,
za$ po kretej, gorskiej drodze widocznej na pierwszym planie
ucieka z panicznym krzykiem obladowany wielkim koszem we-
drowiec, goniony przez dwoéch rozbéjnikéw 42, O ilez jednak bar-
dziej przejmujacy jest pejzaz z Rijksmuseum, niemal bezludny,
u ktérego dolnego skraju, u stop pionowej skaly krzata sie
wokél prymitywnego szybu kilka, prawie wtopionych w kamie-
niste tlo, ludzkich figurek.

Tym sporadycznym probom udramatyzowania nie towarzyszy
jednak dazenie do dzialania nastrojowego — Lucas van Valcken-
borgh nalezy do innej niz jego bratanek Frederick, reprezen-
tujgcy ,romantyczny” nurt w niderlandzkim malarstwie kraj-
obrazowym, formacji artystycznej 4.

Pejzaze z widokiem kuzni nie odbiegaja w swych zasadach
od podstawowego zalozenia pejzazu manierystycznego, jakim jest
pierwszenstwo koncepcji artystycznej, do ktorej nagina sie na-
ture, traktowana zreszta w wybranych i skomponowanych par-
tiach z precyzyjng wiernoscig . Te wiernos¢ mamy tu w anali-
tycznym traktowaniu skal, pedantycznym odnotowywaniu lisci
drzew i krzewow wyrastajgcych ze szczelin skalnych, w topogra-
ficznej prawdzie, wreszcie w wygladzie wszystkich zabudowan
i urzadzen technicznych.

W tej realnosci lezy jednak wewnetrzna sprzecznosé¢ — pej-
zaze osadzone w konkretnej, a wiec wciaZz innej, okolicy, sa
jednoczesnie blizniaczo podobne. Mimo wszystkich pozorow
+widoku z natury” jest to pejzaz komponowany. Zasadg naczelng
jest opisany wyzej schemat kompozycyjny, dopiero na jego kan-
we nanoszone sg realia geograficzne i w jego ramach znajduje
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sie miejsce na wiernos¢ naturze, tak w odniesieniu do przyrody,
jak i dziet ludzkich.

Krajobrazy z motywem kuzni mieszczg sie wiec w szerokich
stylistycznych ramach pejzazu manierystycznego, lecz rézniag sie
znacznie w indywidualnych malarskich realizacjach — obiek-
tywnie-realistycznych Valckenborgha, fantastyczno-kosmicznych
de Blesa, idealizowanych Brilla. Ich wspélnym mianownikiem
jest motyw ikonograficzny — wlasnie umieszczenie w goérskiej
scenerii catego ,,gospodarstwa kuzniczego''.

Powstaje pytanie, co moglo by¢ przyczyna pojawienia sig
tego wariantu tematycznego w malarstwie krajobrazowym, no-
wym wowczas i ksztattujgcym dopiero swe kategorie i teore-
tyczne podstawy gatunku malarskim?

Istnienie serii obrazéw o tym temacie w oeuvre Lucasa van
Valckenborgha mogloby sie tlumaczy¢ okreSlonym zamoéwie-
niem (np. Paul Brill malowal dla brata kardynata Mattei, Asdru-
bala, sze$¢ pejzazy przedstawiajacych nalezace do tegoz zam-
ki #5). Przyklady podobnych serii krajobrazéw, powstatych na
zamoOwienie, mozna by mnozy¢. Zjawisko jest jednak szersze
i inne ,,pejzaze z kuZnig" nie implikuja Zadnych topograficzno-
-geograficznych realiéow. Pejzaz Herri met de Blesa z Uffizi na-
lezy jeszcze do typu pejzazu panoramicznego, streficznego 4,
Jeszcze dalszy od wszelkiej geograficznej rzeczywistosci jest
niezwykly obraz Jana Brueghla Alegoria Ognia (il. 15), beda-
cy zreszta nie tylko pejzazem, lecz polaczeniem krajobrazu, sce-
ny mitologicznej i rodzajowej. Obraz jest zdumiewajgcy i wy-
rafinowany. Wsréd niewiarygodnego, chaotycznego nagroma-
dzenia przedmiotéw gubig sie mate figurki bogéw i robotnikow,
gigantyczne pét-architektoniczne, poét-naturalne arkady uciekajg
w bezkresnej perspektywie, daleki pejzaz zasnuwaja dymy Etny,
na pierwszym planie arealnie zwisa wielki $wiecznik. Lecz wra-
zenie arealnosci i fantastyki jest pozorne. Skrupulatna, rozpatru-
jaca szczegoOl po szczeglle analiza obrazu przynosi nieoczeki-
wane rezultaty 7. Teatralne, obroste krzewami arkady w tle
oparte sg na widoku ruin palacu cesarskiego w Rzymie, nato-
miast cala dolna strefa obrazu jest dokladnym przedstawieniem
wszystkich galezi przemyshi metalurgicznego z uzyciem wszyst-
kich znanych wspoétcze$nie metod technologicznych. U stép Etny
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22. Jan Brueghel Alegoria ognia. Fragment il. 15.

miesci sie kopalnia kruszcu, ktérej zabudowania sa identyczne
z tymi, jakie widzimy na omoéwionych wyzej obrazach. Wody
potoku ujete w drewniane rynny obracajg kota mtynskie poru-
szajace miot dzwigniowy (il. 22 — identyczny z tym, jaki wid-
nieje jeszcze na planszach Encyklopedii Diderota, t. 7, pl. XIII)
i kota szlifierskie. Zalegajace ziemie elementy zbroi — pance-
rze, naramienniki, nagolenniki, rekawice — pozwalajg sie iden-
tyfikowa¢, $cisle przypominajac prace powstale w warsztacie
stynnego w koncu XVI w. mediolanskiego platnerza Pompeo del-
la Chiesa. U stop kowadla, z lewej strony obrazu, lezy mata,
zlozona z kot gtadkich i zebatych maszynka, przypominajaca
wspobiczesna tokarke do produkcji ostrzy metalowych. Arkady
w tej czesci obrazu mieszczg odlewnie armat, w ktérej widzimy
m. in. poruszanag koniem w jarzmie potezna wiertarke, pozosta-
jaca w uzyciu do czasé6w Johna Wilkinsona.

W obrazie Brueghla przejawia sie manierystyczne upodoba-
nie do wprowadzania naturalistycznego detalu do obrazu ale-
gorycznego o skomplikowanym rysunku (czego skrajnym przy-
kladem sa alegorie Arcimboldiego), a takze niezwykle znamien-
ne dla tego czasu (by wspomnie¢ tylko praski dwoér Rudolfa II)
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kluczgce miedzy nauka a magia zamilowanie i zainteresowanie
do mechanizmoéw, automatow, wszelkiego typu maszynerii —
namiastek perpetuum mobile *8. Czy odnajdujemy w nim tez rysy
wspoélne z ,,pejzazami z kuznia''?

Pejzaz, podobnie jak martwa natura, juz jako autonomiczny
gatunek malarski diugo zachowat tradycyjne, dydaktyczne i ale-
goryczne tresci, zwiazane z przedstawianiem Czterech Pér Roku,
Czterech Zywiotow, Czterech Cze$ci Swiata, zaje¢ Dwunastu
Miesiecy itp.4%. Wielu pejzazystow 2 pol. XVI w. malowato kraj-
obrazy o programie encyklopedycznym, zaczerpnigtym z tra-
dycji niderlandzkiej (przykladem moze by¢ cho¢by opisany wy-
zej obraz Jana Brueghla z serii Czterech Elementéw). Pejzaze
z przedstawieniem Czterech Pér Roku malowal m.in. Lucas van
Valckenborgh *9, Przedstawienia kuzni nie nalezg jednak do ka-
lendarzowego repertuaru, ktoéry ogranicza sig do sezonowych
prac rolniczych. Nie sg to tez (oczywiscie z wyjatkiem obrazu
Brueghla) wyobrazenia z cyklu Czterech Zywiotéw, cho¢ sym-
bolizowanie Ognia jest jednym z czestych alegorycznych funkcji
wizerunkow kuzni.

Wiekszos¢ ,,pejzazy z kuznig" ma charakter narracyjny,
w tym sensie, Ze jest tu przedstawiony caly goérniczo-hutniczy
proces — wydobycie rudy, jej transport, ptukanie, wytop, prze-
kuwanie, wreszcie daleki pejzaz w tle, ze statkami plynacymi
rzekyg stanowi jakby przediuzenie akcji, aluzje do dalszej we-
drowki zelaza. Kryje sig tu pewna mozliwo$¢ alegorycznego
znaczenia omawianych pejzazy. Identyczne niemal w zasadni-
czym ukladzie przedstawienie znajduje sie w tle wielkiej Ale-
gorii Handlu Josta Ammana z 1585 r.51 (il. 23). W tej kompozycji
wykonanej wedlug ,inwencji” norymberskiego matematyka
J. Neudérfera, bedacej polaczeniem mitologicznej alegoryki
(Hermes, Fortuna) z handlowymi realiami (waga, bilans, ksiega
gléwna) i konkretnego pejzazu, podzielonej na dwie czesci od-
powiadajace rubrykom ksigg handlowych: ,ma" i ,winien'"" —-
gory z kopalniami i zakiadami kowalskimi, widok na Antwerpig
i brzegi Skaldy znajduja sie oczywiscie po stronie aktywoéw. Wy-
ciaganie z powyzszego przyktadu zbyt szerokich wnioskow i roz-
ciaganie podobnego znaczenia na wszystkie goérniczo-hutnicze
pejzaze nie znalazloby chyba jednak udokumentowania.
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23. Jost Amman Alegoria Handlu. 1585



Obok prawdy przyrodniczej i w pewnych wypadkach geogra-
ficznej, uderzajaca cecha przedstawien kuzni wsrdéd skat jest
skrupulatno$¢ w odtwarzaniu wszelkich urzadzen technicznych:
kolowrotéw, wodmuchéw, basendéw do ptukania rudy, dymarek.
Konfrontacja z licznymi drzeworytami Basiliusa Wehringa ilu-
strujacymi monumentalne, liczace dwanascie ksiag, dzielo wy-
bitnego niemieckiego humanisty, przyrodnika i erudyty Georgiu-
sa Agricoli De re metallica (1 wydanie rok 1556) %2, bedace cala
sumg Owczesnej wiedzy goérniczo-hutniczej, wykazuje, ze tak-
ze i w sferze technologicznej ,,pejzaze z kuznig" wierne sa rze-
czywistosci.

Dzieto Agricoli, zbiér lacinskich traktatéw, ktdérego powsta-
waniem zywo interesowal sie Erazm z Rotterdamu %, jest opra-
cowaniem na wskro$ naukowym, ktérego znaczenie wspodiczes-
nie bylo olbrzymie i nieporéwnywalne do wagi innych, dos¢
licznie powstajacych w XVI w. prac z zakresu metalurgii. Ow-
czesna literatura gorniczo-hutnicza nie ograniczala sie jednak
do opracowan techniczno-naukowych. Renesans humanistyczny
uznat usytuowane w gorskich, lesnych nadrzecznych ustroniach
kuznice za temat godny literackiego trudu, stad tez powstawa-
ty woéwczas uczone lacinskie poematy o kopalniach i kuZni-
kach, poematy, ktérych mistrzem i wzorem byl oczywiscie Wer-
giliusz 3¢, Kult Wergiliusza musial zresztg zwroci¢ uwage wy-
ksztalconych literatéw, a zarazem wrazliwych poetéw, na te
wlasnie tematyke.

Utrzymany w stylu wergiliuszowskich Georgik utwor Ni-
colausa Borboni Vandoperaniego Ferraria (ParyZz 1533) rozpo-
czyna sie opisem sennego widzenia, w ktérym mlodocianemu
poecie (autor mial mie¢ wowczas lat 14) ukazuje sie Wulkan
w towarzystwie Cyklop6ow. Mitologiczny kowal przypomina au-
torowi polozone wérod lasow kuznicze gospodarstwo ojca, wzy-
wa go do uczczenia w poezji tej pieknej okolicy, godnej siedziby
Muz, i zaszczytnej cho¢ ciezkiej pracy przy wytapianiu bezcen-
nego kruszcu. Dalej ten ujety w heksametrach, obszerny, bo
liczagcy 400 wierszy poemat opisuje dokladnie i ze znajomoscig
rzeczy kolejne etapy pracy goérnikéow i kuznikow — wydobycie
i plukanie rudy, przygotowanie pieca i stosownego paliwa, wy-
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top zelaza, prace kuznikéw. Nie jest to jednak opis czysio tech-
nologiczny — autor pozostaje pod urokiem tak niezwyklej,
egzotycznej niemal scenerii, jak i zwigzanych z kuZniczym fa-
chem legend, podan i wierzen. Poemal Vandoperaniego mégt
by¢ podnietg dla podobnego w tresci i w formie opisu kuznic
slaskich i pracy hutnikéw, utworu Krzysztofa Wintera z Zaga-
nia Fabrilium Silesiae Officinarum Fodinarumque descriptio et
denotatio brevis, wydanego wpierw bezimiennie we Frankfurcie
n. Odra (1556), nastepnie we Wroclawiu (1582)3. Fragment
poematu Wintera dotyczacy usytuowania i wygladu ,pokrytej
czerniawym pylem weglowym" szopy kuznikéw, ,o$lizglych,
ogromnych szprych i grzbietow kél" poruszanych wodami poto-
ku, ,zionacego zawieruchg'' miecha kowalskiego, ,strzelajacych
w niebo" plomieni — zdaje sie by¢ wiernym literackim odbiciem
tych samych motywoéw i tych samych emocji, jakie ksztaltuja
kuznicze pejzaze malarskie.

Odkrycie przez szesnastowieczng wergilianiskg poezje nie-
zwyklosci, malowniczosci, fantastyki zakladéw kuzniczych pra-
cujgcych w skalistych, leSnych okolicach, w poblizu rzek i stru-
mieni, moze tez mie¢ swojg analogie w manierystycznym pejza-
Zu o wyraznie przeciez literackich zalozeniach. Swego rodzaju

symultaniczno$¢ — ukazanie nie jednego momentu pracy nad
zelazem, lecz takze calego procesu, czynnosci wykonywanych
kolejno w czasie — od wydobycia rudy, przez jej transport,

obrébke, wytapianie, kucie az do wystania jej w , $wiat", wpro-
wadzenie toku narracyjnego — jest jeszcze jednym waznym argu-
mentem na rzecz wspOlnej literackiej i malarskiej genezy ,,pej-
zazy z kuznig".

Nie chodzi tu oczywiscie o oddziatywanie bezposrednie, lecz
wspoélnote postaw, koncepcji i widzenia 5. Wulkan we wstepie
poematu Vandoperaniego roztacza przed mlodym poetg uroki
lesnego pejzazu i ukrytych w skalnych ostepach warsztatéw
kuzniczych. Karel van Mander w teoretycznym, wierszowa-
nym traktacie o malarstwie, w partii po$wieconej malowaniu
pejzazy, zaleca ,dziwaczne szalasy pasterskie i chaty chlopskie
budowa¢ w skalnych pieczarach..." 57,

Wrydaje sie wiec, ze wlasnie walor , malowniczosci’’ stano-
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wil o wprowadzeniu motywu warsztatéw kuzniczych do pejza-
zu poetyckiego i malarskiego. Wigzane na ogot w XVIII w.
pojecie malowniczosci pojawia sig w polowie XVI w. w Dialogo
della Pitturc Paola Pina (Wenecja 1548) %8, Stosuje je tez Karel
van Mander (wla$nie w odniesieniu do tworczosci pejzazystow)
i wydaje sig, ze mimo romafiskiej etymologii, Zrédet jego na-
tezaloby szuka¢ w Niderlandach 5°.

Ostateczna redakcja tematu ,krajobrazu z kuznia” zaleZna
byla od stylistycznego odcienia sztuki pejzazowej poszczegol-
nych artystéw. Lecz dostrzezona woéwczas i po raz pierwszy
sformulowana teoretycznie nowa wartosé, specyficzna dla ma-
larstwa pejzazowego — malowniczos¢, jaka odkryto w motywie
kuzni stanowi element wspolny i artystyczng pobudke zaréwno
dla do$é¢ ubogich w inwencje pejzazy Valckenborgha, jak i wir-
tuozerskiego, manierystycznego kaprysu, jakim jest Alegoria
Ognia Jana Brueghla.

Te stylistyczne odmiany, o réznym nastrojowym zabarwieniu,
nie daja sie jednak podporzadkowac¢ kategoriom pejzazowym,
po raz pierwszy sformulowanym wowczas przez Lomazza .
~Pejzaze z kuznig" jako sceny lesno-skalne z malowniczymi
zabudowaniami najblizsze sg kategorii wywodzacej sie z wer-
gilianskiego stilus mediocris (tradycja wergilianska stanowi jesz-
cze jeden punkt styczny z , kuzniczymi' poematami) i witruwiu-
szowskiej sceny satyrowej ze scenograficznego tréjpodzialu 8!,
spopularyzowanego przez drzeworyty ilustrujgce traktat Serlia 2,
a przyjetego w generalnych zarysach przez charakleryzujgce-
go malarstwo pejzazZowe Lomazza .

Najwieksze powodzenie tematu kuzni przypada na ostatnig
¢wier¢ XVI w., gdy pejzaz, uzyskawszy juz range samodzielnego
gatunku i pierwsze podstawy teoretyczne, wyzwalajacy sie od
tresci tradycyjnych, a jeszcze nie ujety w ksztaltowane dopie-
ro stylistyczno-ikonograficzne kategorie, szuka w oparciu o swe
literackie koncepcje ,malowniczych' motywow, wlasciwych te-
mu wlasnie gatunkowi. W XVII w. i pozniej, gdy teoria ma-
larstwa pejzazowego rozczlonkuje (Henri Testelin) ¢ badz upros-
ci (Roger de Piles) % pejzazowe modi, ten nie mieszczacy sie
w typowym repertuarze watek bedzie podejmowany znacznie
rzadziej, cho¢ nie zginie catkowicie zapomniany %.
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REWOLUCJA PRZEMYSEOWA

W pracach z zakresu historii stosunkéw ekonomiczno-kultu-
rowych zostal, stosunkowo niedawno, wyodrebniony okres
nbierwszej cywilizacji przemystowej”, charakteryzujacy sie
przejsciem od produkcji jakosciowej do ilosciowej, ktorego
istnienie przypada na XVIw., a poczatki wywodza sie z okresu
nastepujacego bezposrednio po abdykacji Karola V 67,

Abstrahujac tu od sporéw toczonych na temat stusznosci do-
szukiwania sie w czasach tak odlegtych zrédel nowoczesnej cy-
wilizacji %, stwierdzi¢ mozna, ze ,pejzaze z kuznig", tak jak
i kuZnicze poematy czy traktaly teoretyczno-technologiczne po-
wstajgce licznie wiasnie w 2 pol. XVI w. sg takze, niezaleznie od
wskazanych wyzej motywow, swiadeciwem rozwoju poczatko-
wych form przemystu goérniczego i hutniczego w pewnych re-
gionach Europy Zachodniej. Na ogo6l, co jest zresztg catkowicie
naturalne, pejzaze powstawaly wlasnie tam, gdzie notuje sie
rozkwit i natezenie zycia gospodarczego — w rejonach Mozy,
Menu, Renu.

Jest rzecza znamienng, Zze okres tradycyjnie i powszechnie
uznany za moment ,rewolucji przemystowej' dokonanej w An-
glii w XVIII w. znalazl swe pierwsze odbicie w sztuce pejzazo-
wej i w poezji, oraz w dziedzinie najbardziej tworczej, jaka byt
w tym czasie park krajobrazowy 69,

W poczatkach XVIII w. przemyst metalurgiczny w Anglii byt
jeszcze ,,wiejskim przemystem', zwigzanym z rejonami bogatymi
w drzewo i wode. Rozwigzanie zasadniczego problemu oéwczes-
nej angielskiej gospodarki — braku drzewa i konsekwencje tych
rozwigzan pozwalajg przesledzic przebieg rewolucji przemysto-
wej 70, .

Przemyst metalowy przenosi si¢ woéwczas z tradycyjnych
osrodkow polozonych na poludniu kraju (Sussex Weald, wzgorza
Yorkshire, Derbyshire) do okregow weglowych srodkowej An-
glii, potudniowej Walii i Szkocji. Tworzenie sie osrodkéw prze-
mystowych pociggalo za sobg tworzenie sie nowego krajobrazu
i formowanie sie nowych warstw i klas spolecznych. Powstaja-
cy przemyst, ksztaltujacy nowe oblicze kraju, fascynowal no-
we srodowiska przemystowe: klasy S$rednie, ktére ok. polowy
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XVIII w. zaczely odgrywa¢ coraz wazniejsza role w zyciu umy-
stowym Anglii.

Najwazniejsze o$rodki przemyslowe: w Szkocji — Glasgow
i Edynburg, w érodkowej Anglii — Derby, Stoke-on-Trent i Bir-
mingham, staja sie oSrodkami kwilnacego Zycia naukowo-kultu-
ralnego, koncentrujacego sie w filozoficznych i literackich towa-
fzystwach, jakich wiele powstaje zwlaszcza w ostatniej ¢wier-
ci wieku (Liverpool 1773, Newcastle 1775, Manchester 1781, Der-
by 1784). Srodowiska te cechuje nowa postawa wobec natury
i wobec historii, postawa zaréwno intelektualna, jak i uczuciowa.
Entuzjazm, jaki w tych kregach, w duzej mierze zreszta tworzo-
nych przez przemyslowcow, wzbudzaly osiggniecia techniczne,
inzynieryjne, przedsiegwziecia przemystowe, idace w parze z roz-
budzonym zainteresowaniem krajobrazem, historig, kultura re-
gionu — znalazl wyraz w rozkwicie poezji topograficznej 1.

Po wczesnych utworach, bedacych okazjonalnymi panegiry-
kami lub pamfletami, egzaltowanych, wierszowanych opisach
maszyn parowych, kuzni i kopaln w czasopismach kobiecych
(np. Description of the Invention and Progress of the Engine for
raising Water out of Mines by the Force of Fire, jaki ukazal sig
w 1725 r. w "The Ladies' Diary", napisany przez wydawce Henry
Beightona; czy Descriplive Poem Adressed to Two Ladies a:
their Returning from Viewing the Mines near Whilehaven, opu-
blikowany w 1755 r.) nastepujg dziela bedgce wynikiem infil-
tracji zainteresowari przemyslem do klasycznych [orm poetyc-
kich (najlepszym przykladem moze by¢ poemat Johna Dyera
The Fleece, 1757)72. Najbardziej jednak charakterystyczny dla
duchowego klimatu tego czasu ozywionego enluzjazmem dla
wiedzy, wiarg w postep nie tylko techniczny, ale i wiarg w moz-
liwosc¢ doskonalenia spraw ludzkich, jest napisany przez zalozy-
ciela «Towarzystwa Botanicznego» w Lichfield i «Philosophical
Society» w Derby — Erasmusa Darwina dydaktyczny poemat
Botanic Garden (1789-1791) 7. W poemacie, w ktorym autor
pragnat ,,podda¢ wyobraznie pod sztandar wiedzy'", klasyczne
wyobrazenia lacza sie z poetyka Snu nocy letniej, pojecia "sub-
lime", ""beautiful”’ i ""novel" zostajg ucielesnione w postaci teori1
naukowych i procesow przemyslowych, filozoficzne spekulacje,
opisy maszyn, zakladéw, kuzni, deklaracje popierajace kampanie
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Howarda na rzecz reformy wieziennictwa, Zzadajgce zniesienia
niewolniciwa Murzynow, wilajgce rewolucje we Francji
i w Ameryce, przeplatajg sie z mitologiczng alegoryka, postacia-
mi nimt, najad, Wenus wizytujgcej Cyklopéw, swiatem Nocnych
zjaw Fuslego, czaréw i czarownic, opisami obrazow Wrighta of
Derby i pustyni afrykanskiej — tworzac jedyny w swoim ro-
dzaju, romantyczno-encyklopedyczny ,,zaczarowany ogrod’, jak
go nazywa sam autor .

Rownolegle do rozwoju poezji lopograficzno-dydaktycznej
rozwijalo sie zapotrzebowanie na widoki lopograficzne. Klasycz-
na forma ,prospektu” zostala zarzucona i zastgpiona przez
prosty widok, oparty na bezposredniej obserwacji. Typowe dla
literatury polaczenie zainteresowan naukowych, przemystowych
i starozytniczych charakteryzuje zaréwno twoérczosc szeregu pej-
zazystow (George Robertson, Thomas Hearne, Robert Ker Por-
ter), jak i niezliczone serie tanich rycin upamietniajgcych lokal-
ne widoki, stroje, ,,typy'. Dominujace u pejzazystow szkoty Sand-
by'ego uczucie odkrywczosci zostaje rychlo zastapione przez
kontemplacje, postawe rejestrujgcg zastepuje emocjonalna. Ko-
miny hut i odlewni rysujace sie na tle nieba jak gotyckie wieze,
strzelajace plomieniami niby czynne wulkany piece, huczace
kuznie, potezne i grozne, wypierajgce bezlitosnie idylliczng przy-
rode, szczegolnie podnieca¢ moglty wyobraznie przeniknieta po-
jeciami ,horror" i ,,sublime”.

Przyjaciotka Erasmusa Darwina, Anna Seward, w poemacie
Coalebrook Dale (ok. 1785) pisata o tej dolinie, w ktérej uplaso-
waly sie kopalnie i wielkie kuznie:

"... The soft, romantic, consecrated scenes..." 75,

Wiasnie Coalebrook Dale bylo miejscem, ktore przed ponad
70 lat, od poczatkéw angielskiej szkoly pejzazowej az do jej
rozkwitu, przyciggalo artystow. Wyjatkowe polaczenie urzeka-
jaco pieknej przyrody i podejmowanych po raz pierwszy na tak
wielka skale przedsiewzie¢ przemyslowych — gérniczych i hut-
niczych, stworzyto okazje do studiowania nowych uktadéw mie-
dzy czlowiekiem a naturg (il. 24, 25).

Obok poezji topograficznej i malarstwa pejzazowego dziedzi-
na, w ktérej najpelniej i najwyrazniej odzwierciedlil sie nowy
charakter tych stosunkéw, byl park krajobrazowy 76. Zamieszczo-
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24. George Robertson Odlewnia armat Wilkinsona w Coalebrook Dale. Ok. 1780

25. William Williams Widok hut w Coalebrook Dale. 1777



ny w Observations on Modern Gardening Thomasa Whately
(London 1770) opis kuzni i otaczajgcej je scenerii w ogrodzie
w New-Weir to przyklad, jak szeroka byla inspiracja rodzacym
sie przemyslem i jak silnie zazgbialy sie budzone przezen emo-
cje z nowymi pojeciami estetycznymi: ,Krajobraz New-Weir
nad Wye, ktéry sam w sobie jest prawdziwie wielki i przeraza-
jacy, ma Jeszcze przeznaczenie uzyteczne, ktdre bynajmniej go
nie szpecgc, czyni go najbardziej interesujacym. Jest to przepasc
miedzy dwoma pasmami wysokich gér wznoszacych sie niemal
pionowo nad wodami. Zbocza z obu stron tworza masywy nie-
zwyklej wielkosci. Kolor ich jesl ogo6lnie brunatny; w pewnych
odstepach odrywajg sie od nich czastki bialawych, postrzepio-
nych obtokéw, wznoszgcych sie na niezwykla wysokos¢. Mno-
gos¢ pieknych drzew wydobywa sie z trudem z tona skal; widac
ich wiele w glebi lasu, ktéry swym cieniem poteguje ich natu-
ralnie ciemng zielen [...] Posrod ich mrocznego cienia umieszczo-
na jest kuznia pokryta gesta chmura dymu otoczona kopczykami
na pdét wygastego zuzlu; drewna stuzgce do rozpalania wegla
umieszczone sa nizej, na bardzo stromej Scieice, w ktoérej wy-
ciete sq mnogie stopnie, waskiej, wijacej sie miedzy urwiskami
[...] Wida¢ tu takze kaskade i wyplywajacy z niej strumien,
ktérego wzburzenie wzmagajg wielkie bloki skalne, oderwane
od brzegow przez huragany. Przerazajacy halas, jaki czynia ryt-
micznie uderzajace wielkie mioty w kuzni sprawia, ze nie sty-
chac¢ hatasu kaskady [...] Wszystkie zajecia mieszkancéw tej oko-
licy zdaja sie¢ wymagac¢ albo wysitku albo ostroznosci; te idee
sity i niebezpieczenstwa wnosza do calej tej sceny ducha i moc
nieznane w samotniach, aczkolwiek godza sie one doskonale
z widokami najbardziej dzikimi i malowniczymi' 77,

Opis, cho¢ w partii dotyczacej uksztaitowania doliny blizszy
jest wizyjnym pejzazom goérskim Johna Martina (inspirujacego
sie zresztg czestokro¢ przemystem, o czym mowa nizej) niz re-
alnie istniejgcemu krajobrazowi, a z drugiej strony przywodzic¢
tez moze niderlandzkie, manierystyczne ,kuznie wsréd skal”,
wykazuje w takich zasadniczych elementach, jak gleboka do-
lina, plynaca nig rzeka, spowite dymem kuznie, kontrast na-
tury i przemystu — podobienstwa do inspirujgcego malarzy i po-
etow pejzazu Coalebrook Dale. Tu jednak obraz przemystu wkra-
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czajacego w nature (nie tyiko bowiem dymy kuzni zasnuwajg
pejzaz, ale nawet huk miotéw zaglusza szum kaskady) jest nie
odtworzony, lecz utworzony i przypisany mu jest ,charakter
przerazajacy'' na rowni z miejscami ,najbardziej dzikimi i naj-
bardziej malowniczymi".

Znajdujacy wyraz w przemystowych pejzazach i w poezji ra-
cjonalistyczno-oswieceniowy entuzjazm dla przemystu przenikatl
bowiem co chwile dreszcz grozy, jaka budzily ogromne, halasli-
we odlewnie i huty, ktore porowna¢ mozna bylo klasycznie
{jak to robita Anna Seward) do cyklopéw wyplaszajacych nimfy
z ich idyllicznych ustroni, ale tez romantycznie odnalezé¢ w nich
mrok otchtani miltonowskiego pandemonium.

Wszystkie te naukowe i pseudonaukowe, literackie, arty-
styczne tendencje i prady, jakie nurtowaly zywolne prowincjo-
nalne osrodki przemystowo-naukowe Anglii tej epoki, znajduja
niezwykle pelne i klarowne odbicie w tworczosci Josepha
‘Wrighta of Derby.

Joseph Wright ,,pierwszy zawodowy malarz, ktéry wyrazit
ducha rewolucji przemystowej" 78, niegdys$ catkowicie niemal
zapomniany, od pewnego czasu budzi coraz zZywsze zainlereso-
wanie historii sztuki?®. Urodzony w Derby (1734) po studiach
malarstwa portretowego odbytych w Londynie, poza konwen-
cjonalng podroézg do Wtioch (1773 - 1775), dwoma latami spedzo-
nymi w Bath, krotkimi wycieczkami do miast srodkowej Anglii,
nie opuszczal rodzinnego miasta i jego najblizszych okolic. Da-
leki od wyrafinowania metropolii, zar6wno jej wirtuozerskiej,
rokokowej techniki, jak i klasycznej idealizacji, tworzy, lepiej
chyba niz Greuze, postulowany przez Diderota ''le genre sé-
rieux' 80, Scisle zwigzany z «Lunar Society» w Birmingham —
czynnego w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych, bardzo
charakterystycznego dla nowych intelektualnych srodowisk klas
srednich, nieformalnego stowarzyszenia przyjaciél spotykajgcych
sie podczas pelni ksiezyca dla przeprowadzania naukowych eks-
perymentéw i wymiany mysli, do ktérego nalezeli ,lordowie
bawelny", jak Sir Richard Arkwright oraz James Watt, Erasmus
Darwin, chemik-filozof Joseph Priestlley 81 — byl nie tylko ma-
larzem i przyjacielem ,[lilozofow", ale i sam ,filozofem". Wy-
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raza sie to zarowno w jego portretach, jak i scenach kompono-
wanych, zaré6wno w lematyce i inspiracjach, i stylu jego malar-
stwa. Sir Richard Arkwright (wil. P. Arkwright) ostroznie kla-
dzie reke na modelu maszyny tkackiej, ktéra koronuje dzielo
jego zycia i ma zmieni¢ i ulepszy¢ $wiat. Sir Brooke Bolhby
(portret w Tate Gallery) spoczywajac wsréd drzew krajobrazo-
wego parku rownie czulym gestem kartkuje tom Jana Jakuba
Rousseau 82,

Swiat, jaki otwiera przed nami tworczo$¢ Wrighta, to $wiat,
jaki przed encyklopedycznym wiekiem XVIII otworzyla geogra-
liczna i historyczna penetracja 8. Alchemik odkrywajacy fosfor
(Derby Museum and Art Gallery, Derby), zafascynowani obser-
watorzy planetarium (tamze) i doswiadczen z pompg powieirzna
(Tate Gallery), nieruchomi, jak ich model, oblani odrealniajg-
cym $wiatlem $wiec studenci Akademii (Royal College of Sur-
geons of England), Miravan zastaniajacy z przerazeniem oczy
na widok otwartego grobu swych przodkéw (Derby Museum and
Art Gallery, Derby), Maria z poematu Sterna (tamze), wnetrze
kuzni rozswietlone blaskiem rozpalonego zelaza, dopelniajgaca
zalobnego rytuatu indianska wdowa, rysujace sie w mroku noc-
nego krajobrazu zaklady bawelniane Arkwrighta, bohaterka wie-
lu osiemnastowiecznych poematéw, koryncka dziewczyna, ktéra
obrysowujac cien $pigcego kochanka daje poczatek sztukom mi-
metycznym, wybuch Wezuwiusza, gréb Wergilego 8 — ta lista
tematow, ktorg mozna by ciagnac¢ dlugo, nie moze nie nasuwac
analogii z ,,zaczarowanym ogrodem' Erasmusa Darwina.

Tak jak w tym poemacie, w tworczosci Wrighta powazne
miejsce zajmuje przemysl. Pomiedzy o$mioma obrazami, jakie
pokazal w 1771 r. na wystawie «Society of Artists of Great Bri-
tain» znajdowa!l sie Zaklad kowalski i Male Ditto widziane z ze-
wnagtrz, w 1772 r. wystawil takze Zakilad kowalski i KuZnie ze-
taza, w 1773 Kuznie widziang z zewnqtrz i Prace ziemne na na-
sypach Derwent; w 1775 KuZnie wg wcze$niejszeqgo rysunku 85,
W 1789 r. powstal Widok Cramford przedstawiajacy zaktady ba-
welniane Arkwrighta (istnieja dwie wersje), na wystawie w Der-
by w 1883 r. pokazano Hute szkia (takze dwie wersje) 86,

Spomiedzy obrazow o temalyce kuini trzy sg znane: Zakiad
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kowalski (sygn., dat. 1771, British Association for the Advance-
ment of Science, Down House, Downe); KuZnia zelaza (sygn.,
dat. 1772, wi. Countess Mountbatten of Burma, Malta); KuZnia
widziana z zewnqtrz (sygn., dat. 1773, Ermitaz, Leningrad). Wska-
zywano rozng genealogie tych obrazéw. Klingender, zajmujacy
sie przede wszystkim ich tematlyka, sprzeciwial sie porownywa-
riu Wrighta do rodzajowych obrazéw holenderskich wskazujac
na Velazqueza i Le Nainoéw jako Zroédta inspiracji ®; rozpatrujg-
cy styl Nicolson podkreéla, zwlaszcza w obrazach, w ktoérych
wystepuje czarna sylwetka na tle silnego swiatla, dzialanie ni-
derlandzkich caravaggionistéw: Seghersa, Honthorsta, Schalkena,
a takze Terborcha i Romboutsa ®8. Poszczegolne wersje kuzni
(dla Wrighta charakterystyczne jest wielokrotne podejmowanie
tego samego watku), powstate niewatpliwie w wyniku powodze-
nia tematu (o ktérym pisze sam malarz) 8, mimo wielu moty-
wow powtarzajacych sie, jak sylwetkowa posta¢ schylona nad ko-
wadlem na obrazach z 1772 i 1773 r., zamyslony , wedrowiec”
0 Le Nainowskim rodowodzie na obrazach z 1771 i 1772 r. —
ro6znig sie w istocie znacznie.

Zaktad kowalski (Downe, il. 26), usytuowany jest w antycz-
nej ruinie, co tworzy scenerig zblizong do renesansowych przed-
stawien Narodzin i Poklonéw Trzech Kréli (architektura wyka-
zuje nawet analogie do tla Pokionu Trzech Kréli Veronese'a
z 1537 r. obecnie w National Gallery, woéwczas jeszcze w S. Sil-
vestro w Wenecji) 9. Akcja, jak i w innych obrazach, rozgrywa
sie w nocy. Glowne zrédlo swiatla stanowi rozpalona do bia-
losci sztaba zelaza. Jej blask wydobywa precyzyjnie postaci
dwoch kowali, $lizga sie po figurach dzieci i zamyslonego sta-
rego czlowieka. Swiatelko pelgajace w glebi ruin i ksiezyc
oswietlajacy brzegi chmur, widoczny przez arkade, to pozostate
Swietlne punkty obrazu, nie konkurujgce jednak z zelazng szta-
ba o sile swiatla fotograficznej lampy btyskowej.

Bardziej realny jest obraz powstaly w rok pézniej9! (il. 27).
Rysunek przygotowawczy (sygn., dat. 1772, Derby Museum and
Art Gallery) swiadczy o rzetelnym, cho¢ nie pedantycznym stu-
dium wnetrza kuzniczej szopy ze wszystkimi urzadzeniami, z cat-
kowitym wyeliminowaniem sztafazu i kontrastowego $wiatlocie-
nia (il. 28). W samym obrazie, przy zupelnej zmianie charakteru
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26. Joseph Wright of Derby, ryt. R. Earlom Zaktlad kowalski. 1771

wnetrza, powtorzone zostaly pewne elementy wczesniejszego
Zakiadu kowalskiego: ciemna sylwetka stojacego tylem kowala,
silniej tu pochylonego, zamys$lonego ,,wedrowca" przesunigtego
tylko z prawego na lewy skraj ptotna. Zasadniczo inne sa tu
postaci ukazane w pelnym $wietle — zamiast pracujgcych ko-
wali mamy tu idylliczng grupe rodzinng, zamiast dynamicznego
momentu pracy — spokojng chwile wytchnienia.

Wreszcie obraz leningradzki z 1773 r. KuZnia widziana z ze-
wngtrz (il. 29). Podobnie jak w poprzednim obrazie urzadzenia
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27. Joseph Wright of Derby, ryt. R. Earlom KuZnia zelaza. 1772

zamontowane sa w zrujnowanej szopie ze s$ladami budowli go-
tyckiej, ktéra przez usuniecie przedniej s$ciany, podobnie jak
na obrazach malarzy wloskiego protorenesansu, tworzy teatralne,
scenograficzne wnetrze, oswietlone jak reflektorem blaskiem ze-
laza. Krajobraz rozswietlajg tylko ulubione pizez Wrighta moty-
wy: ksiezyc prze$Swiecajacy przez chmury ! niepokojaco migo-
czacy w jego $wietle strumiefi. Ruina, gotycki ostroluk, nocny
pejzaz, dwa tajemnicze zrodla swiatla: zelazo i ksiezyc — ze
wszystkich ,kuzni" ta najbardziej jeslt 'soft, romantic, conse-
crated scene'”. Nie jest jednak arealna. Wrazenie teatralnosci,
nierealnosci, w gtownej mierze wywolane ,,odcieciem'” fronto-
wej $ciany budynku, jest pozorne. Wright przedstawiajgc temat
przemystowy zastosowal jednocze$nie ,naukowa’ metode prze-
kroju — diagram — zaczerpnietg z ilustracji technicznych, be-
dacych woéwcezas specyficzng kombinacja schematycznego wy-
kresu i petnoplastycznego, realistycznego, przedstawienia #2. Ma-
farz nie tylko, jak $wiadczg szkice przygotowawcze czy konfron-
tacja z planszami Encyklopedii Diderota, rejestruje wiernie wy-
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28. Joseph Wright of Derby KuZnia. Szkic. 1772

29. Joseph Wright of Derby KuZnia widziana z zewngtrz. 1773



glad miotéw dzwigniowych czy innych urzadzen technicznych.
Naukowy, ,filozoficzny” $wiatopoglad okresla tez metode jego
twdrczosci. Niezaprzeczalny wplyw caravaggionistow holender-
skich jest faktem drugorzednym wobec calkowicie odmiennego
podejscia Wrighta do zagadnien $wiatla, ktére bada on jako
zjawisko fizyczne z przenikliwoscia eksperymentujgcego opty-
ka 9, Jednoczesénie jednak jako przedmiot swego badania wy-
biera z upodobaniem $wiatlo niezwykle: $swiatlo ksigzyca lub
rozpalonego zelaza. Dwoisto$¢, o jakiej swiadczy ujecie w dia-
gramie malowniczej ruiny czy analityczne studiowania $swiatla
o zawsze bardzo silnym dzialaniu nastrojowym, przesledzié moz-
naby jeszcze na wielu plaszczyznach.

Dochodzimy tu do naczelnego problemu — polgczenia i sta-
lego przenikania sie sentymentalizmu, protoromantyzmu z nau-
kowym, racjonalistycznym s$wiatopogladem, ktoérego konsekwen-
cje sa jeszcze dalsze.

Wright przerzuca kuznie w rozne scenerie: antykizowana,
rodzajows, ,gotycka' — wciaz jednak pozostaje wierny dwom
gléwnym przedmiotom swego zainteresowania, jakim w warstwie
tematycznej jest kucie zelaza i analiza $wiatlocienia w sferze
malarskiej. To naukowe badanie zjawisk $wiatla przynosi jed-
nak efekt przede wszystkim emocjonalny. Wlasnie $wiatlo na-
daje scenom w kuzni nastroj niecodzienny i podniosty. Wyka-
zane kiedy$ przez Klingendera analogie miedzy Zakiadem ko-
walskim z 1771 r. a veronesowskim Pokionem Trzech Kroli
mozna by posuna¢ dalej. Noc, rozwalona szopa, tajemnicze swia-
tlo bijace na twarze zafascynowanych nim ludzi — to podsta-
wowe komponenty sceny Narodzenia. Dorzucajac jeszcze jeden
przyklad do tylekro¢ juz rozpatrywanego problemu sekulary-
zacji ikonografii powiedzie¢ mozna by, ze jest to ,Swieta noc”
cywilizacji przemystowej.

POTEGA PRZEMYSLU
By przesledzi¢ pézniejsze, dziewielnastowieczne realizacje
n~Ccywilizacyjnego” watku ikonografii kuzni w jej aktualnym
a nie anachronicznym aspekcie trzeba opusci¢ prymitywny war-
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sztat kowalski dla wielkiego zakladu metalurgicznego, a tym
samym dotkna¢ kolejnego problemu, jakim jest ksztaltowanie
sie ikonografii przemystowej.

Burzliwy rozwdj przemystu, jaki nastapit w XVIII wieku
w Anglii a pézniej w szeregu innych krajéw, okreslany mia-
nem rewolucji przemystowej, wywolal glebokie zmiany w sztu-
ce — w jej pojeciu, funkcji, formie, zmiany, ktérych charakter
i konsekwencje, cho¢ w pelni uéwiadomione, nie sa chyba jesz-
cze dostatecznie zbadane %.

Stwierdzenie to odnosi sie takze do badan ikonograficznych.
Trudno jest bez prowadzenia odrebnych, szczegoélowych poszu-
kiwan, poswieconych wylacznie temu problemowi, przedstawié
ewolucyjnie poczatki ikonografii przemystowej. Ograniczenie sie
do $ledzenia jednego tylko motywu, jakim jest w tym wypad-
ku obrébka zelaza, takze nie pozwala na zadne uogolnienia.
Moze tylko potwierdzi¢, skorygowaé¢ lub wzbogaci¢ spostrzeze-
nia czynione w tej materii %. Tak wiec w tym miejscu przy-
toczone zostana wylacznie wybrane przykiady. Moga sie one
wydawac sporadyczne, lecz wydobycie ich z izolacji, wzbogace-
nie o kontekst i wzajemne powigzania wymagatoby osobnego
studium.

Pojawienie sie w XVIII w. tematyki przemystowej w sztuce
angielskiej ma swoje analogie w innych osrodkach o rozwinig-
tym przemysle i mieszczanskim charakterze zycia umystowego.
W Szwecji, ktoérej przemyst metalurgiczny zapewnit juz
w XVII w. role dominujacg, tematyka przemystowa pojawia sie
w twérczoséci malarza Pehr Hillestroma %, Poczatkowo zatrud-
niony w wytworni gobelinéw w Sztokholmie jako tkacz, odbyt
studia w Paryzu u Bouchera i w Akademii, od 1776 r. byl ar-
tysta dworskim. W 1781 r. zwiedzil stynne kopalnie miedzi
w Falun i odtad pos$wiecit sie prawie wylacznie malowaniu ko-
paln, kuzni, odlewni, fabryk, hut szkla. Przy rozpatrywaniu tych
obrazéw, uwage zwraca fakt, ze nie ukazuja one zakladu prze-
mystowego , jako takiego', lecz zawsze zawieraja dodatkowy
element akcji, jakby literacki pretekst dla przedstawienia tego
tematu. Najczestszym pretekstem jest spojrzenie na zaklad nie
bezposrednio, lecz oczyma zwiedzajacych (Wizyta w odlewni
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30. Pehr Hillestrom Wizyta w odlewni zelaza z Séderfors. Ok. 1781

zelaza w Sdderfors (ok. 1781, Sztokholm, Nationalmuseum; il. 30),
obrazy upamiegtniajgce wizyty krolow Guslawa III i Gustawa
1v) %,

To samo mozemy zaobserwowac¢ u innego, skgdinad odmien-
nego stylistycznie malarza, rownie wczes$nie podejmujgcego po-
dobng tematyke — Leonarda Defrance'a %. Jak Wright ol Derby
i Hillestrém, réwniez Defrance zwigzany jest z osrodkiem prze-
mystowym — w tym wypadku jest to okreg Liége. Jego sty-
listycznie utrzymane w konwencji siedemnastowiecznego fla-
mandzkiego malarstwa rodzajowego wnetrza kuzni czy odlew-
ni takze otrzymajg na ogoél tematycznag sankcje w postaci za-
inscenizowanego lub rzeczywistego ,,zwiedzania".

Ten tematyczny watek, ktory tak chetnie podjeta ksztaltuja-
ca sie ikonografia przemyslowa jest oczywiscie zmodyfikowang
i ,,zindustrializowang' kontynuacjg wyobrazen ,zwiedzania za-
kladu pracy” (przypomnijmy Przqdki Veldzqueza, Prado, Madrvt,
czy Ludwika XIV zwiedzajgcego fabryke braci Gobelinéw Le
Bruna, rys. w Luwrze, Paryz, lub szerzej — tematlu ,nadzoru
zleceniodawcy': Nabuchodonozor wizytujgcy budowe wiezy Ba-
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31. Adolf Menzel Rada nadzorcza odwiedza hute. 1900



32. Carl Schiitz Walcownia zelaza w Lendensdorf. 1838

bel, cesarz Maksymilian kierujagcy budowa %). Z drugiej strony,
ten typ przedstawien utrzymal si¢ bardzo dlugo — przykladem
moze by¢ znana akwarela A. Menzla Rada nadzorcza odwiedza
hute (1900, zb. pryw., Monachium 199; il. 31).

Drugim elementem, ktory laczy powstajace sporadycznie
i w réznych osrodkach przedstawienia o lematyce przemysto-
wej, jest ich przeznaczenie. Wigkszos¢ zostala wykonana na za-
mowienie wlascicieli zakladéw. Takie obrazy malowal Wright
of Derby (Widok Cramlord przedstawiajacy zaklady bawelniane
Arkwrighta — 1789, dwie wersje — powstal najprawdopodobniej
na zamowienie tego ostatniego). Defrance wszystkie obrazy
o tematyce metalurgicznej wykonywal dla przemystowca z re-
gionu Liége P. J. Paul de Maibe 1. Inng nieco sprawg sa obra-
zy Hillestréma, ktéry upamietnia krolewskie wizyty w kopal-
niach i hutach jako malarz nadworny. W Anglii, poczawszy
od polowy XVIII w. rzesza artystow rejestrowala na zlecenie
przemystowcéw wyglad fabryk i wszelkiego typu przedsiewziec
inzynierskich, najczesciej w takiej samej formie prospektéw,
w jakich uprzednio przedstawiano rezydencje 1%2. Nieco poézniej
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ten rodzaj rozwija sie we Francji 1%, w Niemczech '*, Nie chodzi
w tym miejscu o analize tvch skromnych na ogodl realizacji
(il. 32), lecz o podkreslenie rysujgcego sie wyraznie watku ,,por-
tretowego'’, upamietniajgcego, dokumentalnego, ktory wyraza
sig, jak Swiadczg obrazy Wrighla, w dzielach nie tylko sensu
stricto dokumentalnych.

Odrebny problem stanowi estetyczne i emocjonalne oddziaty-
wanie przemystu 1%, Przyznajac pierwszenstwo i wiekszg skale
rozpowszechnienia przedstawieniom o charakterze dokumental-
nym, wiecej uwagi trzeba poswieci¢ wyobrazeniom, w ktérych
przemys! nie jest tylko obiektem rejestracji, ujetej w bardziej
lub mniej plastycznie rozwinieta forme, lecz staje sie zrodiem
doznan: grozy, wzniostosci, potegi — doznan emocjonalnych, lecz
o okreslonym charakterze estetycznym.

Omowiona w poprzednim rozdziale twoérczos¢ Wrighta of Der-
by jest wczesnym lecz doskonalym wyrazem takich wlasnie in-
spiracji. Pozniejszych przykladéw takze dostarcza sztuka angiel-
ska, znacznie silniej niz sztuka kontynentu reagujaca na przemy-
stowe przeobrazenie kraju.

Ten ,romantyczny" nurt ikonografii przemystowej w pierw-
szych dziesigtkach XIX w. w nowych warunkach ekonomiczno-
-politycznych, wobec kryzysu rewolucji przemystowej i zalama-
nia sie osiemnastowiecznej wiary w postep niesiony przez nauke
i technike, nabiera barw dramatycznych.

Najbardziej reprezentatywna dla tej fazy jest twérczos¢ Johna
Martina 1%, malarza-wizjonera, posiadajacego zarazem wcale sze-
roka orientacje w zagadnieniach technicznych. W jego ilustra-
cjach do Raju utraconego (ryt. 1824 - 1825, publ. 1827) wykryto
przekonywajace podobienstwo do wspolczesnych realizacji in-
zynierskich (np. Droga do piekiel — ks, X — przypomina rozpo-
czety w 1824 1. The Thames Tunnel Marka Isambarda Brunela) 1%7.
nSataniczna wizja przemystu ma swoje analogie w literaturze
np. u W. Blake'a 1%, Jednocze$nie wielu pejzazystow podejmu-
jacych wowczas tematyke przemystowag nadaje swym obrazom
charakter katastroficzny.

Przedstawione przez Thomasa Alloma zaklady hutnicze Ly-
mingtona (1835), to niemal sceneria ,0statnich dni Pompei” (il.
33). Tego groznego, patetycznego zabarwienia nie odnajdujemy
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33. Thomas Allom, ryt. L. Sands Zakiady hutnicze Lymington. 1835

gdzie indziej!®. We Francji ,malownicze” walory wysokich ko-
minow, dymow, czarnych zabudowan fabrycznych sprawily tylko,
ze bywaly one utrwalane, obok $redniowiecznych ruin, w albu-
mach Voyages pittoresque 19,

Gdy na Salonie paryskim 1838 r., a nasigpnie w 1840 Franc¢ois
Bonhommeé wystawit widoki fabryk, krytyka takze rozpatrywala
je w kategoriach ,,malowniczosci".

Challamel (w Album du Salon 1840) pisal: , pan Bonhommé
stusznie sadzil, ze kuznie w Fourchambault ofiarowujg malarzowi
temat ciekawy i interesujacy. Znajduje sie tu szczegOlne pigk-
nosci i mozna powiedzie¢, nieznane malarstwu. Nic bardziej ory-
ginalnego niz widok fabryki z jej ruchem, jej narzedziami, thu-
mem robotnikow..." 111,

Bonhommé jest jedynym bodaj malarzem francuskim, ktoéry
catkowicie i konsekwentnie poswiecil sie tematyce przemystowej,
a wlasciwie kuzniczo-hutniczej (obrazy sygnowat "Frangois Bon-
hommeé dit le forgeron' 12). Jego tworczosc laczy rézne, oddziel-
nie rozpatrywane tu nurty: wczesne zainteresowanie malowni-
czoscig (przemyst mial go zafascynowaé¢ podczas zwiedzania fa-
brvki w 1838 r.); dokumentalng prace nad panoramicznymi wido-
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34. Francois Bonhommé KuZnje w Indret: odlew zZeliwnego cylindra dla statku
parowego o mocy 1300 koni. Ok. 1855

35. Francois Bonhommé Wytop suréowki w warsztatach Creuzot. 1859



kami fabrvk, wykonywanymi na zlecenie wlascicieli 1!3; inspira-
cje romantyzmem spolecznym (pod wplywem rewolucji 1848 r.,
ktérej byt czynnym uczestnikiem, pragnat wykona¢ wielka kom-
pozycje o saint-simonistycznym tytule Les Soldats de [I'Indu-
strie 114); wreszcie charakterystyczne juz dla 2 pol. XIX w. wiel-
kie cykle dekoracyjne (Histoire pittoresque de I'Industrie za-
mowione juz w okresie II Cesarstwa dla Ecole des Mines) 115,

Dzieta Bonhommégo wystawiane systematycznie od 1838 r.
na paryskich Salonach, dobrze reprezentowane na Miedzynaro-
dowej Wystawie Powszechnej 1855 r., pozostawatly wlasciwie nie-
zauwazone 1% Trudno stwierdzi¢, czy sprawila to niespotykana
na Salonach tematyka, czy nieefektowna, cho¢ precyzyjna strona
wykonawcza (il. 34, 35). Sam fakt jednak $wiadczy o braku za-
interesowania ta dziedzing ze strony krytyki i publicznosci przy-
wigzujgce] przeciez pierwszorzedng uwage witasnie do tematu
dziet.

Powszechne zainteresowanie i akceptacje, tematyka przemy-
stowa zyskuje dopiero w pozytywistycznej 2 pol. XIX w. Wtedy
wykracza poza krag skromnych akwarelek, litografowanych wi-
dokdéw czy realizowanych przez nielicznych entuzjastow obra-
zO6w i zajmuje miejsce oficjalne, monumentalne. Sam proces nobi-
litacji tematu przemystowego do rangi lableau d’histoire najle-
piej przesledzi¢ mozna na przykladzie bodej najglosniejszego
dziewietnastowiecznego obrazu przedstawiajacego hale fabryczng
i dokonywana w niej obrobke zelaza metodami przemystowy-
mi — Walcowni zelaza w Krolewskiej Hucie na Slgsku Adolfa
Menzla (nie istnieje, dawniej Nationalgalerie, Berlin). Obraz ten
stat sie bowiem niejako punktem odniesienia i przedmiotem po-
rownan dla przedstawien o tematyce zwigzanej z procesem ob-
robki zelaza 117,

Walcownia Zelaza Menzla ma monografie Konrada Kaisera,
napisang juz zreszta po zaginieciu obrazu w czasie ostatniej woj-
ny 18, Naczelng i najwartosciowszg partia ksigzki jest analiza sa-
mego procesu powstawania obrazu. Artysta spedzil bowiem pie¢
lat (1870 - 1875) w Kroélewskiej Hucie na Slasku zbierajac ma-
terial do swego dziela, wykonujac niezliczone ilosci szkicow,
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36. Adolf Menzel Walcownia zelaza w Krélewskiej Hucie na Slgsku. 1875

starajac sie wnikna¢ nie tylko w przebieg produkcji, zrozumieé
proces obrébki zelaza, lecz takze uchwyci¢ charakter zycia wiel-
kiej fabryki, zdejmujgc plany sytuacyjne i przerysowujac urzg-
dzenia techniczne z fachowych wydawnictw ', Nawet kopie i fo-
tografie, jakimi jedynie dzisiaj dysponujemy, pozwalaja stwier-,
dzi¢ niezwykle wnikliwe traktowanie calej techniczno-produkcyij-
nej warstwy obrazu (il. 36).

Szereg elementow sklania do nadania obrazowi Menzla, rangi
allégorie réelle (jgk-go okresla Werner Hofmann 2%): sam temat
- bogaty w trad"fcje,\duie wymiary (153X253 cm), ogrom czasu
i wysitku, jaki po$wiecit mu twoérca, symultaniczny charakter
przedstawienia. Temat obrazu, cho¢ pozornie zaskakujacy na tle
bogatego liczebnie dorobku Menzla, w ktérym dominujg obrazy
historyczne, najczescie; anegdotycznie przedstawiajace dwor
Fryderyka II — nie jest jednak catkowicie bez precedensu. Wcze-
$niej, w 1869 r., Menzel wlgczyl dwie sceny z fabryki zelaznej
do temperowej kompozycji wykonanej na pie¢dziesieciolecie fir-
my Heckmann (Nationalgalerie, Berlin; il. 37), z 1881 r. pochodzi
obraz Szlifiernia w wiejskiej kuzni w Tyrolu, z 1900 — Odwiedzi-
ny w hucie zelaza. W wyborze tematow wida¢ zreszta prawidlo-
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37. Adolf Menzel Kompozycja na 50-lecie firmy C. Heckmann.
1869. Fragment

wos¢ — wychodzgc poza dwor fryderycjanski w swiat nowoczes-
nego przemystu Menzel pozostaje w kreqgu tematyki kuzniczo-
-hutniczej, by¢ moze ze wzgledu na interesujgce go zawsze mozli-
wosci rozwiagzan luministycznych.

Odtworzony wnikliwie i z wielkg skrupulatnoscig przez mo-
nografiste obrazu proces powstawania dziela moze pozwala¢
sgdzi¢, ze malarz przywiagzywal do niego szczegdélng wage. Me-
toda tworcza Menzla byla jednak zawsze podobna, niezaleznie
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38. William Bell Scott Zelazo i Wegiel. 1864

od rangi i rodzaju tematu dziela i prace nad duzymi kompozy-
cjami zawsze poprzedzal on powaznymi studiami przygotowaw-
czymi. W przypadku Walcowni byly to niezliczone szkice sy-
tuacyjne, w innym, jak np. réwnie stynnym dziele Koronacja
kréla Wilhelma w Krélewcu — masa pedantycznie traktowanych
portretow. .

Dyskusyjna jest kwestia symultanicznos$ci przedstawienia.
W obrazie wyraznie wyodrebnione zostaly trzy grupy robotni-
kéw, ujete nawet z nieco odmiennych punktéw widzenia: cen-
tralna grupa ,produkcyjna” zajeta procesem walcowania ze-
laza, z prawej paru robotnikéw spozywa przyniesiony przez
kobiete positek, nieco w gtebi, z lewej, kilku myje sig. Czy tak
istotnie wygladala praca w hali fabrycznej, czy jest to raczej
ujeta w ramy jednego przedstawienia suma czynnosci wykony-
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39, Adolf Menzel Kompozycja na 50-lecie firmy C. Heckmann.
1869

wanych w réznych miejscach i w réznym czasie? Poréwnajmy
Walcownie z innymi przedstawieniami o analogicznej tematyce,
lecz jednoznacznej tendencji uogolniajacej. W kompozycji Ze-
lazo i Wegiel, jednym z dwunastu malowidet sciennych ukazu-
jacych historie Northumberland od czaséw rzymskich wykona-
nych w Wallington Hall (Northumberland) przez jednego z pro-
wincjonalnych nasladowcéw Forda Madoxa Browna — Williama
Bell Scotta, poszczegolne partie obrazu daja sie $cisle identyfi-
kowa¢, jak np. naczelna grupa kowali z fabryki lokomotyw
Stephensona, czy widok Tyneside w tle 12! (il. 38). Jednak kowale
pracujag na czym$ w rodzaju wysokiej, otwartej platformy czy
tarasu, z ktorej roztacza sie widok na arealnie zgrupowane: ko-
palnie, port rzeczny, zelazne mosty, stupy telegraficzne. Wpro-
wadzenie do pierwszoplanowej sceny dzieci, umieszczenie na
froncie technicznego wykresu lokomotywy, przez ktory prze-
rzucona jest gazeta, mlotek i roéza, sam tytul malowidla Zelazo
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i Wegiel — wszystko to nie pozostawia walpliwosci co do za-
mierzonego symbolicznego charakteru dzielta. W zestawieniu
z tym obraz Menzla, osadzony w realiach w sposob realistycz-
ny, wydaje sie raczej podniesiong do ram niemal monumental-
nych i wykonana z wielka znajomoscig przedmiotu kontynuacja
.dokumentalnego’ nurtu ikonografii przemystowej.

Nie wyklucza to oczywiscie faktu, ze w Walcowni istnieje
dazenie do wyjscia poza momentalnos¢, przypadkowos¢, do na-
dania jej cech ,opisowe]j epiki" 1*2. Obraz jest typowa dla histo-
ryzmu probag ukazania calego procesu produkcyjnego, rozbudo-
wanego tu jeszcze o momenty positku, odpoczynku i zakoncze-
nia pracy !'?. (Takie przedstawienie moze mie¢ w rozpatrywa-
nym tu materiale analogie w niderlandzkich pejzazach przemy-
stowych, gdzie tez ukazany jest caly proces gorniczo-hulniczy).

Obraz ma charakter epicki, ale nie symboliczny. Wobec kon-
kretnego zamoéwienia na kompozycje symboliczng, jaka wyko-
nat w 1869 r. na zamowienie $wietujacej swe piecdziesieciolecie
firmy Heckmann (il. 37) Menzel nie ograniczyl sie bynajmniej
do przedstawienia samych robolnikéw pracujacych przy wyto-
pie zelaza, lecz ujgl dwie realistycznie potraklowane sceny fa-
bryczne w alegoryczne ramy, ktérych repertuar jest niestycha-
nie tradycyjny — mamy tu uskrzydlong personifikacje, putta
z atrybutami, klasyczne wcielenia ciezkich zmagan — Cyklo-
pow i Laokoona, symbol ognia — salamandre, wreszcie pamigt-
kowe napisy i medaliony. Chcac stworzyé¢ symboliczny obraz
nowoczesnego przemystu Menzel, podobnie jak wiek wczeséniej
angielscy poeci, entuzjasci techniki i inzynierii, nie byl zdolny
wyzwoli¢ sie z klasycznej stylistyki, ze starego tradycyjnego
systemu mys$lenia alegorycznego, operujacego formag personi-
fikacji.

Niewatpliwie wlasnie z okazji pracy nad kompozycja dla
firmy Heckmanna Menzel zwrécit uwage na lematyke hutnicza
i juz w 1870 r. przystapil do przygotowawczych studiow nad
Walcowniq, ktéra jednak juz nie jest okoliczno$ciowa alegoria,
lecz panoramicznym obrazem nowoczesnego przemystu meta-
lowego. Taka jest bezposrednla geneza obrazu, lecz jaka jest
jego ideowa zawartosc¢?

Trudno zgodzi¢ sie z monografistq obrazu, ktoéry postugujac
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sie geometrycznymi wykresami wykazuje, Ze poniewaz central-
ny punkt obrazu ,nie trafia” ani na robotnikéw ani na walec
formalnie wydobyte na pierwszy plan centrum obrazu stanowi
pole napiecia sity produkcyjnej [...] przedmiotem obrazu Menzla
nie sg ani robotnicy ani maszyna; artysta znajduje odpowiednia
forme dla typowego procesu produkcji' 1%, Sprzeciw budzi tu
przede wszystkim wytknieta przez recenzentéw 1% metoda ba-
dawcza, wyprowadzajaca interpretacje z czysto mechanicznego
zabiegu, jakim jest wytyczenie punktu przeciecia przekatnych
piotna.

Z drugiej strony, trudno takze zgodzi¢ sie z imputowaniem
Menzlowi ,spolecznych zainteresowan, wznieconych nabrzmiaty
trescig owych lat" 26, analogiami z Leiblem czy Courbetem. Zesta-
wienie charakterow caloksztaltu dorobkoéw, pogladow, zyciowych
karier wymienionych malarzy nie pozwala na tego typu poréow-
nania. Jesli nawet, jak chce Holmann, Walcownia to ,jedyny
dziewietnastowieczny obraz, ktéry ukazuje konflikt miedzy czlo-
wiekiem i maszyng' 1?7, to chyba ukazanie tego konfliktu nie
bylo celem malarza.

Sam Menzel pisal o swym temacie: , Ten cyklopowy $§wiat
techniki nowoczesnej jest niezwykle bogaty w motywy' 1%,
W tym krétkim stwierdzeniu odnajdujemy i klasyczne poréw-
nanie i ocene malarskich mozliwosci, od wiekéw wykorzysty-
wanych przez malarzy podejmujacych tematyke kuzniczo-hut-
niczg i, takze nienowy, podziw dla potegi przemyshu. Lecz cho¢
ani sam temat Walcowni, ani tez stosunek, jaki zywit don autor,
nie byly niczym niezwyklym, u Menzla wszystko zyskalo jakby
spotegowane wymiary. Wielu artystéw malowalto przemystl, lecz
zaden nie posunagl swego zainteresowania tak daleko, by spe-
dza¢ lata na studiowaniu pracy fabryki. Menzel, artysta, w kté-
rego dorobku przewazajg obrazy historyczne, caly imponujaco
rozbudowany warsztat dziewietnastowiecznego malarza histo-
rycznego, odtwarzajacego z pedanterig kazdy szczegol swej wi-
zji, warsztat, ktéry miat opanowany wy$mienicie, spozytkowat
tu przy realizacji tematu wspolczesnego i w temacie przemysto-
wym. Z tg sama perfekcjg, z jaka rekonstruowano epoki histo-
ryczne czy egzotyczne krainy, zostal tu odtworzony wspéblczes-
ny, lecz dla wiekszosci 6wczesnych odbiorcéw réwnie daleki
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i intrygujacy ,$wiat techniki nowoczesnej". Polaczenie metody,
ktorg tworzono na ogét wielkie, historyczne ,machiny” z te-
matem, ktéry podejmowano w znacznie skromniejszych wymia- .
rach i bez podobnego warsztatowego przygotowania, stanowi
chyba o wyjatkowosci tego dziela. Menzel nie wynalazt bynaj-
mniej nowego tematu, nie wnidst tez chyba zadnych istotnie no-
wych i wazkich tresci, lecz nobilitowal go niejako samag metoda
realizacji.

Obraz juz wkrotce po ukonczeniu zyskal znaczng popular-
nos¢. Pokazywany byt na Miedzynarodowych Wystawach Po-
wszechnych w Paryzu w 1878 r. i 1885 r., w Monachium
w 187912 Nie ma w tym nic dziwnego. Pod wzgledem formal-
nym zgodny byl z panujgca w sztucznym $wiecie, jakim byty
Wystawy, zasada rekonstrukcji — rekonstrukcji historycznej,
geograficzne]j, stylistycznej. Wychodzac z tych samych zalozen
i w oparciu o podobng metode, zrekonstruowano tu na uzytek
szerokie] publicznosci inng jeszcze sfere dziewietnastowiecznych
podbojow i dokonan — wielki zaklad przemystowy. Tresciowo
natomiast ta epicka opowies¢ o fabrycznym procesie obrobki
zelaza stanowila idealne dopelnienie wszelkich Palais de 1'Indu-
strie.
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a la Renaissance. T, 1. La Haye 1932,

? Por. na ten temat: J. Seznec La survivance des dieux antiques. Londyn 1940, rozdz. 1
(szczeg. s. 17-22) oraz uwagi o toposie ,wynalazey' E. R. Curtius European Literatura
and the 'Latin Middle Ages. Nowy Jork 1653, ss. 547 nn.

3 Seznec, op. cit.,, s. 18.

4+ E. Panofsky The Early History of Man in a Cycle of Paintings by Piero di Cosimo.
W: Studies in Iconology. Nowy Jork 1939, s. 40-43. Taki sam zarys podaje B. Sucho-
dolski Narodziny nowoiytnej filozofii cziowieka. Warszawa 1963, s. 222 nn.

5 T. C. Lucretius O naturze wszechrzeczy. Tlum, E. Szymanski. Warszawa 1957, s. 400
(komentarz K. Le$niak).

¢ Lucretius, op. cit., s. 925-987. Na temat tej czg$ci poematu: A. Lovejoy, G. Boas
Primitivism and Related Ideas in Antiquity. Baltimore 1935, s. 222 unn. (szczeg. s. 225 - 234).

7 Suchodolski, op. cit,, s. 221; — A, Kuczynska Filozofia i teoria pigkna Marsilia
Ficinz., Warszawa 1970, s. 20.

8 E, Panofsky Renaissance and Renascences in Western Art. Uppsala 1965, s. 178,
tamze, przyp. ! podana obszerna literatura dotyczaca recepcji i wplywu Lukrecjusza na
Quattrocento.

Yot (



9 Suchodolski, op. cit., s. 175.

10 Witruwiusz O architekturze ksiqg dziesigé, Tium. K. Kumaniecki. Warszawa 1956,
Ks. II, s. 26.

M Panofsky, The Early History..., s. 42.

12 Platon, Krytiasz (109 C).

13 Cyt. wg Suchodolski, op. cit., s. 223. Mit boga-kowala, twércy ludzkiej cywilizacji
wystepuje takie w wielu religiach spoza kregu s$rédziemnomorskiego — por. M. Eliade
Forgerons et alchimistes. Paryz 1956, szczegolnie rozdz. 9 Boscy kowale i bohaterowie —
cywilizatorzy.

o' Panofsky The Early History..., Ta czeé¢ pracy oparta jest glownie na w/w artyku-
le. Do zagadnienia lukrecjansko-witruwianskiej tradycji w obrazach Piera di Cosimo Pa-
nofsky powrdcit w: Renaissance and Renascences..., s. 117 -182. Obrazy te sa tam roz-
patrywane glownie w aspekcie znajomosci i stosunku do mitologii.

" 15 por, przyp. 2, rozdz, 2 niniejszej pracy.

16 Cassoni te majaq znaczna iloé¢ opracowan (poza cytowanym Panofskym G. Habich
Uber zwei Prometheus-bilder angeblich von Piero di Cosimo. ''Sitzungsberchichte der
bayrischen Akademie der Wissenschaften’, phil.-hist. Klasse, 1920, nr 2; — K. Borinsky
Die Deutung der Piero di Cosimo zugeschreibenen Prometheus-bilder, tamze, 1920, nr 12; —
O. Raggio The Myth of Prometheus. Its Survival and Metamorphoses up to the Eighteenth
Century ''Journal of the Warburg and Courtauld Institutes’ t. 21, 1958, s. 56 n.

17 Panofsky The Early History..., s. 59-63; — R, Langton Douglas Piero di Cosimo.
Chicago 1946, s. 61 n. O malpie na obrazie z Worcester: H. W. Janson Apes and Ape
oLore. Londyn 1952, s. 257, przyp. 28.

8 Lucretius, op. cit.,, V, 890 - 924,

19 Tbidem, 1241 - 2, 1252, 1255 - 1267.

10 Lukrecjusz w og6le nic nie mowi o genezie opanowania ognia {cytowany fragment
dotyczy ,wynalezienia'' metali), ktére w micie Prometeusza, Wulkana i innych odgrywa
pierwszorzednag role w procesie wydobywania sie czlowieka ze stanu pierwotnego, Lovejoy.
Boas, op. cit., s. 222, przyp. 9.

# Literackg 1 plastyczng geneze tej postaci omawia obszernie Panofsky, op. cit.,
s. 46 n.

22 Wergiliusz Eneida, Ttum. T. Karylowski, VIII, 416.

3 G, Vasari Le Vite de piu eccellenti architetti, pittori et scultorii italiani, 1550.

2¢ Panofsky, op. cit.. s. 44.

* Raggio, op. cit., , il 8f.

2 Termin Boccaccna w Genealogm deorum, IV, 44.

21 Lucretius, op. cit., 1280 nn. oraz komentarz K. Lesmak s. 400.

2 Tbidem, 1380 nn.

» Poglady mitografé6w na istnienie réinych rodzajéow ognia oméwione s3 w rozdz.
1 niniejszej pracy.

3 Platon Protagoras, 320 nn. Inne antyczne wersje mitu omawia Raggio, op. cit,
s. 44 nn.

3 M. Ficino Questiones Quingque de Menite analizuje w aspekcie mitu Prometeusza; —
Raggto. op. cit., s. 54; — Suchodolski, op. cit., s. 178.

3¢ Raggio, op. cit., s. 54.

33 Panofsky The Early History..., s. 55 nn.

3 Boccaccio, op. cit., IV, 44.

88 Owidiusz Fasti. 111, 737 - 744.

%8 Opisane przez Vasariego, wykonane dla Giovanniego Vespucci — Panofsky The
Early History..., s. 58; — Tenze Renaissance and Renascences..., s. 181.

87 Panofsky The Early History..., s. 65.

38 R, Wittkower Transformations of Minerwa in Renaissance Imagery. ''Journal of the
Warburg Institute'” t. 2, 1938 - 39, s. 196.

3% U. Thieme, F. Becker Allegemeines lexicon der bildeden Kiinstler, T. 44. Lipsk
1940.

4 Poza wymienionymi wyzej, obrazy Lucasa van Valckenborgha o tym temacie znaj-
dujg sie m. in. w daw. Kaiser-Friedrich Museum, Berlin; Panstwowym Muzeum Ukraifiskim,

)92 ¢



Kijow; Prado, Madryt; Musée Royal des Beaux-Arts, Antwerpia. W sumie znanych jest
15; — J. Stiennon Le sites mosans de Lucas et de Martin van Valkenborgh. Liége 1954.
Podobnie jak Valckenborgh Herri met de Bles namalowal szereg zblizonych do siebie
pejzaty z widokiem kuzni (Narodni Galerie, Praga; Johanneum, Graz; Muzeum Narodowe,
Budapeszt; zbiory Lichtenstein, Waduz — por. kat. wyst. Les mines, les forges et les arts.
Paryz 1955, s. 10, poz. 45, tamze literatura).

# Kat. wyst. Landschap in de Nederlanden 1550 - 1630. Gandawa 1961, nr 63.

42 O tym obrazie: J. Raczyhski Die flimische Landschaft vor Rubens. Frankfurt nJ/M.
1937, s. 37.

4 O tej odmianie pejzazu: A. E. Richardson A Romantic Prelude to the Dutch Realism,
"Art Quarterly' t. 3, 1940, s. 48.

# E. Gombrich Renaissance Artistic Theory and the Development of Landscap: Pain-
ting. ''Gazette des Beaux-Arts' t. 41, 1953, s. 352 n; —. J. Bialostocki Zagadnierie ma-
nieryzmu i niderlandzkie malarstwo krajobrazowe. W: Pigé¢ wiekéw mysli o sztuce.
‘Warszawa 1959, s. 184.

4 Wiadomos§é te podaje K, van Mander (korzystalam z wyd. franc. Le livre d.» pein-
ture. Paryz 1965, s. 195). '

4% M, Friedlinder Die Altniederlandische Malerei. Leyda 1936, il. 91. Pejzai z kuiniq
malowal juz najbardziej reprezentatywny przedstawiciel malarstwa pejzazowego tego typu
Joachim Patenier (obraz Krajobraz z kufniq i kopainiami, zbiory Ilse Végler ven Martin) —
Por. kat. wyst. Les mines..., s. 10, poz. 44, tamze literatura.

47 Analize taka przeprowadzit Ch. Ffoulkes A Craft-Picture by Jan Brueghei. "Art
Bulletin'' t. 19, 1911, s. 41 - 48,

# Por. na ten temat H. C. Bolton The Follies of Science at the Couri of Rudolf Il
1576 - 1612, Milwaukee 1904; — J. von Schlosser Die Kunst und Wunderkammern der
Spdtrenaissance, Lipsk 1908, s, 76 nn.; — A. Stocklein Leibilder der Technik. Biblische
Tradition und technische Fortschrift, Monachium 1969,

# Gombrich, op. cit.,, s. 337; — F. Wirtenberger Der Manierismus, Wieden 1962;
5. 227,

% E, Heidrich Flimische Malerei. Jena 1924, s. 24n; — Raczyfski, op. cit., s. 37 n.

8t P, Brandt Schaffende Arbeit und Bildende Kunst. T. 2. Lipsk 1928, s. 91; —
F. W, H. Hollstein German Engravings, Etchings and Woodouls. T. 2. Amsterdam ([b.r],
s. 32.

32 Pelny tytul: Georgii Agricolae de re metallica Libri XII Quibus Officia, Instrumen-
ta, Machinae, ac omnia denique ad Metallicam spectantia, non modo luculentissime sed
per efligies, suis locis insertas adiunctis Latinis, Germanicis que appelationibus ita ad
oculos ponuntur, ut clarius tradi non possil. Basileae 1556. (Egzemplarz pierwszego wydania,
zakupiony we Wroclawiu znajdowatl si¢ w zbiorze Zygmunta Augusta.)

O Agricoli: por. praca zbior. Georgius Agricola. W: Monogratie z dziejéw nauki
i techniki. T. 1. Wroctaw 1957. Inne o6wczesne dzielo tego typu rdowniez ilustrowane
L. Ercker Beschreibung allerfurnemisten mineralischen Ertz und Bergwerk-Sarten. Praga
1577.

5 Suchodolski, op. cit., s. 358.

3¢ Utwory te omawia R. Pollak , Huia" RoZdzeriskiego a pokrewne ufwory obce. W:
Wisréd literatéw staropolskich. Warszawa 1966, s. 184 - 197. — stad czerpie wymienione
przyklady. Polonicum w omawianej dziedzinie jest poemat W. Rozdzenskiego Officina
ferraria abo Huta y warszlat z kuiniami szlachetnego dziela ielaznego. Krakéw 1612, wy-
dany a nastepnie analizowany w szeregu publikacji przez R. Pollaka.

55 Poemat ten w tekécie oryginalnym i przekladzie polskim A. Kowalkowskiego wraz
ze wstepem i opracowaniem W. Ogrodzifskiego ukazal sie w «Bibliotece Pisarzy $£laskich».
T. 6. Katowice 1937,

% Przyktady takiej ,wspolnoty widzenia' literackiego i malarskiego przytacza Gom-
brich, op. cit,, s. 354; — jeden z pierwszych literackich opiséw gér, jakie daje Mon-
taigne w Journal de voyage en Italie... en 1580 (wyd. Paryz 1942, s. 52) wykazuje ude-
rzajace podobiefistwo do pejzazy alpejskich tego czasu.

$7 Cyt. wg Bialostocki, Zagadnienie manieryzmu..., s. 184.

58 Gombrich, op. cit., s. 351.

) 93¢



% W. J. Hipple The Beautiful, The Sublime, The Picluresque in FEighteenth-Century
British Aesthetic Theory. Carbondale 1957, s. 186.

6 G, P. Lomazzo Tratltalo dell 'arte della Pittura, Scultura ed Architettura. Mediolan
1584. O tradycji, ksztaltowaniu sie i trwaniu kategorii malarstwa krajoktrazowego por.
Gombrich, op. cit., s. 353 - 360.

8t Witruwiusz, op. cit,, VII, 5 {w cyt. wyd. polskim s. 120 n}. O scenograficznym
podziale Witruwiusza por. R. Krautheimer Tragic and Comic Scene of the Renaissance:
the Baltimore and Urbino Panels. ''Gazette des Beaux-Arts', t. 30, 1948, s. 327 - 346;
o wplywie tego podzialu na ksztalowanie sie kategorii pejzazowych: Gombrich, op. cit.,
s. 856 - 367.

8t S, Serlio Libro primo |[...] d’architettura, Wenecja 1551. Drzeworyt przedstawiajacy
sceng satyrowa repr. J. Bialostocki, Teoria i twérczo$é. Poznan 1961, il. 13.

85 Zagadnienie kategorii pejzazowych omawia, w szerokim zresztyq aspekcie proble-
mowym, w szeregu artykutéow J. Bialostocki Idee i obrazy. W: Teoria i twérczoéé...,
s. 28-30; Charakter — pojgcie i termin. Ibidem, s. 67n, — Styl i modus w sztukack
plastycznych, W: Sztuka i my$l humanistyczna. Warszawa 1966, s. 84 n.

8¢ H, Testelin Table des préceptes de la peinture sur [Il'ordonnance. Przedruk
w: H. Jouin Conférences de I'’Académie Royale de Peinture et de Sculpture. Paryz 1883,
po s. 166.

8 R. de Piles Cours de peinture par principes. Paryz 1708, s. 200 nn.

% Jstnieja np. liczne obrazy P. Wouwermana o tym temacie, por. R. Hibner Cata-
loge de la Galerie Royale de Dresde. Drezno 1880. poz. 1444 nn.; Fransa de Mompera
{Musée Royaux des Beaux-Arts Bruksela); Abrahama Brueghela (Galeria Doria, Rzym) —
por. kat. wyst. Les mines..., s. 11, poz. 58, 59. W Muzeum Czartoryskich (oddz. Muzeunr
Narodowego w Krakowie) znajduje sie Kuzinia wiréd skal D. Teniersa jr., por. Z. Zygul-
ski mi. Zbiory Czartoryskich. Krakow 1968, s. 63.

87 J. Nef La naissance de la civilisation industrielle et le monde contemporain [b.m.}
1954. — Tenie Les fondements culturels de la civilisation industrielle. Paryz 1964.:

% Por. P. Francastel Sziuka a technika w XIX i XX w. Thum. M. i S. Jarocifscy.
Warszawa 1966, s. 41 - 48.

% Znaczenie parku krajobrazowego dla caloksztaltu zjawisk artystycznych w okresie
ok. 1770 - 1830 podkresla szczegolnie H. Sedlmayr Art in Crisis. Londyn 1957, s. 15nn.
{1 wyd. oryg. niemieckiego — Salzburg 1948).

70 Wszystkie dane w tej czeéci rozdzialu podaje wg F. D. Klingender Art and Indu-
strial Revolution. Londyn 1947, s, 6 nn.

7t Antologia i bibliografia R. A. Aubin Topographical Poetry in XVIIth Century
England. Nowy Jork 1936. Wiele interesujgcego materialu przynosi takze C. Peake Poelry
of the Landscape and the Night. Londyn 1967.

72 J, Dyer The Fleece., W: Minor Poels of the Eighteenth Century. Parnell, Green,
Dyer, Anna Countess of Winchilsea. Londyn 1930, s. 245nn. (komentarz, s. XIX).

73 0. E. Darwinie: A. Seward Memoirs of the Life of Dr Darwin. Londyn 1804. —
C. Darwin Life of Erasmus Darwin. Londyn 1879. — J. V. Logan The Poelry and Aestetics
of Erasmus Darwin. Princeton 1936. — D. King-Hele Erasmus Darwin. Londyn 1963, Poemat
omawia takze Klingender, op. cit., s. 30 nn.

" [E. Darwin] The Essential Wrigtings of Erasmus Darwin; Chosen and edited wilh
a linking commentary by Desmond King-Hele. Londyn 1968, s. 131 - 151,

%5 Cyt. wg Klingender, op. cit., s. 72.

76 Na temat wzajemnych wplywéw tych trzech dziedzin por. Peake, op. cit.,, s. 10 n.

77 Cyt. wg przypisywanego Latapie tlumaczenia francuskiego L'Art de former les Jar-
dins modernes ou I'art des Jardins Anglois, traduit I'Anglais. Paryz 1771, s. 142n. Za
zwrocenie mi uwagi na ten tekst dziekuje mgr A. Morawinskiej. Inscenizowanie kuZni
jako elementu kompozycji ogrodowej wymagatoby osobnego, szczegolowego omowienia.
Tu na marginesie mozna wskaza¢ na omawiane i reprodukowane przez A. Morawifiska
(Nieznany trakiat Augusta Fryderyka Moszynskiego o ogrodach angielskich. W: Mysl
o sztuce i sztuka w XVII i XVIII wieku. Warszawa 1970, s. 324 n., il 8) automatyczne
kuznie w ogrodach Stanistawa Leszczynskiego w Luneville, czy kuinie =zaaranzowane
w parku w Putawach, jakie widzimy na rysunku Norblina z 1802 1. (Muzeum Narodowe

> 94(



w Warszawie, Album Gotuchowski). Wprowadzanie kufni Jdo réinego typu ogrodéw zdaje
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OBRAZ CZLOWIEKA PRACUJACEGO

+Z Wulkanem 1gcza sie rdézne basnie, ktére mogg da¢ nam
okazje do tworzenia obrazéw w réznych manierach” — pisze
Vincenzo Cartari w swym podreczniku mitologii dla artystéow 1.
Przytoczywszy na poparcie tych slow szereg, czerpanych z wie-
lu zrédetl, przypadtosci kulawego boga, stwierdza jednak w kon-
kluzji: , Opowiada sie [...] i inne rzeczy, ktérych nie ma potrzeby
przypomina¢ teraz, gdyz nie robi sie obrazéw Wulkana, ktéry
byl czlowiekiem kulawym, czarnym na twarzy, zakopconym,
jak sa zazwyczaj kowale' 2.

Kategoryczne stwierdzenie Cartariego zdaje sie sta¢ w sprze-
cznosci z faktem duzej popularnosci tematu kuzni Wulkana
w wiekach XVI—XVIII3, Do przykladéw cytowanych wyzej,
w rozdziale traktujacym o przedstawieniach kuzni jako alegorii
Ognia, mozna dorzuci¢ inne. Temat ten podejmowali Bassanowie
(wielokrotnie} 4, Giulio Romano (Palazzo del Té, Mantua}’, Ru-
bens (Musée Rovyal, Bruksela)® Heemskerck (Nérodni Galerie,
Praga)? Van Dyck (Luwr, Paryz) 8 Luca Giordano (Ermitaz, Le-
ningrad) ?, Mathieu Le Nain (Musée des Beaux Arts, Rheims) 19,
Veldzques (Prado, Madryt)® — by ograniczy¢ sie tylko do
obrazéw bardzo znanych. Temat kuzni Wulkana, atrakcyjny for-
malnie, ofiarowywal zaréwno wiele odmiennych epizodéw, w za-
leznosci od tego, czy zaczerpnigety byl z Homera, Wergiliusza
czy Owidiusza, jak i stwarzal szczegélnie szerokie pole do ale-
goryzowania. Dyskwalifikacja Cartariego, przeprowadzona gtéw-
nie z pozycji estetycznych, méwi nie tyle o Wulkanie, co o ko-
walu, dotyczy nie tyle przedstawienia mitologicznego, ile przed-
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stawiania ludzi "czarnych, na twarzy, brzydkich, zakopconych,
jak sa zazwyczaj kowale” — przedstawienia o charakterze ro-
dzajowym. Cytowana wypowiedz Cartariego wyraznie traktuje
historie Wulkana jako material do tworzenia alegorii. Taka tez
role pelnit w wiekach nowozytnych temat kuzni boga-kowala,
przyjmujac funkcje alegoryczne, z ktérych najpopularniejszg,
cho¢ bynajmniej nie jedyng, byla alegoria Ognia. Dopiero wo-
bec zmierzchu tradycyjnej renesansowo-barokowej alegoryki
zaczeto poprzez wyobrazenie kuzni wyrazac¢ lresci wynikajgce
z niego bardziej bezpos$rednio. W wieku XIX w obrazie kuzni,
obok motywéw zwigzanych z obrobka zelaza, postepami prze-
mystu metalurgicznego, dostrzezono takze lresci ludzkie, spo-
~ teczne. Bohaterem jego stal sie kowal — czlowiek pracujacy.
Znamienne, ze wiasnie wowczas, okoto polowy XIX w., mialo
miejsce ,odkrycie” obrazu, ktéry wylamuje sie z wypowiedzia-
nego wyzej stwierdzenia o alegorycznej funkcji nowozytnych
przedstawien kuzni — Kuzni Louis Le Naina z Luwru 2, Powstale
w kregu jego oddzialywania obrazy, zapomniane ze wzgledu na
swa mierng na ogoé!l range artystyczng, nie byly jednak pierwszy-
mi dziewietnastowiecznymi realizacjami tego tematu. Wyprze-
dza je obraz Goyi KuZnia.

W latach 1818 - 1820 Francisco Goya namalowatl trzy obrazy,
niewatpliwie tworzace zespdl: dwa identycznych wymiaréw
przedstawiajace Szlifierza i Nosiwode (oba w Muzeum Sztuk
Pieknych, Budapeszt) oraz wiekszy KuZnia (Frick Collection,
Nowy Jork 13; il. 40, 41, 42).

Obraz KuZnia jest prosty. Przedstawia trzech mezczyzn pra-
cujacych przy kowadle. Dwéch schylonych, miody i stary,
przytrzymuje kleszczami zZelazo, trzeci, widoczny od tylu bije
wen mtotem. Trzy postacie zaweZlajg sie ze sobg tworzgc zwar-
ta, dajacg sie niemal wpisa¢ w okrag grupe, ktéra wypelnia
prawie calkowicie centralng partie obrazu, niewiele pozosta-
wiajgc miejsca na tlto. Z prawej strony majaczy zarys kuznicze-
go pieca z paleniskiem, mimo to sceneria pozostaje wlasciwie
nieokreslona — brak tu jakiegokolwiek wyposaZenia warsztatu
kowalskiego: miechéw, mlotéw, narzedzi. Réwnie lapidarnie sa
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zresztg przedstawieni sami kowale — cho¢ twarze pochylonych
nad kowadlem zostaly scharakteryzowane i zréznicowane, juz stréj
potraktowany jest najzupemmiej ogoélnikowo; sa oni raczej okry-
ci niz ubrani. Rezygnacja z opisowosci idzie w parze ze szcze-
goélnym potraktowaniem przestrzeni w obrazie, nie ujetej w zad-
ne perspektywiczne ramy, przestrzeni istniejgcej, lecz jednoczes-
nie catkowicie nieokreslonej; nie ptytkiej, ale i nie glebokiej,
nijakiej. Brak tu tez jakichkolwiek efektow $wiallocieniowych —
diugie cienie padajgce od kowadla i czlowieka unoszacego miot
stanowia tylko optyczng podstawe calej grupy, a nie sg konse-
kwentnie pokazanym wynikiem padania $wiatla z okresloneqgo
zrodta. Ani kute zelazo, ani palenisko w glebi nie daja dodat-
kowych efektéw luministycznych, odblaskéw czy reflekséow.
Calo$¢ rozgrywa sie w swielle jasnym, lecz rozproszonym i row-
nie nieokreslonym jak miejsce akcji. Prostocie motywu towa-
rzyszy surowos¢ techniki — obraz malowany jest szerokim pe-
dzlem i szpachlg, ktorych slad jest wszedzie czvtelny — za-
rowno w partii figuralnej, jak i w tle. Postacie rysowane sg gru-
bym konturem, w réwnym stopniu wtasnie rysowane, co malo-
wane, tak ze stosujac akademickie kryteria nalezaloby ten obraz
okreslic mianem olejnego szkicu, (jak zreszta bywa nazywany
w starej literaturze).

Obraz nie budzit szczegolnego zainteresowania badaczy
tworczos$ci Goyi. Wirod ogromnej literatury, jaka na temat Goyi
powstata i powstaje 4, wyraznie rysujg sie kolejne fazy pogla-
doéw, etapy o pewnej dominujgcej problematyce, z ktérych wy-
laniajg sie odmienne wizerunki tego artysty. KuzZnia i towa-
rzyszace jej obrazy nie pasowaly do kolejnych wcielen Goyi,
ani kolejnych wcielen jego tworczosci, jakie rysowaly sie po-
koleniom badaczy.

Luzny, poetycki opis kilku plansz Caprichos i Desastres de la
guerra Gautiera 1% i $cisle z nim powigzana !¢, sugestywna wizja
Baudelaire'a 17 okreslity dziewietnastowieczne widzenie Goyi.
Baudelaire dostrzegt u Goyi przede wszystkim element fanta-
styki, fantastyki satanicznej. Niemniej fantastycznie rysowalo
sie wspoélczesnym zycie artysty. Pierwsza, dedykowana Delacroix
biografia Goyi L. Matherona!® byla zbiorem malowniczych
anegdot, niewiele roéznila sie od niej nieco poézniejsza Ch. Yriar-
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40. Francisco Goya
Szlifierz. Ok. 1820



42. Francisco Goya KuZnia. Ok. 1820



te 19, Praca Francisco y Gomez Zapatera z 1868 r.?°, pierwsza
proba dokumentalnej biografii Goyi, pozostawata przez lat kilka-
dziesigt podstawag materialu do dalszych badan 2.

Udokumentowanie i zobiektywizowanie biografii Goyi oraz
systematyczne katalogi dziel, ostatecznie rozstrzygajgce sprawy
datowan i atrybucji, otworzyly pole do dalszych badan inter-
pretacyjnych. Miejsce Goyi widzianego oczyma romantykow,
zajgl Goya — czlowiek O$wiecenia, powigzany z postgpowymi
kregami literacko-artystycznymi Madrytu, cziowiek w peini wy-
ksztalcony, obznajomiony z angielska mys$lag estetyczng i poli-
tyczna, znajacy zaréwno starg teorig sztuki, jak i zorientowany
w najnowszych, preromantycznych pradach literackich, nie Goya
kreujacy potwory, lecz odpychajacy je w imie Boskiego Rozu-
mu 22, Nie fantastyka, lecz racjonalizm stal sie¢ dominanta tej
ogromnej spuscizny artystycznej.

Jeszcze inny wizerunek Goyi przyniosty badania ostatnich
dwudziestu lat, koncentrujgce sie na zagadnieniach tradycji
i inwencji, wykazujace zwiazki jego dziet ze starg ikonografig,
podrecznikami ikonologicznymi, rebusowym jezykiem emblema-
tyki 2.

Niezwykle proste, tak w swej warstwie ikonograficznej, jak
i formalnej, obrazy KuZnia i pozostate lezaly poza giéwnymi
nurtami zainteresowan, bedac dalekimi zaréwno od Goyi-wizjo-
nera, Goyi-racjonalisty czy Goyi wertujacego Ripe, Baudoina czy
Palomina. Nie znaczy to oczywiscie, ze ,zmyslu spolecznego”
Goyi nie dostrzezono, ze problem ,Goya — malarz ludu"” nie
zostal podniesiony. Byl on sygnalizowany i omawiany zaréwno
w pracach naukowych (zwlaszcza tych wiagzacych Goye z poste-
powymi kierunkami polityczno-literackimi), jak i (nawet czesciej)
popularnych 24, tu oczywiscie w formie dosé¢ sloganowej. Intere-
sujacy nas obraz najobszerniej zostal omoéwiony przez angielskiego
historyka sztuki o orientacji marksistowskiej F. D. Klingendera 25,
Autor wigze powr6t Goyi do ,,stylu dokumentarnego realizmu”,
powrdt, kidéry ma wyrazi¢ nowo utwierdzone zaufanie pokiadane
w ludzie, z okresem przesladowan absolutystycznych 1814 - 1819,
lat politycznego terroru, ktérego ofiarg padlo wielu przyjaciét
Goyi i ktéry byl przyczyna jego schronienia sie w Quinta del
Sordo, i z krétkim, trzyletnim okresem liberalizacji po wprowa-

) 103 ¢



dzeniu ustroju konstytucyjnego w 1820 r.26. Ten powrdt naj-
petniej dokumentujg wtasnie trzy obrazy: KuZnia, Szlifierz, Nosi-
woda. Obrazy te ,,wraz z przedstawieniami pracujgcych Dau-
miera, Kamieniarzami Couberta, kilkoma bardziej obiektywnymi
Milletami i paroma wczesnymi rysunkami Van Gogha, nalezg do
najwazniejszych przedstawien fizycznie pracujacych powstatych
w XIX wieku'" ??, Wraz z rysunkami i litografiami z ostatnich
lat zycia artysty, przedstawiajacymi ,codzienne zycie ludu, jego
prace, klopoty, kiétnie, rozrywki” tworzg one ideowy i arty-
styczny testament Goyi, ktéry znaczy sie przelamaniem koszma-
row i tryumfalng manifestacjg zaufania, wiary i nadziei pokla-
danej w ludzie, w jego niezniszczalnej, cho¢ czasem barbarzyn-
skiej witalnosci, pogodzie i godnosci, jaka daje praca 2.

Temat prostego, pracujgcego czlowieka pojawil sie wowczas
u Goyi nie po raz pierwszy. Dolknat go juz w kartonach Ranny
murarz i Mulnicy (tak Klingender tytuluje karton do Zimy —
La Nevada, z cyklu Pér Roku). ,Po raz pierwszy zabrzmiala tu
nuta spoteczna' 2°. Poglad ten wyrazany byl juz wczesniej 39,
powtarzany jest tez w szeregu prac, zwlaszcza popularnych. Ba-
dania ikonograficzne kazg wszakze poddac¢ ten obiegowy sad re-
wizji. W Prado znajduje sie rysunek przygotowawczy do kartonu
Ranny murarz. Nie jest to jednak, jak w ostatecznej wersji, ranny
murarz (E! Albanil Herido), lecz murarz pijany (E! Alba#il borra-
cho lub ebrio), zwisajacy bezwladnie na ramionach podtrzymuja-
cych go towarzyszy, wymieniajgcych kpigce, porczumiewawcze
spojrzenia. Sam karton (Prado) jest dokladnym powtdrzeniem
szkicu, wiernym nawet w takich szczegoétach jak sznurowania ka-
mizelek czy klamry przy pantoflach, tylko filuterne uémieszki na
twarzach zajgt wspoélczujacy smutek. Co mogto spowodowac te
drobna, lecz zmieniajgca skrajnie wymowe obrazu, modyfikacje?

W czasie, w ktorym Goya pracowat nad kartonami Pér Roku,
krél Karol III wydal dekret bedacy wyrazem niepokoju, jaki
wzbudzila w monarsze znaczna ilos¢ wypadkéw na budowach
i cierpienia rodzin ich ofiar. Poniewaz wiekszo$¢ wypadkéw spo-
wodowana byla niedbaloscig majstrow i staboscig rusztowan,
dekret czynil majstrow odpowiedzialnymi za wypadki zaré6wno
na budowach panstwowych, jak prywatnych i nakazywat zabez-
pieczenie rodzin rannych. W madryckiej gazecie ,Memorial lite-
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rario” ukazatl sie artykul witajacy entuzjastycznie opublikowanie
powyzszego dekretu i, zdaniem autorki artykutu Why did Goya
paint The Injured Mason? E. Helman 3!, Goya podziela¢ musiatl
entuzjazm wydawcy periodyku, skladajgc w swym kartonie hotd
Jego Wysokosci i wynoszac jego humanitarne zainteresowanie
losem prostego, pracujacego czlowieka. W powiazaniu kartonu
Ranny murarz z dekretem krélewskim zdaje sie tez lezec¢ klucz
do zrozumienia innego kartonu, rowniez, tak jak i poprzedni, ztg-
czonego z serig Por Roku, cho¢ nie nalezgcego bezpos$rednio do
cyklu — Biedna rodzina przy studni (1787, Prado), wyobrazZenia,
na ktore takze wskazywano jako na zapowiedZ czynnego zainte-
sowania Goyi dla losu niskich klas 2. Uboga kobiela stojgca wraz
ze zmarznietymi dzie¢mi przy studni — byl to motyw niemal
" egzotyczny dla arystokratycznych kregow, dla ktoérych powsta-
waly kartony, lecz zwiazek z tradycyjna symbolikg Pér Roku
jest catkowicie czytelny — element Wody zawsze lgczony byt
z Zimag, tak jak budowa jest jednym z symboli Lata. Tak tez
oba kartony, o identycznych niemal rozmiarach sa dopelnie-
niem kartonéw Czterech Pér Roku, a jednoczesnie gloryfikacja
1 upamietnieniem aktu kroélewskiej dobroczynnosci, ktora za-
troszczyla sie zaré4wno o los rannych w wypadkach, jak i ich
rodzin, na ktére wypadek sprowadzil nedze i niedostatek 3.
Proponowana przez Klingendera interpretacja w duchu dziewiet-
nastowiecznej krytyki spotecznej okazuje sie przedwczesna
w odniesieniu do dziel, ktére mimo pewnego ,nowatorstwa'
motywu, tkwig wieloma korzeniami w tradycyjnej symbolice,
jak i w §rodowisku, na ktérego zamowienie powstaty.

Jak zauwazyl W. Hofmann, wtasnie badania nad twoérczoscia
Goyi doprowadzily do sformulowania szeregu podstawowych
zagadnien sztuki przelomu XVIII i XIX w.3%, Obejmujaca
lat kilkadziesigt tworczosé Goyi pozwala wyjatkowo klarownie,
mimo catej zlozonosci problematyki szczegoélowej, przesledzi¢
proces obumierania tradycji, szczegOlnie przeciez zZywotnej
w Hiszpanii, zmagania sie nie tylko tradycji i inwencji, ale tez
odmiennych form myslenia i ksztaltowania plastycznego. To wy-
jatkowe stanowisko Goyi wyczut T. Gautier, piszac: ,,Goya zdaje
sie naleze¢ do pieknej epoki sztuki, a jednocze$nie jest w czyms
nam wspotczesny'' 35,
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Badania ikonograficzne nad Goya obracaja sie wokdt dwoéch
naczelnych zagadnien sztuki okresu przelomu, okresu ,zerwa-
nia tradycji”, ida po dwoéch generalnych liniach. Pierwsza, to
tropienie tradycyjnych watkéw ikonograficznych, tresci czy form
zaczerpnietych z renesansowo-barokowego jezyka symbolicznego
skodyfikowanego w postaci podrecznikéw mitograficznych i iko-
nologicznych. Druga to $ledzenie modyfikacji, jakiej ulegala iko-
nografia, gtéwnie jej sekularyzacji, na drodze zar6wno sanktyfi-
kacji i deifikacji czlowieka, jak i humanizacji Boga.

Enigmatyczne, natarczywe, niepokojgce, wywolujgce dreszcz
obrzydzenia lub przerazenia, przesladujgce wyobraznig, ma-
kabryczne, fascynujace, basniowe, oblgkane obrazy i plansze
graficzne Goyi — takie, jakie widzieli Delacroix, Gautier, czy
Baudelaire — poddane ikonologicznej sekcji obnazajg swe ta-
jemnice, ujawniaja komponenty: splot obiegowych symboli,
i atrybutéw i hiszpanskich ludowych wierzen i porzekadel; idei
horacjafskich i preromantycznej, powstajacej pod angielskim
wptywem poezji; francuskiego racjonalizmu encyklopedystow
i hiszpanskiego, mistycyzujacego katolicyzmu; tradycyjnej ikono-
grafii Czterech Por Roku i Czterech Temperamentéw i zaintere-
sowania fizjonomicznymi badaniami Lavatera; wciaz powracaja-
cych w calej twdrczosci motywow melancholia artificialis, Sa-
turna i jego furor melancholicus i romantycznej mody na czary
i czarownice; wrazenn z madryckich przedstawien teatralnych
i oczywiscie Ripy, Baudoina, Vaeniusa... Otrzymujemy obraz za-
wily, lecz pozbawiony magicznej sity tajemniczosci, erudycyjny,
bogaty, poglebiajacy zrozumienie, ale chyba ograniczajgcy od-
biér emocjonalny dziela.

Nowa tematyka pojawia sie w obrazach Goyi powstatych po
okupacji francuskiej i narodowej wojnie przeciw najeizdzicy —
i ona z kolei dostarcza przykladow sekularyzacji starej ikono-
grafii, wprowadzania tresci $wieckiej w schematy formalne ma-
larstwa religijnego, co nadaje tym tresciom — w tym wypadku
patriotycznym — najwyzszg range spraw S$wietych. Przykladem
interpretacji w tym duchu moze by¢ analiza obrazu Rozstrzelanie
powstanicéow madryckich (1814, Prado), gdzie ludowy bohater,
centralna posta¢ obrazu, wydobyta z mroku $wiattem o teatral-
nej rezyserii i proweniencji, posta¢ nieznana dotad w sztuce,
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wznosi ramiona gestem ukrzyzowanego Chrystusa, jego dlonie
zdajag sie nosi¢ stygmaty, w glebi rysuje sie posta¢ ze swietlistg
aureolg nad glowsa, przywodzaca na mys$l Piele, nagie wzgorza
w tle to Golgota, zarysy Madrytu — Jeruzalem. Cztery postacie
zbite wokodl gtéwnego bohatera, odmiennie reagujace w obliczu
$mierci, to z jednej strony nawigzanie do tradycji Czterech Tem-
peramentow, z drugiej — i to jest elementem calkowicie no-
wym — przeciwstawienie dobra i zla jest tu przeciwstawieniem
zréznicowanego — stereotypowemu, indywidualnego — zbioro-
wemu, osobowego — anonimowemu, uczucia — bezdusznemu
automatyzmowi 36,

Kolejny etap przeksztalcen ikonograficznych to przedsta-
wienia, w ktoérych wciaz obecne motywy starej symboliki bledna
wobec dzialania emocjonalnego i nastrojowego. We wszystkich,
symbolicznie czarnych, malowidlach w jadalni w Quinta del
Sordo odnajduje sie watki Saturna rzadzacego temperamentem
melancholicznym, jednak przepa$¢ dzieli je juz od rycin zdo-
biacych traktaty o temperamentach 7,

I wreszcie obrazy pozornie mniej interesujace ikonograficz-
nie, bo niezwykle proste, takie wtasnie, jak KuZnia, Nosiwoda,
Szlifierz, czy pozniejsze, Mleczarka z Bordeaux, znaczgce osta-
teczne odejscie od myslenia alegoryczno-emblematycznego, ktore
z drugiej strony trudno byloby nazwac¢ rodzajowymi, poniewaz
z okresleniem tym wigZe sie silny element opisowosci. Motyw
ograniczony jest do jednej lub kilku postaci ludzkich, wypelnia-
jacych ramy obrazu, dominujacych nad skrawkami pejzazu, czy
tez wnetrza, tak Ze niemal (zwlaszcza Nosiwoda) przypominaja
one personifikacje z ikonologicznych podrecznikéw, tez wy-
obrazane na umownym, niewaznym tle, tyle Ze miejsce artybu-
tow zajelty tu najzwyklejsze narzedzia codziennej pracy.

Nawet jednak te obrazy mozemy osadzi¢ w ikonograficznej
tradycji. Jesli KuZnie, Nosiwode, Szlifierza potraktujemy jako
zesp6! dziel (co, jak powiedziano, nie jest kwestionowane) wzbo-
gacony ponadto o kontekst powstajgcych woéwczas rysunkéw,
takze przedstawiajgcych ludzi przy pracy (il. 43, 44) — to musi
narzuca¢ sie poroéwnanie z cyklicznymi przedstawieniami ludz-
kich zawodow. Cykle takie, opatrzone na ogé6t dydaktycznymi
wierszowanymi dewizami (bliskie przez to emblematyce, lecz
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43. Francisco Goya
Chilop ciqgnqcy sznur

bez jej enigmatycznego, hermetycznego charakteru) majg swg
bogata tradycje od poznosredniowiecznych Zwierciadel Zycia
Ludzkiego po Chodowieckiego 3. Porownanie to wskazuje tylko
na tradycje tego typu przedstawiefi a nie na bezposrednie od-
dzialywanie. Rozpatrywane bowiem kilkakrotnie zwigzki Goyi
z popularng grafikg stanowia inny problem.

Szczegdlna prostota, ,prymitywizm’ omawianych obrazéw
zostaly juz dawno dostrzezone 3. Ze wzgledu na nieobecnosé
jakichkolwiek sztuczek techniczno-wykonawczych poré6wnywano
je do malarstwa dziecka %0. Stwierdzenie to, nie najszczesliwsze
moze w tym wypadku, dotyka niemniej istotnego dla sztuki
XIX w. problemu wzajemnych zwigzkow i inspiracji tworczosci
artystycznej z polityczng karykatura, popularng grafika, sztukg
ludowa i dziecinng, ktérych zrédlo wydawalo sie wspoélne #,
Nie ulegajacy watpliwo$ci wydaje sie wplyw, jaki wywarty na
patriotyczne dzieta Goyi: Szarie Mamelukéw przy Puerta del
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44. Francisco Goya
Dziewczyna wiejska

Sol, Rozstrzelanie powstancow madryckich, niektére przynaj-
mniej plansze Okropnosci wojny, a nawet Las pinturas negras
w Quinta del Sordo, utwory popularne, pétudowe. | to nie tylko
prymitywne, propagandowe ryciny antynapoleonskie®, ale tez
patriotyczne obiegowe wiersze i piosenki w. (O ogromnej ilosci
popularnych obrazéw i rycin o temacie Dos de Mayo — roz-
strzelania powstancéw, wcigz jeszcze po uptywie kilkudziesieciu
lat kursujgcych po Madrycie, pisze jeszcze Th. Gautier, zauwa-
zajac melancholijnie: ,,Nietrudno, sie domysle¢, ze nie jestesmy
tadnie przedstawieni. Robig nas tak straszliwymi, jak u nas robi
sie Prusakow w Cirque Olympique")4 Z drugiej strony zna-
mienny jest, zwlaszcza w obrazie KuzZnia, brak jakiegokolwiek
Sladu oddziatywania uwielbianego przez Goye Velazqueza, ktoé-
rego Kuznia Wulkana musiata by¢ mu przeciez znana. Wydaje
sie jednak, ze mimo wskazywanego wielokrotnie ,,prymitywiz-
mu" obrazu Kuzni i jemu podobnych, zwilaszcza obrazéw tej
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samej serii, niestuszne byloby prowadzenie analizy wedlug zbiez-
nosci wyzej wspomnianych. Wyplywa to z lego, Zze nie mozna
w tym wypadku nierozdzielnie traktowac¢ zagadnien tematu i sty-
lu, chociaz wlasnie ,ludowo$¢” tematu i ,prymitywizm" stylu
moglyby podobne stanowisko sugerowac¢. Ze zjawiska te nie
ida w parze, moze tez swiadczy¢ przyklad odwrotny — Szarza
Mamelukéw przy Puerta del Sol — obraz skomplikowany for-
malnie, o wielokierunkowej kompozycji, rozbudowanej prze-
strzeni, bogactwie kolorystycznym i technicznej wirtuozerii —
mimo bezspornego podobiefistwa do naiwnej ryciny Portera .

Pozostajac wiec na gruncie stylu mozna traktowac¢ KuZnie,
Nosiwode, Szlifierza i inne jeszcze obrazy wykonane przez Goye
u schytku zycia jako swoisty przejaw manifestujacego sie we
wszystkich dziedzinach dzialalnosci artystycznej i najrézniej-
szych srodowiskach, $wiadomego i teoretyzujacego, badz tez,
jak raczej w tym wypadku, intuicyjnego, charakterystycznego
dla sztuki okolo 1800, dazenia do maksymalnej symplifikacji,
rezygnacji z catego spadku kilkuwiekowej tradycji przedstawie-
niowej. Widzimy w nich jeszcze jedng probe dojscia do podsta-
wowych pierwiastkow, ktére wigzgc sie ze soba stworzylyby
nowg od podstaw sztuke, adekwatng dla nowej epoki 4,

Dezintegracja ciggtosci przestrzeni ustanowionej przez per-
spektywe zbiezng i przeksztalcenie tla w co$ pustego, pojawia
sie u Goyi juz w 1800 r. w Przytulku obigkanych (Academia
San Fernando, Madryt). Fakt ten interpretowany jest jako wyraz
konfliktu miedzy czlowiekiem a otoczeniem, alienacji a nawet
wrogo$ci wzajemnej miedzy jednostkg a otaczajaca ja prze-
strzenig, bedaca proéznig, w ktorej wszystkie ludzkie gesty staja
sie daremne, nie znajdujg zadnej odpowiedzi, zadnego oddzwie-
ku, a jednoczesnie nie ma z niej ucieczki. Skutkiem zerwania
z tradycjg, z przeszloscig, hierarchicznym ukiladem swiata jest
obcos¢ czlowieka wobec swiata, jedynego lecz wrogiego, pustego
lecz zamknietego, poza ktdrym nie ma nic #7.

Obraz Kuznia przeczy tak szeroko i tak egzystencjalistycz-
nie pojetej interpretacji nowego ksztaltowania przestrzeni
w obrazie. Jak to juz bylo zasygnalizowane we wstepnym opi-
sie obrazu, stosunki przestrzenno-§wietlne nie podlegaja tu zad-
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nym powszechnie przyjetym prawom. Tio dzieli kilka, jakby
uksztaltowanych $wiattocieniem krawedzi, ktére jednak w pew-
nym miejscu sie urywajg, pozostaja bez kontynuacji, zdajg sie
sugerowaé jakie$s formy wnetrza, ale ostatecznie nie tylko ich
nie okreslajg, ale wrecz rozbijaja. Nawet gdyby przyjac ,szki-
cowy' charakter obrazu, niczego by to nie wyjasniato; Joseph
Wright of Derby rozpoczynal prace nad swymi obrazami kuzni
wlasnie od skrupulatnych przygotowawczych studidéw wnetrza,
mimo, Ze potem mialo sie ono pogrgzy¢ w mroku.

To samo co o KuzZni, mozna powiedzie¢ o pozostalych obra-
zach serii. W tle Szlifierza brak nawet tak podstawowego ele-
mentu, jak linia horyzontu, ciemna plama w dolnym prawym
rogu jest tylko kompozycyjnym roéwnowaznikiem i przedtuze-
niem diagonalnego ukladu postaci. I wreszcie Nosiwoda, wokot
nog ktérej widnieje wycinek pejzazu, o ktérym nawet trudno
powiedzie¢, czy jest bliski czy daleki, czy wyrasta poza postacia
dziewczyny, czy sie za nig roztacza, ale ktéry na pewno nie jest
.Ssymbolem pustki realnego swiata' 8 czy miejscem czlowiekowi
wrogim.

To wlasnie czlowiek jest gléwnym bohaterem tych obrazow.
Posta¢ ludzka dominuje w nich, wypetnia ich ramy, co nadaje
jej cechy monumentalne 4. Chociaz Kuznia wydaje sie realiza-
cja najdoskonalszg, nie mozna rozpatrywac¢ tego obrazu w ode-
rwaniu od tematyki innych, p6éznych prac Goyi, nie tylko dwéch
obrazéw tej samej serii, ale tez, jak juz wspomniano, rysunkow
wykonywanych podczas pobytu we Francji w latach 1823 - 1828.
Na tematyke (jak zresztg na specyficzng, pelng abnegacji tech-
nike} 6wczesnych prac zwrdcono uwage juz dawno 5. Goya byle
jakimi przyborami, przy pomocy szpachli, na skrawkach ptétna,
papieru czy blachy maluje epizody uliczne, wedrownych cyr-
kowcow, linoskoczkow, $piewakow, ludzi wykonujgcych pro-
sta prace.

Te przedstawienia wprowadzajg nas w $wiat codziennej ludz-
kiej egzystencji, zwyktych czynnosci, ciezkiej pracy i niewy-
myslnej zabawy wczesniej, niz tego typu tematyka zaczela by¢
postulowana czy programowo wprowadzana przez malarzy, za-
nim realizm zalamal ostatecznie hierarchie tematéw malarskich.
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Od apelu do artystéw rzuconego w 1830 r. przez jednego
z uczniéw Saint-Simona Emila Barraulta datuja sie wysitki refor-
matoréw zmierzajgce do zyskania artystow (zwlaszcza pisarzy)
dla sprawy postepu, stworzenia sztuki spotecznej®!. Dgzenie to
charakteryzuje caly sektor éwczesnej francuskiej mysli, nazy-
wany romantyzmem spolecznym, ktére to okreslenie obejmuje
pisarzy od Saint-Simona az po Proudhona i rewolucje 1848 r.52,
Wisréd krzyzujacych sie w gestej atmoslerze ideologicznej mo-
narchii lipcowej pogladéw demokratycznych, humanitarianizmu,
budujacego bardziej na uczuciu niz nauce utopijnego socjalizmu,
niezmienne wydawatlo sie przekonanie, ze lepiej pozwala zrozu-
mie¢ idee Czlowieka wyrazenie jej w srodowisku wspotczesnym,
w randze wydarzen ze zwyklego zZycia, niZz droga historycznej
ilustracji. W odréznieniu zaréwno od tradycyjnego malarstwa
rodzajowego, jak i poézniejszego baudelairowskiego ,heroizmu
zycia wspodlczesnego'’, stawianemu przez pisarzy ,szkoly demo-
kratycznej"' postulatowi wspoétczesnej tematyki, towarzyszylo
zawsze wyrazne ukierunkowanie, jesli nie polityczne, to zawsze
spoteczne, Przedmiotem sztuki spolecznej powinien by¢ lud, gdyz
.ten pracowity lud, ciemny, obdarty, Zyjacy z dnia na dzieh
z codziennej pracy — jest przeciez najzdrowsza czastka spote-
czenstwa, w ktérej znalez¢ mozna najwiecej zdrowego rozsadku,
najwiecej sprawiedliwosci, najwiecej ludzkosci” — jak pisat
Lamennais %3,

Postacig charakterystyczng dla literacko-artystycznego $ro-
dowiska przeniknietego ideami romantyzmu spotecznego jest
malarz, publicysta i po trosze polityk — Philippe Auguste Jean-
ron %4, Przed 1830 r. zwigzany z przywodcami partii republikan-
skiej, po rewolucji lipcowej, w ktérej bral udzial, zostal jednym
z zalozycieli Société Libre de Peinture et Sculpture, wspoélpraco-
wal z licznymi dziennikami, wygtaszal odczyty i wystawiat
obrazy, gtownie o tematyce plebejskiej.

Wrydarzeniem Salonu 1836 byl, obok Bitwy pod piramidami
Grosa, Rybakow adriatyckich Leopolda Roberta (dziela tez typo-
wego dla spolecznego romantyzmu), obraz Jeanrona Milosier-
dzie Iludu czyli kowale z Corréze (zaginiony)?%. W dwa lata
poOZniej pisal o tym obrazie przyjaciel Jeanrona, uczen Saint-
-Simona, mlody wéwczas Théophile Thoré: ,przypominajg sie
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potezne postacie dwoch kowali, z ktérych jeden kraje chleb
biednej kobiecie. Jest to sztuka nowa przez swa forme i przez
tres¢; jedno zreszta nie mogloby istnie¢ bez drugiego, gdyz wcho-
dzac w tg ludowa uczuciowos$¢ nalezalo jednoczesnie odnowié
zwyrodnialg forme, to znaczy wyrazi¢ wszystko, co jest szla-
chetnego i wielkiego w naturze ludzi wszystkich klas. Niech
p. Jeanron tworzy dla nas dalej tak poruszajace obrazy [...]
p. Jeanron ponosi wielkg odpowiedzialnos¢; on to najlepiej rozu-
mie kierunek sztuki wspotczesnej i wyraza go najbardziej soczy-
§cie' 56,

W tymze 1838 r. Thoré, projektujgc wraz z przyjacioimi
zalozenie nowego pisma ,La Democratie", pragnagt obok szeregu
znakomitos$ci opozycji politycznej, np. filozofa Pierre Leroux,
uczyni¢ jednym ze wspOlpracownikow takze Jeanrona 57, Jeanron
nie spetnit jednak poktadanych w nim wielkich nadziei. W 1846 r.
wykonal, co prawda, ilustracje do Hisfoire de dix ans Louis
Blanca oraz serie rysunkdéw przedstawiajacych epizody z zycia
proletariatu dla Ledru-Rollina, na Salonach wystawial jednak
tylko nieliczne portrety lub obrazy o tradycyjnej tematyce. Dla
sztuki zastuzyl sie przede wszystkim jako bardzo aktywny dy-
rektor muzeéw narodowych (na to stanowisko wskazat go Thoré,
ktory w 1848 r. sam odmowil propozycji Lamartine'a) %8,

Obraz Kowale z Corréze, ktéry wzbudzil tyle entuzjazmu
i nadziei Thorégo, nie pozostal jednak bez kontynuacjf. Jego
temat byt bowiem dopiero pierwszym przejawem popularnosci
tematu kuzni, jako sceny z codziennedo zycia, ktoére nabiera
symbolicznych rozmiaréw. Popularnosé ta zwigzana byla bez-
posrednio z ,,odkryciem" i nadaniem cech prekursorskich twor-
czosci braci Le Nain i szczegdlng karierg znajdujgcego sie
w Luwrze obrazu Louis Le Naina — KuzZnia®® (il. 45). Odkrycie
zostalo dokonane w s$rodowisku pisarzy, krytykdéw i artystow
o spolecznych zainteresowaniach i demokratycznych, republi-
kanskich czy socjalizujgcych pogladach i nosilo samo charakter
demokratyczny; szeroka popularyzacja w tanich periodykach 60
wyprzedzita opracowania naukowe, ktoére przyniosty dopiero
lata szes$c¢dziesigte XIX w. (bedgca ostatecznym wynikiem badan
nad Le Nainami ksigzka Champfleurego Documents positifs sur
la vie des fréres Le Nain ukazala sie w Paryzu w 1865 r.).
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45. Louis Le Nain Kuznia. Ok. 1640

Powazny i raczej smutny sposéb przedstawiania zwyklych
faktow ludzkiej egzystencji, tak charakterystyczny dla braci Le
Nain, ktorzy ,pierwsi ukazali godna twarz ubostwa’ stal sie
dla ksztaltujgcego sie realizmu historycznym odniesieniem wtas-
nych dazen. Jest rzeczg niezwykle dla XIX w. znamienng, ze
nawet kierunek tak programowo nastawiony na wspéblczesnosc
nie potrafil odcig¢ sie od historycznej perspektywy, co, by¢ mo-
ze, jest gléwna przyczyna nieadekwatnosci szeregu jego wybit-
nych dziel.

Powstajacych dosc¢ licznie w latach czterdziestych i piec¢dzie-
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sigtych obrazéw o temacie kuzni, ktéorych twoércami jest poza
wymienionym Jeanronem plejada malarzy sredniej klasy: Bon-
hommé (Kuznie w Fourchambault, 1840); Jules André (Kuznia
w Boulac, 1845); Haffner (Kowale w stylu Le Naina, 1847); Meisso-
nier (Kowal, 1851); Bonvin (Kowale z Tréport, 1857); Armand
Leleux (Kowal z Dolnej Bretanii) i inni — nie mozna klasyfiko-
wac jednolicie (np. obrazy Bonhommégo, wystawiane na Salo-
nach od 1838 r., o ktérych juz wspomniano w poprzednim roz-
dziale, nalezag do watku ikonografii przemyslowej, ktorej raczej
obce byly zainteresowania spoleczne). Na pewno nie w wyniku
,odkrycia” obrazu z Luwru powstala, bardzo zblizona w duchu
do Mitosierdzia ludu Jeanrona rycina Bellangégo Polski wygna-
niec (1831; il. 46) przedstawiajgca wiejskiego kowala przyjmu-
jacego pod swoéj dach polskiego wygnanca . Obok bowiem
pierwszorzednego oddzialtywania Le Nainowskiego pierwowzoru
popularnos$¢ tematu kuzni warunkowaly takze inne czynniki,
uzalezniajgce tez samo odkrycie ,malarzy rzeczywistosci z cza-
sow Ludwika XIII'. Obok sentymentalnego prowincjonalizmu,
jaki zywili zainteresowani , prymilywem’ ¢ spoleczni roman-
tycy, autorzy ewangelicznych scen z zycia ludu, pisarze: George
Sand, Lamartine, Eugeniusz Sue; malarze: Jeanoron, Leopold
Robert i im podobni — pojawia sie zainteresowanie dla ludowej
imagérie, popularnych serii rycin o temacie métiers %3, Wryra-
zem tego moze by¢ ksigzka Emila de Bédolliere, Les industriels
métiers et professions en France, Paryz 1842, ozdobiona 100 ry-
sunkami Henri Monniera, czy ukazujaca sie od 1840 r. w Paryzu
seryjna publikacja Les Francais peinis par eux-mémes. Siew-
cy, kowale, szlifierze, kamieniarze — bohaterowie obrazéw spo-
lecznych romantykéw, a potem realistow, maja czestokro¢ swoja
geneze w takich wlasnie przedstawieniach . Spojrzeniu wstecz,
poszukiwaniu historycznego wzoru (jakim jest w konkretnym
wypadku KuzZnia Le Naina) towarzyszy drugi element, niemniej
wazny dla ksztaltowania dziewietnastowiecznych wyobrazen,
jakim jest przekrojowa analiza wlasnej epoki, spoleczna pene-
tracja (tu bardziej jeszcze emocjonalno-filantropijna niz nauko-
wa czy radykalna politycznie) 9.

Wrymienionym wyzej obrazom wspolczesna krytyka przyzna-
wala miejsce wysokie — najlepszym dowodem moze by¢ przy-
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46. Hippolyte Bellangé Polski wygnaniec. 1831

toczona wypowiedZz Thorégo o dziele Jeanrona. W 1847 r. Clé-
ment de Ris dawal Armandowi Leleux, poczciwemu odkrywcy
urokéw prowincji, autorowi Kowali z Dolnej Bretanii i Kowali
w stylu Le Naina , pierwsze po Delacroix miejsce w malarstwie
rodzajowym' . Range Delacroix przyznawal tez Jeanronowi
Thoré %7, W latach czterdziestych krytyka (np. Charles Blanc)
mienita braci Adolfa i Armanda Leleux przywédcami szkoly
realistycznej, poréwnujac ich do braci Le Nain (nie tylko dla
faktu, ze byli tez bra¢mi)®. Jeszcze Baudelaire (w Puisque réalis-
me il-y-a) wymienia Bonvina jednym tchem z Courbetem, cho¢
tylko ze wzgledu na tematyke dziet .
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Z jednej strony, jest to charakterystyczna (zwtlaszcza dla
odlamu krytyki artystycznej okreslonej jako humanitarianistycz-
na) niezgodno$c kategorii, jakimi owa krytyka operowala —
z obiektami, do ktérych je stosowano ?°, paradoks czesty u kry-
tykéw o szlachetnych intencjach, ktérzy, parafrazujgc stowa
Baudelaire'a ,sklonni byli, podobnie jak pisarze demokratyczni,
do uzalezniania piekna od wiary" 7!. Z drugiej strony, nie mozna
zwazywszy poglady i powigzania niektoérych przynajmniej twér-
cow ,Kuzni" odmoéwi¢ im dazenia do wyjscia poza opisowos¢,
poza analize konkretnego typu spotecznego, dazenia do stworze-
nia ,allégorie réelle".

© W tym miejscu powréci¢ mozna do obrazu Goyi Kuznia. Czy
istnieje jaka$ wewnetrzna wiez tych przedstawien o temacie
przeciez indentycznym i nie tak w istocie odleglych w czasie?
Oczywiscie, bardziej zwracajg uwage roéznice. W obrazie
Goyi uderza przede wszystkim zerwanie z tradycyjnymi forma-
mi przedstawieniowymi, spontaniczno$¢ wykonania, ogromna
oszczednos¢ i koncentracja, pelna eliminacia szczeg6tu, opisu,
efektu. Obrazy Jeanrona, Haffnera i innych tkwig w tradyciji
bardzo silnie 72, ,Prowincjonalny naturalizm" (tak okresla S. Melt-
zoff tworczo$¢ braci Leleux) sprowadza je na poziom miernego
malarstwa rodzajowego. ,,Réalisme familier'' — to okreslenie réw-
nie dobrze charakteryzuje te obrazy, w ktérych populistyczno-
-demokratyczne tendencje mieszaja sie z sentymentalnym prowin-
cjonalizmem w duchu paysannerie George Sand i moralizator-
stwem przywodzgcym jeszcze na mysl Greuze'a i Diderota .
Silny zwigzek z tradycja wyraza sie nie tylko w bezpo$rednim
(jak w wypadku Haffnera czy Leleux) przyjeciu ,stylu Le Nai-
na'. Wiele tez innych historycznych asocjacji — z malarstwem
holenderskim przede wszystkim. Wszystkie te obrazy charakte-
ryzuje niemozno$¢ znalezienia formy adekwatnej dla idei, ktore
chciano w nich wyrazi¢. Stad potrzeba historycznych wzoréw,
ktére nie mogly jednak przelamaé¢ podstawowego , konfliktu
alegorii i rzeczywistosci' 7.
Tego konfliktu wlasnie nie ma w obrazie Goyi. Swe znacze-
nie, szersze niz tylko zanotowanej sprawnym i szybkim pedzlem
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scenki rodzajowej, zawdziecza on jakosciom pozatematycznym.
Wryeksponowanie postaci ludzkiej, redukcja iluzjonizmu i opiso-
wosci sprawia, ze nabiera on rangi symbolu, ktérej nie osiagaja
wielostowne obrazy malarzy francuskich inspirowane Le Nai-
nowska KuZniq.

Natomiast tym, co lgczy te przedstawienia i co sprawia, ze
zostaly wlgczone w tym miejscu do jednego kregu tematycz-
nego (cho¢ moze na zasadzie przeciwstawienia) — jest tenden-
cja do ukazania prostych momentéow ludzkiego zycia i nadania
im znamion wielkosci nie w postaci alegorycznej czy historycz-
nej, lecz czerpanej bezposrednio ze wspoélczesnego zycia ,ludzi
niskich klas". KuZznia — wyobrazenie o ogromnym bagazu meta-
forycznym, a jednoczes$nie miejsce, w ktérym dzialanie czlo-
wieka bezposrednio ksztaltuje material, nadajac mu forme we-
dhug woli, wyobrazenie czynigce jednoczes$nie zado$é¢ ideom de-
mokratycznym i wymaganiom rodzgcego sie realizmu — zda-
wala sie tu by¢ tematem szczegodlnie stosownym.

Tendencja uogolniajgca nie ulega watpliwosci w ideowym
kontekscie ,kuZni" malarzy francuskich, wypowiedzi samych
artystow, programowych deklaracji, recenzji z Salonéw. Obra-
zowi Goyi nie towarzyszy komentarz literacki, nie stoi za nim
Thoré, Blanc czy Champfleury. Tym co pozwala interpretowac
Kuznie jako wizerunek czlowieka, ktéry w swym elementarnym
dzialaniu wart jest heroizacji, jest kontekst samych dziel, pod-
kreslony tu repertuar ikonograficzny, jaki pojawia sie w pracach
Govyi z ostatnich lat zycia, w ktorych posta¢ ludzka oddana
pracy, wypoczynkowi, zabawie staje sie jedynym motywem wy-
obrazenia, nabierajgc ryséw monumentalnych, tresci powszech-
nych.

Te wlasnie obrazy i rysunki narzucajg poréwnania do przed-
stawien ,czlowieka pracy' powstalych w 2 pol. XIX w., do pew-
nych realizacji Daumiera i Milleta w szczego6lnosci, poréwnania
czesto spotykane w dos$¢ zresztg ogodlnikowych sformutowa-
niach 7. Nalezy jednak ostroznie podchodzi¢ do tych, chyba tyl-
ko pozornie uderzajgcych, podobienstw. Praczki czy Wedrowni
cyrkowcy Daumiera, Przqdki czy Powrol z polowu Milleta wy-
dajg sie bliskie obrazowi Goyi tak przez temat, monumentalne
ujecia postaci, jak i przez technike malarskg. Podobienstwa czy-
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sto formalne ograniczajg sie chyba jednak tylko do podobien-
stwa wlasnie ,,szkicowej'’ techniki. Natomiast nie mozna stawia¢
znaku réwnosci miedzy abstrakcyjnym traktowaniem tla w obra-
zach z poczatku XIX w. (o0 znaczeniu czego byla mowa wyzej)
a ttem w obrazach z lat pie¢dziesigtych i szesédziesigtych, gdy
malarstwo stato juz wobec innych problemoéw.

Decydujaca jest jednak inna réznica. W obrazach Goyi nie
ma krytycznego stosunku do rzeczywisto$ci, bedacego zroditem
wielu kierunkéw artystycznych XIX w.%, a ktéory w twoérczosci
realistow charakteryzowala sprecyzowana $wiadomos¢ spotecz-
na. Obrazy te wlasnie s afirmacja czlowieczensiwa, tchng do-
stojenstwem, ale zarazem pogoda, spokojem, pogodzeniem ze
Swiatem.

Tak wiec KuZnia Goyi i towarzyszace jej obrazy wymykaja
sie poréwnaniom i analogiom. Trudno o nie w samej wcze$niej-
szej tworczosci Goyi, trudno w dziele artystéw wspolczesnych,
nieco poézniejszych, czy nawet mlodszych o kilka pokolen.
Szczegélny splot zagadnien stylu i ikonografii, jaki ten obraz
soba przedstawia, jeszcze bardziej utrudnia jednoznaczne umiej-
scowienie go wérod kierunkow sztuki XIX w.

Dazenie do oczyszczenia stylu, tak znamienne dla sztuki prze-
tomu XVIII i XIX w., ani u chcacych zrewolucjonizowaé¢ malar-
stwo uczniéow Davida, ani u Blake'a, Carslensa, Flaxmana nie
przejawilo sie na gruncie tematu rodzajowego, czy moze sze-
rzej — tematu z zycia codziennego, ktéry tradycyjnie pozostawat
domeng skrupulatnych rejestratoréw rzeczywistosci czy moraliza-
torow. Z kolei, wlasnie tradycjonalizm formy u malarzy, ktérzy
sceny ze zwyklego zycia postawili w randze tematéw historycz-
nych i nadali im tre$ci powszechne i postepowe, ogranicza ana-
logie tylko do wspolnych tendencji demokratycznych i to sze-
roko pojetych. Wreszcie podobienstwa tematyczne i malarskie,
jak w wypadku Daumiera i Milleta, nie oznaczaja jeszcze bynaj-
mniej indentycznej wymowy ideowej. Obraz Goyi wigze sig
z wieloma problemami i nurtami sztuki XIX w. w zadnym jed-
nak nie miesci sie catkowicie. Pozostaje wszakze jednym z naj-
wymowniejszych $wiadectw kultu Czlowieka, jaki ten wiek sta-
rat sie wyrazié.
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5

PRACA WYKONYWANA W KUZNI

Poréwnanie kuzni do miejsca tworzenia (kuznia mysli, kuznia
wynalazkdéw, kuznia postepu), samego zas kucia do procesu
twoérczego (wykuwac idee, wykuwac¢ wiersze, wykuwaé potege)
wydaje sie najbardziej potoczng, wcigz obecng w jezyku me-
tafora. Na Zrodla i tradycje tego rdéwnie powszechnego, jak
trwatego skojarzenia, wskazywa¢ mogag juz nie tylko badania
nad historiag motywéw ikonograficznych i literackich, lecz takze
studia religioznawcze dotyczace wierzen zwigzanych z procesem
obrobki metalu.

Nie wkraczajgc bez nalezytego przygotowania w te proble-
matyke, wypada przytoczy¢ tu niektére zasadnicze sformutowa-
nia, jakie w tamtych dziedzinach przyniosty badania nad intere-
sujgcym nas motywem. Wrydaje sie, Ze pozwolg one pelniej
uswiadomi¢, jak gleboko siegaja pewne jego tresciowe watki.

Obroébka metalu jest nie tylko procesem technologicznym,
rzemioslem. Jej wynalazek wczes$niej niz na historie gospodar-
czg, polityczng, militarng oddzialal na historie umystowosci ludz-
kiej!. Opanowanie wiedzy o wlasnosciach metali, ktére umozli-
wito dopiero ich $wiadome uzycie, wymagalo calkowitej zmiany
tradycjonalnego myslenia. Wymagalo zrozumienia, Ze rzecz moze
zachowac¢ tozsamos¢ zmieniajgc stan skupienia ze stalego na
plynny, by potem znéw staé sie stalg 2. Tego tajemniczego prze-
istoczenia dokonywatl kowal, , mistrz ognia". Musial on posiadac
caly szereg umiejetnosci, calg nowa wiedze. Byl obok szamana
pierwszym specjalista. Totez jego rola w spoleczenstwach archa-
icznych jest réwna roli szamana, tak jak sam proces obrébki
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zelaza jest zrytualizowany, kuznia za$ jest miejscem kultowym 3.
Caly bagaz mitéw i rytualéw, jaki w pierwotnych spoleczen-
stwach réinych kregéw kulturowych zwigzany byl z pracg ko-
wala, wynikal z faktu ingerencji czlowieka w materie, uczest-
nictwa w dziele natury, zastepowania pracg ludzkg dziatalnosci
czasu, tworzenia a nie tylko przetwarzania materiatu.

Sakralne znaczenie pracy w kuzni nie wyraza sie wylgcznie
w jej rytualizacji (ktorej slady mozna by, szczegdélnie w fol-
klorze, przesledzi¢ do czaséw niemal wspédiczesnych) . Nie tylko
kowal moze by¢ wyposazony w nadludzksg, magiczng wladze.
Bog moze by¢ takze kowalem.

Tu z kolei wiele interesujgcego materialu przynoszg studia
literaturoznawcze °. Topos boga-kowala (Stworca nazywany jest
naurea fabricae faber aurarius”, , Deus faber"), szczegélnie popu-
larny w literaturze $redniowiecznej (spotykany m. in. u Ala-
nusa z Lille, $w. Bonawentury, Hildegardy z Bingen ¢) nalezy do
wielkiego kregu tematycznego ,Deus artifex" 7. Zsekularyzo-
wany motyw twoércy-kowala stanowi jedng z najbardziej trwa-
tych metafor dotyczacych twoérczosci artystycznej 8,

Tematem réwnoleglym do toposu ,Deus artifex” jest ,Na-
tura artifex”. Natura takze wiec ,wykuwa”. Moze by¢ ona
mistrzynia w kuzni Wenus (jak w Planctus Alanusa z Lille?),
lub — jak w Roman de Ia Rose — moze ku¢ w kowadto, walczac
ze $miercig wyrywajacg jej to, co wykute 19,

Poréwnanie pracy w kuzni z tworzeniem stanowi metafore
bardzo ogodlng i szerokg. Miesci¢ sie w niej mogg alegorie
o tresci artystycznej {,,wykuwa¢ dzieto'), moralnej (,wykuwac
dobro'" lub ,zlo"), politycznej (,wykuwa¢ niepodleglos¢”).
W dalszym toku pracy, przy omawianiu konkretnych realizacji
plastycznych przyjeto taki wilasnie podzial. W tym miejscu
nalezy tylko jeszcze zwréci¢ uwage na pewien aspekt znacze-
niowy, szczegolnie bliski zasygnalizowanej tu problematyce
sakralnej, nadnaturalnej rangi kuzni i kowala.

Praca w kuzni, ze wzgledu na zawarty w niej moment twor-
czej transformacji moze byé¢ ukazaniem przywlaszczania sobie
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47. Georg Glockendon Chrystus i kowal

boskich czy naturalnych prerogatyw tworzenia, moze by¢ obra-
zem ludzkiej vanitas.

Potgczenie motywu kuzni z ideg ,przekraczania praw przy-
rodzonych” odnajdujemy, np., w najpopularniejszej z poZno-
Sredniowiecznych legend o powstaniu matlp ', Wszystkie podania
dotyczace tego tematu oparte sa na motywie ,kary przeisto-
czenia". Kowal, pragnac nasladowa¢ Chrystusa, ktéry odmiodzit
kobiete przez wsadzenie jej do kuzniczego pieca!?, przyczynia
sie tylko do powstania stworzen bedacych karykaturg i defor-
macjg rodu ludzkiego — malp. Basén, ktérej tradycja przetrwala
do braci Grimm 13, ilustruje ksylograliczny drzeworyt G. Glok-
kendona (il. 47).

Do$¢ niespodziewanie, bardzo interesujgce w tym kontekscie
uwagi znajdujemy w cytowanych tu juz pismach szesnastowiecz-
nych mitograféw. Piszagc o Wulkanie i Minerwie Vinzenzo Car-
tari wirgqca w tonie moralizatorskim: ,Jesl to wielka prawda, Ze
sztukg nie sposéb wykona¢ wszystkiego, co pomysli umyst, gdyz
jest ona zwigzana z cialem i nie mozZze wyj$¢ poza nie" '*. Dla
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Comesa rozdzial o Wulkanie jest wrecz okazja do ataku na
alchemie i jej praktykantéw, ataku, ktéry objetosciowo prze-
kracza $cisle mitograficzng czes¢ rozdziahi: ,, Trzeba wiec stwier-
dzi¢, ze kazda rzecz ma swoje wlasne zasady, ktoérych sztuka nie
moze mieszac¢ razem, ani przemieszcza¢. Mowig, ze Wulkan przez
swa deformacje zostal zrzucony z nieba, nie znaczy to nic innego,
jak to, ze z siarki lub Zywego srebra nie otrzyma sie niczego
innego, czego nie ma w naturze [..]. Wielu ludzi usiluje dosto-
sowac dawne basnie do swoich intencji, niech wiec wiedzg, ze
uwazam sztuke alchemiczng za peilng préznosci'” 15, Na innym
miejscu autor napisal tacinska epistote przeciwko alchemii, ktorg
tu przytacza w obszernym fragmencie, rozpoczynajacym sie od
stow:

.Chcesz przewyzszy¢ nature dzieki swym ogniom?..."" 16

Aluzje czy wrecz rozprawy o alchemii wtrgcane przez mito-
grafow do rozdzialu o Wulkanie - boskim kowalu, tylko po-
zornie sg zaskakujgce. Miedzy procesem obrdbki zelaza i zwia-
zang z nim mitologig a alchemia istniejg zwigzki, ktérych moze
nawet cytowani autorzy sobie nie uswiadamiali, tak jak nie-
znany pozostawal im fakt istnienia podobnych mitéw boga-ko-
wala w innych systemach religijnych. W symbolach i rytua-
tach, ktoére towarzyszyly archaicznym procesom metalurgicz-
nym, tkwi idea aktywnej wspdlipracy czlowieka z naturg, by¢
moze juz wiara, ze czlowiek moze swojg pracg zastgpi¢ jej dzia-
lanie, moze zastagpi¢ Czas. Ta idea jest jednoczesrie fundamen-
tem alchemii!?”. Alchemik, tak jak archaiczny kowal, stojacy
w hierarchii spolecznej na pozycji rownej czarownikom i szama-
nom, panowal nad ogniem, ktéry byt objawem sity magiczno-reli-
gijnej, dzieki ktéremu mozna bylo cos zrobi¢ szybciej lub zrobi¢
inna rzecz'". Alchemia zaadaptowala i zrewaloryzowata wszyst-
kie archaiczne wierzenia traktujgce metale jako zywe, wyposa-
zZone w ple¢ i namietnosci, jako embriony wydobyte z lona Matki-
-Ziemi, ktérym czlowiek przyspiesza okres dojrzewania i do-
skonalenia sie. Oczywiscie jest watpliwe, by cytowani autorzy
zorientowani byli w tych powigzaniach, ktére teraz odslania stop-
niowo historia religii. Nie zaprzecza to istnieniu w wymienionych
tekstach pewnej ciaglosci idei transmutacji i transgresji, zwig-
zanej zaré6wno z obrébka zelaza, mitem boga-kowala, jak prak-
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48. Minerwa i Wulkan. Fragment frontispisu Natalisa Comesa Mythologie
c’est G dire explication des Fables... 1604

tykami alchemicznymi. W konkretnym Kkontekscie uwagi mito-
graféw do rozdziatu o Wulkanie — boskim kowalu, tylko po-
takaz intencja moralizatorska towarzyszy niektérym z licznych
szesnasto- i siedemnastowiecznych przedslawien pracowni alche-
micznych, w ktérych wéréd innych narzedzi znajduje sie prawie
zawsze zestaw narzedzi kowalskich, wilgczajgc je do wielkiego
kregu obrazéw proéznosci ludzkich wysitkéw, znikomosci dazen,
pychy pchajacej czlowieka do uzurpowania sobie sit twor-
czych 18,

KUZNIA JAKO ALEGORIA ARTYSTYCZNA

Na frontispisie francuskiego wydania Nalalisa Comesa My-
thologie, c’est a dire explication des Fables... wsparty na kuli
Wulkan trzyma za reke Minerwe (il. 48). Przedstawienie tej pary
bogow na wstepie podrecznika przeznaczonego dla artystow
zgodne bylo z wiekowa tradycja traktujacg Minerwe i Wulkana

Yy 127 (



jako patronéw sztuk. Juz Platon w Kryliaszu pisze, ze ,Hefajstos
i Atena, poniewaz nature mieli wspolna, bo i rodzenstwem by-
li — tego samego mieli ojca — i jedno z umilowania madrosci
a drugie z zamilowania do sztuk garneto sie do tego samego' 1.
Motyw wspoélnej siedziby Ateny-madrosci, rodzicielki sztuk —
i Hefajstosa-ognia, bez ktdérego nie mozna madrosci posigsc
i sztuk uprawia¢ — powraca w literaturze platonskiej 2°.

Tradycja wskazujgca na Hefajstosa i Atene jako opiekundéw
sztuk przetrwala do czasé6w nowozytnych, lecz zmienito sie,
rozbudowato jej znaczenie, uzaleznione w gléwnej mierze od
ogromnej ewolucji samego pojecia sztuki. To co dla Platona,
ktory cho¢ podjal nawet kilka prob klasyfikacji sztuk, w zadnej
jednak nie zakladatl przeciwstawienia teoretycznej wiedzy i prak-
tycznej umiejetnosci !, bylo braterskim zwigzkiem pary bogéw,
traktowanych przez starozytnos$¢ przede wszystkim jako proto-
plasci cywilizacji — mialo inny sens alegoryczny dla szesnasto-
wiecznych teoretykdw sztuki i artystow.

Minerwe i Wulkana przedslawil na swym obrazie KuZnia
Wulkana Giorgio Vasari (Uffizi, Florencja 22; il. 49). Muskularny
Waulkan, przykucniety na niskim stoleczku cyzeluje podtrzymy-
wang przez putta tarcze, nad nim stoi Minerwa z cyrklem i we-
gielnicg, przedkladajgca boskiemu kowalowi Kkarte papieru.
Pomieszczeniem nie jest wspélna $wigtynia. W tle w dwéch
wielkich arkadach otwieraja sie dwa rézne swiaty. Za plecami
Wulkana, w ciasnej, mrocznej, roz§wietlonej blaskiem ptomieni
kuzniczego pieca przestrzeni Cyklopi (zywo przypominajgcy
Cyklopéw z kuzni Wulkana w Sali degli Elementi, fresku Vasa-
riego i Gherardiego) bijag mlotami w rozzarzong do czerwonosci
zelazng sztabe. Za Minerwa rozciaga sie w dlugiej perspektywie
sala, w ktorej rzad mlodych ludzi pochyla sie nad rysunkami.

.Invenzione" obrazu pochodzi od uczonego przyjaciela Va-
sariego — Vincenzo Borghiniego — Wulkan kuje tarcze dla
Achillesa, ale w warsztacie czeka nie Tetyda, matka Achille-
sa, lecz Pallas Atena. Tarcze zdobi owca i koziol trzymajacy
kule ziemsks. Za plecami Minerwy przedstawiona jest ,una
Accademia di certi virtuosi” 2. My$l o wprowadzeniu Minerwy
jako inspiratorki Wulkana zaczerpnat Borghini z wydanej nie-
dawno Hieroglifiki Pieria Valeriana (Bazylea, 1556), w ktorej
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49. Giorgio Vasari Kuznia Wulkana. 1563



50. Hendrick Goltzius
Ars i Usus. 1582

Minerwa jako Zona Wulkana oznacza ,ingenium et ars" — ,ars
sine scientia nihil est” 2, Samo przedstawienie wywodzi sig
z kregu ikonografii Inspiracji, o genezie antycznej?, ktérego
chrzescijanska wersje stanowi wyobrazenie $w. Mateusza z anio-
tem, a ktére zsekularyzowane sluzylo symbolicznym przedsta-
wieniom wykladajacym pojecia z zakresu teorii sztuki. Przykta-
dem moze by¢ tu chociazby znany miedzioryt Hendricha Goltziu-
sa Ars i Usus nasuwajgcy sie naturalnie jako analogia dla obrazu
Vasariego (il. 50). Szczegdlnie podobny jest w obu wyobraze-
niach fizjonomiczny kontrast personifikacji: wykwintna Minerwa,
o dziewczecej twarzy, w lekkiej figura serpentinata, i skulony
z podkurczonymi nogami Wulkan — starzec o zmierzwionej bro-
dzie i siwych wlosach.
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Rycina Goltziusa, na ktérej uskrzydlona Ars bezposrednio
kieruje praca Usus, w spos6b catkowicie czytelny, ale tez bardzo
ogolny informuje o roli jakg niderlandzki artysta i jego wspét-
czesni przypisywali teorii, stanowiacej naukowq podbudowe
praktyki artystycznej. Tymczasem wizerunek widniejacy na
tarczy opracowywanej przez Wulkana na obrazie Vasariego
wprowadza element konkretu, sytuacje okreslong historycznie.
Owca i koziol trzymajgcy kule ziemska to impresa Kosmy I,
wielkiego ksiecia Toskanii i jego Zony Eleonory. Kosma I byl
mecenasem Vasariego i opiekunem zalozonej przez tegoz w 1563 r.
we Florencji Academia del Disegno — pierwszej akademii sztuk
pieknych. Obraz z Uffizi jest wiec pierwszym wizerunkiem aka-
demii wykonanym przez jej twoérce i animatora 26. Obraz Vasa-
riego jest ponadto czyms$ wiegcej, jak tylko prostym, dychoto-
micznym rozréznieniem miedzy teoria a praktyksg artystyczna,
miedzy ingenium i ars (w terminologii Valeriana wiasnie ars
oznacza strone wykonawcza, techniczng). , Ars sine scientia nihil
est'. To stwierdzenie motoryczne dla artystéw Quattrocenta bylo
truizmem dla zatozyciela akademii, w ktérej arti del disegno otrzy-
maly niekwestionowang, teoretyczng sankcje. Totez stwierdzenie
to nie wyczerpuje ideowej zawartosci obrazu.

Modelem, ktory rysujg adepci sztuki jest rzezbiarska grupa
trzech Gracji, ktérg Vasari widziat jako alegoryczne przedsta-
wienie lgcznosci trzech sztuk — malarstwa, rzezby i architek-
tury 2. Wyodrebnienie ,sztuk rysunkowych” (nazwanych tak
po raz pierwszy przez Michata Aniola w 1546 r.?¥) zlaczonych
pojeciem disegno, bylo dzielem i zastuga teoretykéw Vasariemu
wspoltczesnych, czesciowo jego samego. Pojeciowe ujecie tego,
co laczy malarstwo, rzezbe i architekture, poprzedzila prakty-
ka — sg one czesciej lgczone na obrazach renesansowych niz
w wywodach teoretykéw 2%, U Vasariego jednak — artysty i teo-
retyka zarazem — obrazowe przedstawienie ,trzech sidstr’” jest
rownolegle do teoretycznego uswiadomienia i sformulowania 30,

Disegno nie jest jedynym pojeciem z estetycznej terminologii
Vasariego, jakie odnajdujemy w obrazie kuzni Wulkana. Aka-
demia to ostoja regul, porzadku i miary, jakosci uchwytnych
rozumowo, lecz przewrotnie wprowadzone do niej postacie
Gracji kazg pamiegta¢ pilnym studentom o nieokreslonym non
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so ché, o wdzieku, gracji bedgcej darem niebios i geniuszy,
ktorej nie moga da¢ ani studia, ani poprawnos¢3!. Pojecie grazia
stanowi zasadniczy rys teorii Vasariego 3. Ten wystepujgcy juz
u Albertiego termin Vasari przeciwstawil pigknu — piekno jest
kategorig racjonalng, podlegajaca regulom, grazia — irracjo-
nalng, polegajaca na sadzie i oku. Tradycyjne piekno lgczono
Z proporcjg, a proporcje — z miarg. Teraz miejsce miary zajal
sad 3. Giudizio — termin takze zapoczatkowany przez Michala
Aniola 34, uzywany przez Dantiego, Pina, Vasariego, pozostawat
w relacji z okresleniem juz calkowicie irracjonalnym — non so
ché, co$, co nie da sie okresli¢, a co stanowi wlasnie o wdzieku 35,
Zalozyciel akademii doceniat systematyczng prace i studia, ktére
da¢ majg niezawodnosc¢ i biegto$¢ reki. Zbytnie wypracowanie
moze jednak zniszczy¢ gracje, jest przyczyna suchosci, ktérg
pracujgcy w imponujgcym, wirtuozerskim tempie manierysta
zarzucal precyzyjnie cyzelowanym obrazom quattrocentystéow 36,
Tak wiec, obok prostego, zaczerpnietego z Hieroglifiki przeciw-
stawienia Minerwa — Wulkan, teoria — praktyka, obraz impli-
kuje caly szereg dychotomii pogladéw tradycyjnych uzupetnia-
nych przez nowe sady estetyczne: piekno — gracja, miara — sad
oka, praca — natchnienie 37,

To ostatnie pojecie wigze sie z jeszcze jednym elementem
obrazu: ingenium — Minerwa inspirujgca Wulkana przedklada
mu karte papieru. Karta ta jest pusta.

Do drugiego wydania Vile... Vasari wigczyl nowy fragment
dotyczgcy rysunku: ,Wolno wiec wnosi¢, ze rysunek nie jest
niczym innym jak wyrazem i uwidocznieniem pojecia, jakie sie
ma w swym umysle, lub jakie kto$ inny wymysli i wedle swej
idei wytworzy'' 38. Fakt, ze fragment ten stoi poza generalna
linig pogladéw Vasariego wyjasnia zapozyczenie od innego auto-
ra. V. Scotti-Bertinelli odkryt strone manuskryptu Vincenzo
Borghiniego ze szkicem tego fragmentu3?. Podobne idee kurso-
wac¢ musialy we Florencji — Danti rozrédznial dwojaki rysunek:
zewnetrzny i wewnetrzny (concetio) — ,,pojecie uksztaltowane
w umysle, wedle ktérego artysta wprowadza ksztalt na papierze,
ptétnie czy murze' . W podobnym duchu pisat juz Michat Anio?}
w stynnym sonecie do Vittorii Colonny (LXXXIII): ,Non ha
l'ottimo artista alcun concetto...” — ,Nic mistrz najlepszy po-

) 132 (



mys$le¢ nie zdola.." 4. Jest to zapowiedz abstrakcyjnej estetyki
manierystéw -— Lomazza, Zuccariego *2. Pusta karta, jakg Miner-
wa stawia przed oczyma Wulkana, kazgc mu zwréci¢ sie ku con-
ceito — pojeciu dzieta uksztaltowanemu w umys$le, wyraza ten
poglad, ktéry za posrednictwem Borghiniego wszedl do estetyki
Vasariego. By¢ moze Borghini oddzialal tu juz nie bezposrednio,
jako dawca ogélnej invenzione obrazu, lecz posrednio, jako uczo-
ny ksztaltujgcy teoretyczne zapatrywania artysty.

Wulkan — wykonawca dziela, reprezentuje w obrazie mi-
strzostwo, pozwalajace wyrazi¢c sztuke, ktdéra jako dyspozycja
byla w umysle. Pojecie mistrzosiwa, kiérego personifikacjg
uczynil Wulkana Vasari, laczony jest z bogiem-kowalem takze
przez mitograféw. Identyfikacja ta zgodna jest z jezykiem
poetyckim, z metafora, ktorej irédla tkwi¢ musza w homeryc-
kim opisie zdobienia tarczy Achillesa przez Hefajstosa 3, ,tar-
czy, owym stynnym malowidle, dzieki ktéremu Homer uchodzil
od wiekéw za nauczyciela malarstwa' 4, a ktéremu to pogla-
dowi przeciwstawil sie dopiero Lessing #. Drugim istotnym zro-
dlem jest ,Tarcza Heraklesa" Hezjoda. Dla Cartariego jednak
jest to jedna tradycja — ,kiedy Poeci chca opisa¢ jakas wielka
rzecz, zrobiong z wielkim mistrzostwem, moéwig, Zze zrobil to Wul-
kan lub Cyklopi w kuzni Wulkana'" ¢ — ta uwaga wtrgcona do
wykladu o Wulkanie ma wyraznie charakter wskazéwki co do
tworzenia alegorii.

Wulkan oznacza wiec mistrzostwo, ale tez wykonawcza,
materialng strone sztuki, podrzedng w stosunku do concetto,
podporzadkowang Minerwie. W obrazie Vasariego caly wyklad
teorii estetycznej znajdowal sie niejako po stronie bogini,
wszystkie nowe terminy: disegno, grazia, giudizio, concetio na-
lezaly do jej domeny, Wulkan pozostawal w tradycyjnej, jedno-
znacznej, podrzednej (co obraz dobilnie ukazywal) roli wyko-
nawcy 4.

O tej podrzednej roli przesadza przede wszystkim moment
fizycznego trudu, czy choc¢by tylko bezposredniego kontaktu
z tworzywem %8. Znamienne, Ze odosobniong wypowiedz, postu-
gujaca sie tym samym poréwnaniem (tzn. wykonawcy do Wul-
kana), lecz wynoszaca trud jako warto$¢ samg w sobie, spotyka-
my u Michata Aniola. Benedetto Varchi rzekt mu kiedys: ,,Signor
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Bounarroti, avete il cervello di Giove" za$ Michal Aniol: ,Si
voule il martello di Vulcano per farne uscire qualche cosa' 4.
Bardziej jeszcze znamienne jest, ze przytoczony wyzej dialog
stal sie przedmiotem zainteresowania i refleksji Delacroix. Pod-
czas diugich dysput toczonych z Chenavardem na plazach i uli-
cach Dieppe latem 1854 r. ten ostatni: ,méwil mi o trudnosciach,
jakieh doswiadczal w pracy Michat Aniot i zacytowat mi jego
stowa' 3%, Slowa te musiatly gteboko utkwi¢ w pamieci Delacroix,
skoro uzy!l ich potem jako argumentu przeciwko swej rzekomej
.latwosci tworzenia" — , Pracuje miotem Wulkana, to znaczy, ze
wykuwam dzieta moje z wielkim wysitkiem"”. Stowa te cytuje
Theophile Silvestre w opisie obrazu Delacroix Michat Aniot
w swojej pracowni®. Wypowiedz Michala Aniola jest czyms$
wyjatkowym w epoce ksztaltowanej przez obyczajowy i arty-
styczny ideal sprezzatura?®. Wypowiedz Delacroix nalezy cal-
kowicie do swego wieku, ktéry Pracy wystawial pomniki na
Wystawach Swiatowych 33,

KUZNIA JAKO ALEGORIA MORALNA

W Hieroglifice Pierio Valeriana, z ktorej Vincenzo Borghini
zaczerpnat pomyst do obrazu KuZni Wulkana, znajduje sie w ks.
XLVIII , De iis quae per incudem, malleum, aratrum, flagellum...”
jako ilustracja rozdzialu o mitocie, prymitywny drzeworyt uka-
zujacy kowala kujgcego skrzyzowane na kowadle szable i szpa-
de (il. 51). Lemma brzmi , Pobudzenie zia", za§ w explicatio czy-
tamy: ,,Widzimy przeto miot, jako pobudzenie zla, miot bowiem
wykuwa bron, sztylety, ostrza i wszelkiego rodzaju noze, skad
powstaje tyle zta miedzy $miertelnikami. Przez niego dmg w tra-
by wojenne wodzowie, ktérych dzwiek roznieca wojne. On
niweczy dziela i niszczy co trwale...”"5*,

Cho¢ emblem nie dotyczy samej kuzni lecz tylko miota,
wskazuje on na nowy krag znaczen zwigzanych z wyobrazeniem
wykuwania. Jest to krag znaczen moralnych.

Vasari postuzyl sie wizerunkiem kuzni dla zobrazowania
tresci czysto estetyczno-artystycznych. Wulkan i jego kuZnia
sg personifikacjami poje¢ wchodzgcych w zakres pojecia sztuki.
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Mimo widomie alegorycznego charakteru catlego obrazu wy-
konywana przez Wulkana praca jest jego komponentem najbar-
dziej dostownym i jednoznacznym, jest po prostu wytwarzaniem,
dzieki ktéremu powstaje konkretne dzielo. Obraz implikuje oce-
ne tej czynnosci, raczej nawet nie ocene lecz range — jako pod-
porzadkowang ingenium. Jest to ocena, zaszeregowanie wytgcz-
nie w kategoriach estetycznych. Fakt, ze u zrodet obrazu floren-
ckiego malarza lezy sformulowanie Valeriana jest wilasciwie
drugorzedny. Po pierwsze dlatego, ze Vasari znacznie rozbudo-
wat przeciwstawng pare poje¢ przedstawionych w Hieroglifice
pod postacig Minerwy i Wulkana; po drugie, istotng trescig em-
bleméw nie sg zagadnienia artystyczne, lecz prawdy moralne 5
Taka wiasnie funkcje moralng petni przytoczony wyzej emblem
Malorum irritamentum.

Wyobrazenie kuzni zawiera w sobie elementy przeciwstaw-
ne, ukladajgce sie na antagonistycznych ,liniach symbolicz-
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52. Przekuwanie mieczy na lemiesze. Miniatura z Bibie
moraliste, 1 pot. XIII w.

nych" si: ogien moze by¢ zaréwno dobrodziejstwem, jak kleska;
zelazo jest niezbednym czynnikiem ludzkiej cywilizacji, lecz tez
narzedziem nieszczes¢ ludzkosci; kuznia jest miejscem tworzenia,
lecz powstajg tu zar6wno narzedzia rolnicze i kobiece ozdoby
jak Smiercionosna bron. Z potgczenia tych elementéw powstaje
wiec symbol ambiwalentny 57, ktérego istnienie przesledzi¢ moz-
na juz w mitach archaicznych, w niezwykle interesujgcym i roz-
budowanym rytuale zwigzanym z procesem obrobki zelaza, ma-
gicznym procesem ingerencji w materie 55

Pozostajgc jednak na blizszym terenie sztuki europejskiej,
bez trudu przytacza¢ mozna, czerpane z réznych zrdodet, Srodo-
wisk i epok, przyktady przeciwstawnych, na linii dobro — zio,
znaczen wyobrazen kucia i kuzni.

W chrzescijanskiej ikonografii Sredniowiecznej wyobraze-
nie to z jednej strony moze ilustrowa¢ stowa proroctwa lzaja-
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53. Jubal i Tubal w kuZzni i Przybicie Chrystusa do krzyza. Drzeworyt ze
Speculum humanae salvationis... Po 1476

sza (2, 4): ,,.,.| przekujg miecze na lemiesze, a wiocznie swe na
sierpy: i nie podniesie miecza nardéd przeciw narodowi...” 3
(il. 52) — z drugiej strony kujgcy Jubal i Tubalkain stanowi¢ moga
w systemie typologicznym prefiguracje przybicia Chrystusa do
krzyza @ (il. 53).

Inny przykiad przenosi nas z ptaszczyzny ikonografii chrze-
Scijanskiej w krag przedstawien swieckich, powstatych pod wpty-
wem filozofii neoplatoriskiej. Na rycinie Baccio Bandinellego Psy-
chomachia, ukazujgcej w kategoriach czysto ficinowskich, zgodnie
z ortodoksyjnym florenckim neoplatonizmem, konflikt Ratio i Li-
bido, Rozumu i Pozadania, Wulkan bijacy w kowadto znajduje
sie po stronie sit impulsu, instynktu, wykuwa bron dla ,,niskich
namietnosci” 6l (il. 54). Rycina Bandinellego wyktada idee fici-
nowskie tak prosto, ze jest bardziej nawet zrozumiata, niz obja-
Sniajacy ja wiersz tacinski °2 Natomiast rycina C. Corta wediug
Zuccariego jest tak skomplikowana, ze wymaga komentarza,
nawet w swej warstwie czysto ikonograficznej (il. 55). Zuccari
przedstawit siebie samego w pracowni przed ogromnym alego-
rycznym pidtnem, ze wzrokiem skierowanym na promieniejgca
posta¢ ,,Vera intelligenza" — nie model zywy, materialny, lecz
duchowy, zgodnie z koncepcja disegno interno @ Legenda
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54. Baccio Bandinelli, ryt. N Béatrizet Walka Rozumu i Pozadania. 1545

sztychu wyjasnia temat wielkiego ptotna&4 ucisnione Cnota
i Sztuka wystaty na skargg do Jowisza Malarstwo, gdyz ono
moze sprawe przedstawi¢ najzywiej: wilasnie prezentuje ono
zwotanemu przez Jowisza zebraniu bogéw niesione przez Amora
i Gracje malowidto przedstawiajgce zniszczenie Cnot przez Wy-
stepki sprowadzone przez Fortune. Rozgniewany sad bogdéw po-
syla na ziemie Furie i nakazuje Wulkanowi ukué¢ gromy dla
zniszczenia wszystkiego zia, ktore ukryto sig w postaci ludzkiej.
Pedzel siedzacego przed obrazem Zuccariego dotyka ptotna
w miejscu, w ktorym Wulkan uderza w kowadto.

Te zawity, przetadowang, lecz bardzo interesujgcg, chociaz-
by ze wzgledu na ,trojstopniowe obrazowanie” (na obrazie
przedstawiony jest obraz, a na tym obrazie jeszcze raz obraz,
na podobienstwo ,teatru w teatrze") rycine, nalezaloby wiasci-
wie rozpatrywa¢ w obu rozdzielonych tu kategoriach: artystycz-
nej i moralnej. Szczegdlne nakladanie sie tresci tych dwdch
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55. Frederico Zuccari, ryt. C. Cort ,,Vera intelligenza" inspirujaca malarza. 1579



56. Emblem .,,Cuique suum studium" z Otto Vaeniusa Quinti
Horatii Flacci Emblemata... 1683

kategorii zwigzane jest wlasnie z wielostopniowoscig wyobra-
zania: pierwszg ,,scene" stanowi atelier malarza, w ktérym pracu-
je sam Zuccari i w ktérej pojawia sie ,,Vera intelligenza"; drugg
jest znajdujacy sie na sztalugach obraz. Dodatkowg komplikacjg
jest to, ze rozbity jest on na strefe Ziemi i Nieba. Wreszcie
»Scena" trzecia to pokazywany niebianom obraz Fortuny. Malarz
jest fgcznikiem miedzy pierwszymi dwoma ,scenami” — jego
dotkniecie pedzla ma w pierwszej ,,scenie” znaczenie dostowne,
a jednoczes$nie artystyczne — nadaje on forme zewnetrzng wy-
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57. Albrecht Direr
Kuznia serca. Po 1520

58. Georg Pencz (?)
Kuznia zazdrosci. 1539



59. Emblem ,Unio Amoris" z
Les Emblémes d'Amour par un
Pére Capucin. Po 1631

obrazeniu idealnemu, inspirowanemu przez , Vera intelligenza'’;
ale jednoczesnie jest uczestnikiem akcji wyobrazonej przez niego
samego na ,scenie’ drugiej, o znaczeniu alegoryczno-moraliza-
torskim. Zuccari dolaczajac swoéj pedzel do mlotéw kuzni Wul-
kana nie tylko wlacza sie w walke z wystgpkiem w obronie
Cnoty i Sztuki, ale identyfikujac sie z nim okresla tez swoje
stanowisko artysty. Dla rozpatrywanej w tym miejscu proble-
matyki zasadniczy jest fakt, ze przedstawiona na rycinie praca
Wulkana i Cyklopéw stuzy celom wzniostym, stuzy walce Do-
brego ze Zitym, staje po stronie Cnoty przeciw Wrystepkowi,
przeciwnie niz to mialo miejsce w rycinie Bandinellego.

W cytowanych we wstepnej czesci niniejszego rozdziatu
wypowiedziach mitografow piszgcych o Wulkanie, praktyki me-
talurgiczne i alchemiczne — majgce na celu zmiane substancji
lub wlasnosci metali — uznane zostaly jako symbol uzurpo-
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wania sobie praw Stwoércy, symbol préznych, dyktowanych py-
cha wysitkdéw ludzkich.

Lecz jednoczesnie, gdy Cartari i Comes widza w obrazie
przetapiania i przekuwania metali temat vanitalywny, inny, nie-
mniej popularny autor, Otto Vaenius, przeciwstawia prace
w kuzni jako konkretng i rzetelng proznej tworczosci malarzy
kreujgcych chimery i monstra. Emblem ,,Cuique suum studium’
z ,,Quinti Horatii Flacci Emblemata” ukazuje malarza przy
sztalugach, poete piszacego przy stole, lekarza badajacego za-
warto$¢ szklanej fiolki i warsztat kowalski 8 (il. 56). Podczas
gdy poeta, lekarz i kowale wykonujg normalnie swg, zgodna
z powotaniem prace, na sztalugach, spod pedzla malarza wylania

sie potwor — sfinks ze skrzydlami i rybim ogonem. Ironia pod
adresem malarzy zawarta jest nie w samym explicatio, lecz
w wyrazie-dedykacji: Pictoribus — Malarzom, umieszczonym

w rogu obrazu (otwierajacym cytat z horacjanskiej Ars poetica:
»Pictoribus atque poetis, quidlibet audendi semper fuit aeque
potestas...” (w. 8 - 9) 6.

Rozpatrujgc przeciwstawno$c¢ znaczen wigzanych z przedsta-
wieniem kucia mozna przytoczy¢ takze przyklady wyobrazen
polarycznie odmiennych tresciowo, a utworzonych z tej samej
metafory. Wybranym przykladem jest wyobrazenie ,bicia ser-
ca' czy tez ,kuzni serca".

Na niewielkim, alegorycznym rysunku, przypisywanym Diu-
rerowi {British Museum, Londyn)®%, o niezidentyfikowanym
przeznaczeniu, wykonanym dla Pirckheimera, na kowadle ozdo-
bionym herbem zamawiajgcego, kobiece personifikacje kujg
serce (il. 57). Invidia trzyma je w kleszczach, Affrictio bije
wen mlotem o trzech trzonach, a Consolatio wskazuje rekag na
niebo, z ktoérego padajg krople. Naga posta¢ lezaca u stép ko-
wadla zostala na wykonanej przez Pencza (1539, sygn. J. B.)
rycinie okreslona jako Tolerantia (il. 58). Jest to Kuznia za-
zdrosci.

Serce kute na kowadle przedstawia takze jeden z embleméw
w kompilacyjnym dziele autorstwa tzw. Ojca Kapucyna % (il. 59).
Ten oparty w glownej mierze na emblemalycznych zbiorach
Hermana Hugona i Vaeniusa druk stal sie bezposrednim wzorem
dla Emblematéw Zbigniewa Morsztyna (ukonczonych w 1685 r.)%.
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Przyjmujac za podstawe swego dziela ryciny, ktére wystepowatly
w Les Emblémes d’Amour... Morsztyn nie ograniczy! sie do thlu-
maczenia dystychéw Ojca Kapucyna, lecz znacznie rozbudowat
komentarz. Odpowiadajacy rycinie Unio Amoris emblemat Zig-
czenie milosci (11), oprocz dwuwiersza stanowiacego lemme:
+Oblubieniec z Oblubienicg serca milosci ogniem roztopione
cheg na kowadle spoi¢”, zawiera takze subskrypcje, rozpoczy-
najgcg sie od stow:

«Serca milosci ogniem roztopione

Na twoim $wietym kowadle stopione

Jednym sie stanag..."”

A oto inny przykilad przeciwienstwa, takie z kregu przed-
stawien dydaktyczno-moralizujacych. W tle ryciny P. Bruegla
Avaritia (British Museum, Londyn), z cyklu Cnét i Grzechéw,
widzimy wielki piec dymigcy poprzez przeciety zebatym nozem
kapelusz (il. 60). Ogien w piecu roznieca gigantyczny miech.
Obok krzatajg sie mate figurki mincerzy wykuwajgcych monety.
Czy piec to symbol rozpalania namietnosci a bijgcy mlotami to
falszerze pieniedzy??® Niezaleznie od lego, czy stuszna jest ta
interpretacja Tolnaya, sama rycina jest do$¢ czytelna. Tu, na
skraju obrazu, jakby na uboczu catej akcji, bije zrédlto wystep-
ku, stad rozchodzg sie mate kragzki, ktoérych potem pelno jest
wszedzie i ktore pchajag ludzi do grzechu i szalenstwa (il. 61).

Natomiast jezuita Petrasancta, w swych wydanych w Antwer-
pii De Symbolis heroicis... nadaje wizerunkowi wykuwania mo-
net przez mlot poruszany kolem wodnym lemme , Imprimor et
valeo” — jestem wytlaczana i zyskuje warto$¢ 7! (il. 62).

Moralna wymowa symbolu Petrasancty nie tylko jest prze-
ciwna znaczeniu, jakie nadane bylo wykuwaniu monet na ale-
gorycznej rycinie Bruegla. Struktura lemmy emblemu sama
oparta jest na przeciwienstwie: ,imprimor et valeo” — przez
wybicie otrzymujg wartos¢. Te samg budowe wykazujg wszyst-
kie emblemy jezuity Jacoba Boscha, ktéorych ikon wyobraza
kucie lub narzedzia kowalskie 72

wSotto il ferro ma senza piaghe” (cl. II, tabl. XXXIII, emb.
DCLVI), lub ,Battuto piu tanto piu indura” (cl. III, tabl. XVIII,
emb. CCCXVIII, il. 63) lub , Tundor non frangor" (cl. III. tabl
XLIII, emb. DCCCXXXVTI, il. 64).
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60. Peter Bruegel Avaritia. 1556

Emblemy te, cho¢ zaliczone do réznych klas oznaczajgcych
rozne walory moralne: Constantie — wytrwatos¢; Patientie —
cierpliwo$¢, wykazujg wspolne cechy zar6wno znaczeniowe, jak
i formalne (w tym okres$leniu rozumie sie budowe samego
symbolu, a nie jego plastycznego odpowiednika, na ogét bar-
dzo skromnego, cho¢ czestokro¢ (np. u Pelrasancty) ujetego
we wspaniatg ornamentalng rame). Wszystkie zbudowane sg na
modelu coincidentia oppositorum73 i przez to zawarte w wy-
obrazeniu kucia przeciwienistwa zbiegajg sie i zostajg sprowa-
dzone do oznaczenia wytrwatosci, oporu, wytrzymatosci wobec
przeciwnosci: Adversae res et Patientia. Przez uderzenia —
»przeciwnosci" i umiejetnos¢ ich znoszenia powstaje wartosc.

Wbrew wrazeniu, jakie narzuca obfitos¢ literackich poréw-
nan, przenosni, metafor zwigzanych z pojeciem kuzni, Kkucia,
wykuwania, przekuwania — materiat emblematyczny nie jest
szczegolnie bogaty. Nie bez znaczenia musi by¢ tu fakt, ze nie
ma ani jednego emblemu tego typu w Emblematach Alciatiego 74
Nie ma ich tez w podrecznikach tak popularnych jak Camera-
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62. Emblem ,Imprimor et valeo"” z S. Petrasancty De symbolis heroicis... 1634



63. Emblem ,,Battuto piu tan-
to piu indura” z Jacoba Bo-
scha Symbolographia... 1702

64. Emblem ,Tundor non
frangor" 2z Jacoba Boscha
Symbolographia... 1702



65. KuZnia, Drzeworyt z Claude Menestriera La Philosophie des images... 1695

riusa 3, operujacego tylko ,rzeczami naturalnymi”, Typotiusa 7,
Neugebauera 77. Gdy jednak wystepuja, ujawniajg najczescie]j
te samg budowe opartg na zbieznosci przeciwiensiw, na jaka
wskazano wyzej na przykladzie embleméw Boscha. W Philo-
sophia imaginum... Claude’a Menesiriera ® z wizerunkiem kuzni
{wlaczonym nawiasem mowiagc do rozdziatu Elementa in sym-
bolis), zwiagzanych jest az trzydziesci embleméw i dewiz. Drze-
woryt, zgodnie z odmiennym od emblematyk sensu stricto cha-
rakterem dziela francuskiego jezuity ?, ukazuje nie rebusowy,
arealny zestaw przedmiotow, lecz prosty obraz kuzni o charak-
terze niemal rodzajowym (il. 65). Istota zagadnienia pozostaje

y 148 (



jednak ta sama, zasada emblemu nie zmieniona. Zelazo kute na
kowadle oznacza: ""Vis contuso major"’ — (emb. IV) — bardzie]j
bity mocniejszy; "Asperum flammescit’ — {emb. V) — zapala
sie zmoczony; "Quo plus cuditur, eo magis induratur” (emb.
XXX) — bardziej uderzany staje sie bardziej twardy, itp. Osta-
tnia lemma jest nawet identyczna z cytowanym wyzej emble-
mem Boscha, co nie jest rzadkoscig w tych gigantycznych kom-
pilacjach, jakimi sg podreczniki emblematyczne (we francuskim
tytule powiedziane jest zreszty, Ze dzielo jest "composée d'un
ample recueil de Devises et du jugement de tous les ouvrages,
qui ont été faits sur cette matiére...").

Antytetyczne tresci tkwigce w wyobrazeniu kucia, ambiwa-
lentny charakter innych sktadajgcych sie nan elementéw: zelaza
i ognia, pozwalaly na postugiwanie sie jego obrazem zaréwno
dla przedstawienia fabrykacji broni ,skad powstaje tyle zta
miedzy $miertelnikami”, jak , przekuwania mieczy na lemiesze”
i zapowiedzi meki Chrystusa; symbolizowanie niskich, ciemnych
instynktéw, jak swiatlej walki o Cnote i Sztuke; upostaciowa-
nia duchowego cierpienia i poboznego szczgscia; mozZe ono
wskazywa¢ na przyczyne grzechu i marnosci, jak i wartosci
i cno6t. Emblematyka za$ wykorzystuje te biegunowos¢, z upo-
dobaniem zderza ze sobag przeciwienstwa, by z powstale] w wy-
niku tego zderzenia figury retorycznej wyloni¢ nowa wartosc¢.
Plastycznym przedstawieniem tej wartosci pozostaje jednak wy-
obrazenie kucia lub kuzni.

KUZNIA JAKO ALEGORIA POLITYCZNA

W bezposrednim zwigzku z przedstawieniami kuzni jako ale-
gorii moralnej pozostaja jej wyobrazenia majace by¢ nosiciela-
mi tresci politycznych. Zar6wno przyklady, jak i wnioski moga
by¢ podobne. Cytowane juz przedstawienia kuzni Vasariego
i Gherardiego lub Le Bruna mialy za cel gloryfikacje wladcéw,
ich politycznych i militarnych posunie¢. KuZnia Wulkana przed-
stawiona przez Tintoretta w mitologicznym cyklu malowidet
w Palacu Dozéw (1577; il. 66), ukazywala, jak swiadczy Ridol-
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66. Jacopo Tintoretto KuzZnia Wulkana. 1577

fi 80, wysilek senatoréw dla tworzenia potegi republiki, zgodnie
zresztg z powszechnie przyjeta w Wenecji symbolikg 31, Jako
przyktad przeciwnej, negatywnej oceny moralnej zwigzanej
z przedstawieniem wykuwania broni, mozna przytoczy¢ chocby
cytowany wyzZej emblem Valeriana Pobudzenie zia.

Wryobrazenia kuzni o tresci politycznej, czy tez wyraznych
politycznych aluzjach mozna by wiec traktowaé jako pewien typ
przedstawien z kregu moralnego, w ktorym zachowana zosta-
je mozliwo$¢ znaczen ambiwalentnych. Para przeciwstawnych
poje¢ dobro — zto konkretyzuje sie najczesciej w przeciwsta-
wieniu pokdj — wojna, lecz same przedstawienia wojenne (np.
wykuwanie broni) tez mogg mie¢ tre$¢ dwuznaczna.
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67. Artur Grottger Kucie kos. 1853

Przykiladem narzucajacym sie, najblizszym, gdy mowa jest
o przedstawieniach kuzni w kontekscie politycznym, jest Kucie
kos Artura Grottgera (Muzeum Narodowe, Budapeszt; il. 67).

Kucie kos, podobnie jak Branka i Bilwa — trzy pierwsze
kartony cyklu Polonia, powstato w czasie krotkiego, kilkunasto-
dniowego pobytu artysty w kraju w marcu 1863 r., gdy pragnat
on przedosta¢ sie do zaboru rosyjskiego i dolaczyé do powstan-
cow 82, By¢ moze blisko$¢ obrazowanych .wypadkéw sprawita,
ze charakter kartondéw Polonii rézni sie od powstalych wczesnie]j
Warszawy I i Warszawy II. Odmienno$¢ ta zostata szybko za-
uwazona, lecz roznie interpretowana i oceniana. Kraszewski
nazwal to zejsciem od epopei (Warszawy) do powiesci: , w tej
Polsce Grottger jest juz podobniejszy do reszty artystow —
jest pospolitszy, cho¢ nieréwnie przejety i namaszczony' 8. Ze
wzgledéw propagandowych chwalil realistyczny, narracyjny
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charakter Polonii Alired Szczepanski: ,pismo to byio czytelne
dla kazdego prostaczka, tak bowiem jasny i tlumaczacy sie sam
przez sie jest tam kazdy obraz [..] nikl jeszcze obce narody
tyle Polski nie nauczy?t" #.

Istotnie olbrzymie, cho¢ nie u obcych narodéw, oddziaty-
wanie Grottgera, nie polegato chyba jednak na czytelnosci i pro-
stocie obrazow, w dalszej ewolucji arlysty zmierzajacych zreszta
wyraznie do swoistej symboliki. Stanistaw Tarnowski, cho¢
moze niezbyt szczesliwie poréwnujac Groltgera do niemieckiego
Stimmungmalerei, zwrdcit uwage na inng ceche charakterys-
tyczng dla ogoétu artystéw romantycznych (z czego autor zdaje
sobie sprawe przytaczajac przyktady Musseta i Slowackiego) —
dzialanie nastrojem 8. Jemu zawdziecza Grottger niezwykly
charakter swych bohateréow ,z zycia wziety, a do idealu pod-
niesiony' . Artyste nurtowalo jednak dazenie do wyjscia poza
obraz rodzajowy, czy nawet historyczny, do stworzenia alegorii,
dazenie do ,przejscia od tematéw realnych do transcendental-
nych" 8. W liscie z dnia 14 IX 1866 r., piszac o powstajgcej
Wojnie tlumaczy on odejscie od ,stanowiska realistycznego”
checia wprowadzenia kontrastu Zbrodnia — Cnota, stad wpro-
wadzenie do cyklu postaci ,geniusza i artysty’”, lub pierwiastka
chrzescijanskiego i moralnego w postaci Dantego i-Beatrycze
( pomyst w liscie z dnia 11 IX 1866 r.) %8,

Polonia jest wiec miedzy epicka Warszawq a operujaca tra-
dycyjna forma personifikacji Wojng cyklem najbardziej , reali-
stycznym'’.

W rysunku Kucie kos nie ma niczego, co by wskazywalo
na jego znaczenie szersze niz tylko na utrwalony, jeden z wielu,
powstanczy epizod, cho¢ epizod zawierajacy element dalszej
narracji. Ukryta w cieniu kobieta z dzieckiem wprowadza mo-
tyw pozegnania, jeden z powstancéw nastuchujacy w drzwiach
nasuwa temat nowy -—— spodziewanego nadejscia wroga . Lecz po-
za tym jest to najzwyklejsza wiejska kuznia, ciasna, mroczna, z ma-
sg narzedzi rozrzuconych beztadnie na ziemi i prymitywnych sprze-
tach, Nie ma tu gwaltownego ruchu, niepokoju, nawet gest
wzniesionych do pionu ramion pracujacych kowali jest statycz-
ny, jakby zastygly. Grottger nie wykorzystal tu tez tak nieza-
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wodnego Srodka budzenia nastroju grozy, niepokoju, jakim jest
$wiattocien. Blask rozzarzonego zelaza oswietla co prawda sil-
niejszym $wiatlem podniesione rece bijgcych mtotami, lecz roz-
pelza sie potem po wszystkich zakatkach wnetrza, wydobywajgc
z jednolitego péicienia wcigz nowe szczeg6ly. Che¢ pokazania
i powiedzenia wiele przekreslita tu dramatyczny kontrast $wia-
tta i cienia. Nastroj, o ktérym pisat Tarnowski, zbudowany jest
tu nie srodkami plastycznymi, lecz narracyjnymi — tworzg go
w gléwnej mierze ,grottgerowskie’ fizjonomie bohaterow sce-
ny %, napomknienia o sytuacji, jakimi sa powstancze kokardy
przy czapkach, takze wreszcie zwigzek z innymi scenami cyklu.
Gléwnie jednak tworzy go Swiadomos$¢ odbiorcy charakteru
rozgrywanych tu wypadkow i jego do nich stosunek emocjo-
nalny.

Jakie mogty by¢ przestanki odbioru tego obrazu? Z karto-
néw Polonii wlasnie Kucie kos, obok rysunku Na pobojowisku,
to temat, ktéry w przeciwienstwie do pozostatych, bardziej ilu-
stracyjno-anegdotycznych, nalezy do wyobrazen o bogatej tra-
dycji ikonograficznej. W przypadku kartonu Na pobojowisku
zauwazy! to juz Tarnowski, porownujgc posta¢ matki powstan-
ca do Matki Boskiej, ,,postaci powtarzanej wiele razy w historii
malarstwa i przez najwiekszych mistrzow' ¥, Grottger wprowa-
dzajgc obraz kuzni do swego cyklu, czynigc jg miejscem przy-
gotowan do walki, pozostal wierny (moze nawet nieswiadomie)
starej tradycji o literackich zrodtach antycznych (Homer — Te-
tyda proszgca o bron dla Achillesa; Wergiliusz — Wenus pro-
szgca Cyklopéw o bron dla Eneasza) i licznych, szczegélnie
w okresie XVI—XVIII w. realizacjach plastycznych, wyrazaja-
cych, w réznorakich zresztg formach i wariantach tematycznych,
tresci militarno-wojenne %2, Cho¢ gdzie indziej (o czym bedzie
mowa ponizej) tradycja ta byla juz martwa, w obrazie kuini
widziano symbol wytworczosci lub szlachetnosci czlowieka pra-
cujgcego, w specyficznych polskich, powstaniowych warunkach
byl on nie alegoria, lecz rzeczywistoscia i wypelnia¢ sie mogl
wcigz zywa, aktualng, wojenno-narodowg tresciag. Powstanczy
epizod, dzieki ujeciu w rame bogatg w tradycje i skojarzenia,
zyskal range wyzsza niz tylko przypadkowej ilustracji .
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Drugim, obok ladunku tradycji, elemenlem nadajgcym zna-
czenie scenie Kucia kos sg idee wigzane w Lym czasie z poje-
.ciem kucia i kuzni, Bardzo znamienny moze by¢ w tym miejscu
nastepujacy przyklad: W 1885 r. w Krakowie ukazala sie praca
W. Smolenskiego KuZnica Koftigtajowska. Tym samym do pol-
skiej historiografii zostalo wprowadzone to pojecie jako oznacza-
jace«, grupe postepowych dzialaczy i publicystéow skupiona wo-
ko6t H. Koilagtaja" *. Jednak historycznie rzecz biorac termin
.kuznica Kolataja" byl okresleniem pejoratywnym, paszkwi-
lanckim, zrodzil sie na gruncie polemicznej, politycznej publi-
cystyki okresu Sejmu Czteroletniego %.

Powyizszy przyklad, to nie tylko historiograficzny paradoks,
czy jeszcze jeden dowod ambiwalentnego charakteru pojecia
. kuzni. Jak silnie w $§wiadomosci polskiej pojecie to zrosniete jest
z ideami postepu, politycznego radykalizinu, nowatorstwa, mo-
ze $wiadczy¢ chocby, siegajaca co najmniej dwudziestu, liczba
czasopism o tym tytule, jakie ukazywaly sie w ciagu ostatnie-
go stulecia %,

Zsekularyzowany i zaktualizowany, lecz gileboko nasycony
tradycyj'nymi tresciami, wyposazony w skojarzenia z ideami po-
stepu, obraz ,kucia kos”" okreslaly inne jeszcze czynniki.

Powr6émy tu do zasygnalizowanych juz probleméw ,realis-
tycznego' charakteru kartonéw Polonii i ich emocjonalnego od-
bioru. Jako realistyczne okreslil je sam autor, dajac jednoczes-
nie wyraz dgzeniu do symbolu, uogoélnienia, co zrealizowane zo-
stalo w Wojnie. Lecz gdy siegamy do starej literatury, do egzal-
towanych czestokro¢ interpretacji *” czy nawet naukowych opra-
cowan *, widzimy jasno, Zze dla pokolen wyrostych w cieniu
powstan narodowych nawet te realistyczne sceny mialy range
symbolu, ze kucie kos w wiejskiej kuzni urastalo do sumy na-
rodowego wysitku zbrojnego. Polska sytuacja nie tylko przesa-
dzala o dluzszym zyciu starej symboliki, ktérg w innych warun-
kach zastgpita juz nowa problematyka spoteczna i przemysto-
wa. Inne tez na gruncie polskim znajdowal rozwigzanie, nurtu-
jacy dziewietnastowieczng twoérczos$¢ konflikt alegorii i rzeczy-
wistosci 9. Odbiorcy kreowali alegorie, nawet gdy artysta po-
zostawal w sferze rzeczywistosci.
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KUZNIA JAKO GLORYFIKACJA PRACY

W roku 1844, liczgcy wowczas 25 lat, Théodore Chassériau
otrzymal wielkie zaméwienie na dekoracje Cour des Comptes
w Paryzu. Zgodnie z programem, jaki sam sobie nakreslil, pra-
gnac: ,stworzyc kiedy$ malarstwo wielkie, monumentalne, o te-
matach najprostszych, czerpanych z historii czlowieka, jego zy-
cia...'" 1% dwa gléwne panneau poswigcone zostaly tematom
»prostym i nieskonczonym' — Wojna i Pokoj.

Cour des Comptes ulegt powaznym zniszczeniom podczas
Komuny Paryskiej, zniszczona tez zostala woéwczas znaczna
czesé malowidel Chassériau; znamy je tylko z opiséw m.in. Théo-
phila Gautier, ktéry cenil je niezwykle wysoko ® i bolal po
ich dewastacji.

W stosunkowo dobrym stanie zachowal sie fragment panneau
Wojna ukazujgcy przygotowania wojenne (il. 68). W ostatnich
latach wieku A. Renan w artykule (z 1898 r.) wolajacym o ra-
tunek i zabezpieczenie malowidel wystawionych w zrujnowanym
budynku na niszczgce dziatania atmosferyczne, pisal o nim:
....Piekna grupa, ktérej stan zachowania zaledwie pozwala do-
strzec antyczng wielkos¢: sg to kowale pracujgcy przy kowadle,
kujacy bron, od ktérej biegng krwawe refleksy; meska, wymow-
na kompozycja, oryginalnie odczuta, ktéra potrafi nas poruszy¢
powazng pieknoscig i naturalnoscig gestow ukazanych daleko
poza akademickimi formutami. Szkola wspélczesna rozpoznata
juz, poruszone w podobnych dzietach poglady estetyczne i pod-
waliny tego poematu pracy, ktérego szlachetno$¢ jest wiecz-
na'' 192, Tak wiec dramatyczna, posepna, w nastroju przedwojen-
nego napiecia i skupienia utrzymana scena, przeciwstawiona
przez Chassériau idyllicznym obrazom Pokoju: macierzynstwa,
odpoczynku po pracy i milosci, przez piszacego w poét wieku
poiniej krytyka odebrana zostala w krancowo odmiennych ka-
tegoriach — nie zla, wojny, grozy, lecz pracy i szlachetnos-
ci 103‘

Chassériau wprowadzajac kuznie pomiedzy sceny Wojny
pozostal wierny tradycji wpisujacej w jej obraz tresci militar-
no-wojenne, o bardziej lub mniej skonkretyzowanym politycz-
nie charakterze. W tym jednak czasie, gdy powstawaly deko-
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68. Théodore Chassériau Kowale. Fragment panneau Wojna.
1844 - 1848

racje Cour des Comptes tradycja ta ulegata juz zapomnieniu,
za$ wyobrazenie kuzni nabralo nowych znaczen, nowej tresci
i te tres¢ odczytywal w dziale Chassériau mlodszy o dwa poko-
lenia krytyk.

Caly réznorodny bagaz alegorii, personifikacji, symboli, zwig-
zany z tym wyobrazeniem stracit wartos¢ i zostal zredukowany
do dwdch naczelnych watkéw: spolecznego, w ktdrym mieszcza
sie przepojone uczuciami spolecznego romantyzmu obrazy ,ma-
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tych realistow” i przemystowego, ktoéry tworzg tak dokumental-
ne, jak heroiczne widoki wielkich kuznic i hut. W 2 pot. XIX w.
przedstawienia kuZni, zaréwno te bedgce analitycznym przed-
stawieniem indywidualnego typu spolecznego, jak i te ukazujgce
wnetrza wielkich zakladow przemyslowych, laczg sie we wspdl-
nym, jednym z gtownych dziewietnastowiecznych, krequ tema-
tycznym jakim jest gloryfikacja pracy ™. Gloryfikacja Pracy,
ktora jest wyniesieniem ludzkich mozliwosci w dziedzinie opa-
nowania i przeksztalcania materialu, apoteoza wytwérczosci,
wizjag nowego spoleczenstwa, ktorego robotnik jest jedng z po-
staci symbolicznych 1%, Pracy wystawiano pomniki na Wysta-
wach Swiatowych, bedgcych triumfem osiggnie¢ czlowieka. Na
wystawie paryskiej 1855 r. seria obrazéw ukazywala w formie
skrupulatnych rekonstrukcji historycznych Historie Pracy — od
czasOw jaskiniowych do dnia wspolczesnego 1%. Podobne cykle
ilustrujace rozwoéj pracy pokazywano na wystawach w latach
1867 i 1889. Projektowana przez Rodina Wieza Pracy (Musée
Rodin, Meudon) miata by¢ poét-pomnikiem, poét-sanktuarium. Wie-
za niezrealizowana z braku zleceniodawcy i réwnych projekto-
dawcy wspoélpracownikéw, bytaby najpelniejszym, a jednoczes-
nie niewatpliwie najdoskonalszym artystycznie wyrazem dzie-
wietnastowiecznego kultu Pracy. Opis projekiu, jaki Rilke do-
laczyt do swego eseju o Rodinie, nie tylko pozwala zrekonstru-
owa¢ intencje tworcy, ale sam w sobie jest tez niezwykle wy-
razistym s$wiadectwem idei, jakie uksztattowaly religijne pojecie
Pracy.

W podstawie Wiezy, we wnetrzu o charakterze Lkrypty,
w oswietleniu elektrycznym wystepowac¢ mialy w plaskorzezbie
wyobrazenia prac podziemnych i podmorskich — gornicy i nur-
kowie. Poprzez schody, u dotu ktorych staty posagi Dnia i Nocy,
wchodzi¢ sie mialo na wieze. ,Sklada sie ona z masywnej ko-
lumny, wzdtuz kiodrej, lagodnie pnac sie wzwyz, prowadza kre-
cone schody, od zewnagtrz zamkniete arkadami. Poprzez owe
arkady pada obfite swiatlo na znajdujgce sie po stronie prze-
ciwnej plaskorzezby [..] Rozwija sie lu obraz jednego rzemio-
sta po'drugim, ciesle, murarze, kowale — rekodzieto z rekodzie-
a, jakby jedynym ruchem porwane i uniesione wzwyz.
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Wstega zamykajaca calg spirale u jej konca od zewnatrz
ozdobiona jest wizerunkami zwierzgt zodiaku, ktére maja powta-
rza¢ to, co oznaczaly juz posagi Dnia i Nocy u stop pomnika:
ze wszystko nieustannie znajduje sie przy pracy i wstepuje
wzwyZ, ku geniuszom, co biogostawigc zstepuja z niebios, przy-
ciggane pelnig twérczych sit ludzkich, niczym inwokacja.

U dolu wiezy znajdujg sie jeszcze dwie plaskorzezby w ka-
mieniu, podobne tablicom nagrobnym, wmurowane, a przypo-
minajace Heraklesa i Hefajstosa, heroicznych praojcow ludzkiej
pracy..." 197,

Ksztalt WieZy przywodzi na mysl, zdaniem Rilkego niestusz-
nie, kampanile w Pizie, lecz jej program ikonograficzny musi
nasuwa¢ poréwnania do kampanili florenckiej czy encyklope-
dycznych portali gotyckich, z tym, ze zostala tu odwrécona hie-
rarchia. Artes mechanicae nie sg najmarniejsza czastka wiel-
kiego speculum, najnizszg strefa boskiego gmachu, lecz same
tworza ten gmach, ktéry nie prowadzi ku niebu, lecz swag po-
tega przyciaga ku sobie zstepujace zen geniusze.

W literaturze poruszajgcej zagadnienia dziewietnastowiecz-
nej ikonografii, przedstawienn pracy o tendencji uogodlniajgcej
lub symbolicznej, powraca stwierdzenie o ich nieadekwatnosci
w stosunku do aktualnej epoki 1%. Rysow biblijnych, monumen-
talnych, heroicznych dopatrywano sie raczej w przadkach, ka-
mieniarzach, siewcach niz w robotnikach fabrycznych, new-fan-
gled man, pracownikach nowoczesnego przemystu. Puvis de
Chavannes gloryfikowal Prace w formie alegorycznej. Rodin na
wstedze opasujacej Wieze Pracy przedstawil rekodzieta. W prze-
syconej ideami chrzescijanskiego socjalizmu, inspirowanej przez
(przedstawionych w obrazie) Th. Charlyle'a i F. D. Maurice'a,
Pracy Forda Madoxa Browna (1852 - 63, Manchester Art Gallery,
replika w Birmingham), jako trzon nowoczesnego spoleczenstwa
ukazani sg nie robotnicy fabryczni, lecz navies — wedrowni
robotnicy kolejowi, specyficzny typ spoleczny, sportretowany
przez Samuela Smilesa w Life of George Stevenson (1857) 1%,
Pozornie najblizszy wielkoprzemyslowym realiom Constantin
Meunier przedstawia swych robolnikéw antycznie nagich i w po-
zach heroséw, a naczelng postacia Pomnnika Pracy czyni Siew-
ce 110,
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69. Eduard Bendmann KuZnia. Fragment fryzu w sali tronowej zamku kroélew-
skiego w Dreznie

Jeszcze dalsze od rzeczywistosci byly alegoryczno-historycz-
ne cykle ukazujace Historie pracy (np. nazarenski fryz w sali
tronowej zamku krolewskiego w Drezinie, malowany przez ma-
larza szkoty diisseldoriskiej Eduarda Bendmanna !!; il. 69) Fesfi-
val Procession Makarta z 1879 r. czy inne, licznie powstajgce
w 2 pol. XIX w. cykle dekorujgce gmachy publiczne. Wiek XIX,
ktory stworzyl wielki przemyst, gioryfikowal ten przemyst w for-
mach badz historycznych, badz alegorycznych, badz archaizo-
wanych.

Drugim problemem zwracajgcym uwage przy rozpatrywaniu
powyzszych przykladow jest brak skodyfikowanych formul ale-
gorycznych. Mozemy wskaza¢ raczej na pewien, dos$¢ zreszta
waski i jak powiedziano ,archaiczny' repertuar motywoéw obar-
czonych funkcjg symbolizowania Pracy, niz na jedng personifi-
kacje o ustalonych atrybutach (jest to takzZze w pewnym stop-
niu konsekwencjag wyraznego, zwlaszcza w sztuce monumental-
nej, upodobania do przedstawien cyklicznych). Kuznia, kowal,
naleza oczywiscie do tego repertuaru, obok kilku innych ,o0d-
wiecznych”, elementarnych ludzkich zawodéw.

Przykladem zwigzania symboliki Pracy wilasnie z motywem
kuzni, wyréznienie obrobki zelaza jako czynnosci najbardziej
tworczej", moze by¢ wspomniana tu juz kompozycja Puvis de
Chavannesa Praca (bedaca zreszta takze czescig cyklu; il. 70).
Jest to ponadczasowa scena, ktorg tworza heroiczne akty na
tle idealizowanego pejzazu, w §cisle symetrycznym ukladzie
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70. Puvis de Chavannes Praca. 1363

sugerujgcym uczucie wieczystosci, niezmiennosci '3, Jej centrum
stanowi grupa kowali pracujgcych przy kowadle umieszczonym
jakby posrodku areny, otoczonej przez grupy przedstawiajgce
orke, wytop zelaza, ciesiolke i macierzynslwo — zaréwno kom-
pozycyjnie, jak i tematycznie podporzadkowane naczelnemu mo-
tywowi 114,

Jednoczesnie jednak mozemy przytoczy¢ przykiad odmien-
ny — Pomnik Pracy Constantina Meuniera. Jego koronng po-
stacig jest Siewca, a tylko towarzysza jej Kowal, Gornik oraz
figury personifikujace Przyszlos¢ i Macierzynstwo 115 (il. 71 - 72).

Swiadectw doniostego, sakralnego rozumienia pracy w kuzni
szuka¢ mozna takze poza wielkimi, stawnymi realizacjami czy
projektami. Szczegélnym w tym miejscu pizykladem jest dzielo
angielskiego kowala-artysty Jamesa Sharplesa. Jego wyjatkow-
wo$¢ w znacznej mierze wynika z samej biogralii twoércy i nie-
codziennej historii powstania dzieta. Te wzgledy sprawiajg, ze
zastuguje ona na przytoczenie '8, :

Sharples, syn kowala, od dziecka pracowat cko pomocnik
kowalski w odlewni w Bury. Odkrywszy w sobie talent rysun-
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71. Constantin Meunier Pomnik Pracy. (Uklad z 1906 r.}

kowy zaczal kopiowac litografie, nastepnie uczegszczat przez pét
roku na lekcje w klasie rysunkowej w Mechanic Institute w Bu-
ry. Mimo trudnosci, jakie sprawialo mu czytanie, studiowatl sa-
modzielnie nocami Practical Trealise on Painling Burneta i ma-
jac 18 lat poczul sie zdolny do rozpoczecia préob z malarstwem
olejnym. Sztalugi i palete zrobil sam, po pedzle odbyl pie-
chotg 18 milowag droge do Manchesteru. Po dokonaniu wprawek
w 1844 r. przystapil do dzieta swojego zycia — KuZni. Niewiele
jest obrazéw powstalych w tak niezwyklych warunkach. Nie
przerywajac pracy w odlewni Sharples malowat w godzinach
wolnych od pracy. W przezwycigzeniu trudnosci, jakie nastre-
czala mu anatomia pomagal sobie Analomical Studies Flaxmana.
By opanowaé¢ perspektywe wybral najciezsza prace w zakla-
dzie — material do wielkich czesci maszyn rozgrzewatl sig diu-
go, co umozliwialo mu w tym czasie rysowanie na ekranach
stanowigcych ochrone przeciwogniowa perspektywiczne <¢wi-
czen z osiemnastowiecznego podrecznika Taylora. KuzZnia zo-
stata ukonczona po trzech latach pracy. Woéwczas Sharples po-
stanowil zosta¢ malarzem zawodowym, rzucit prace w fabryce,
lecz wrécil do niej po uptywie roku i nigdy juz nie malowal,
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72. Constantin Meunier Kowal. Fragment z Pomnika Pracy



73. James Sharples KuZnia. 1849 - 1859

wyjawszy sporadyczne poprawki przy Kuzni. Tu jednak nie kon-
czy sie jego kariera artystyczna. Zachecony reklama w gaze-
cie zamoéwit plyte stalowg, sam zrobit niezbedne narzedzia i spe-
dzit 10 lat (1849-59) wolnego czasu rytujgc Kuznie na stali.
Nie uzywal kwasu, nawet dla miejsc najciemniejszych, ryjac
calo$¢ recznie dlutem. Gdy na jesieni 1859 r. ptyta byla goto-
wa, wystal ja do odbicia do Londynu i zyskal niespodziewany,
ogromny sukces. Z dnia na dzien stal sie slawny. KuZnie re-
cenzowaly liczne tygodniki, "Art Journal”, "Atheneum", "Illu-
strated London News'', "Manchester Guardian”. Sharplesem za-
interesowal sie Samuel Smiles aulor Industrial Biography i wla-
czy! jego zyciorys do Self-Help 17,

Niezwykle okolicznosci, w jakich powstalo dziela Sharplesa,
odcisnely sie wyraznie na jego formie (il. 73). Wnetrze KuZni
jest perspektywicznym ,pudelkiem”, cegly scian i dachu wy-
kreslone sa z pedanteria odkrywcow perspektywy zbieznej. Li-
nie wytyczajace podkreslaja jeszcze rzedy, oddanych z dro-

11 ' ) 163 ¢



biazgowg starannoscia, umieszczonych wzdluz $cian narzedzi.
Swiatla rozlozone sg logicznie, ale bez zadnych poszukiwan efek-
tu. Gestyka postaci robotnikéw, przy niewatpliwej znajomosci
wykonywanych czynnos$ci, zdradza postugiwanie sie akademic-
kimi podrecznikami i wzornikami: ruch gladiatoréw odnajduje-
my w postaciach pracujacych przy piecu; imperatorski gest
u kferujgcego pracg majstra. Przy calej ostentacyjnej, szkolno-
-podrecznikowej prawidlowosci perspektywicznego wykresu,
proporcji postaci ludzkiej, swiatlocienia, niewprawnos¢ widocz-
na jest wyraznie, cho¢by w przedstawieniu twarzy robotni-
kow — jak wszystko tu wyrysowanych starannie, a jednak nie-
udolnie, przypominajgcych wrecz prymitywne, naiwne ryciny.

Staloryt Sharplesa stanowi szczegdlny stopien posredni mie-
dzy twérczoscig profesjonalng a popularnag imagérie, taczac au-
tentyczny prymitywizm z niemal akademickg poprawnoscig. By¢
moze wlasnie polgczenie obu tych cech stanowilo o jego sukce-
sie: czynigc zado$¢ rozbudzonemu zainteresowaniu sztuka pry-
mitywng i naiwng, ksztaltujgcemu sie pojeciu prymitywizmu ja-
ko wartosci estetycznej 118, nie burzy! jednoczesnie ogédlnie przy-
jetych podstawowych kanonoéw przedstawiania, nie razil gtebo-
ko zakorzenionych w powszechnej s$wiadomosci wizualnych na-
~wykow. Zauwazyc¢ tez trzeba, ze sukces ryciny Sharplesa jest
niemal wspoélczesny szerokiemu spopularyzowaniu KuzZni Le
Naina, tez dokonanemu przez czasopisma.

Wsrod przytoczonych tu dziel omdwione =zostaly szerzej
dwa przyklady skrajne: projekt pomyslany przez jednego z naj-
wiekszych artystdw epoki, projekt, ktérego gigantyczna skala
uniemozliwila realizacje — i prymitywna rycina, cyzelowana lata-
mi przez kowala-artyste, stanowigca niemal jedyne dzielo jego
zycia 119, Obu przedstawieniom towarzyszy jednak tendencja
symboliczna — u Rodina jest ona ewidentna, Sharples za$ sam
okreslil Kuznie jako ,wnetrze duzego zakladu, w jakim zwykly
jestem pracowaé, lecz nie zadnego okres$lonego zakladu'' 120, Po-
lityczne zapatrywania Sharplesa, jego dzialalno$¢ w rodzacym
sie ruchu zwiazkowym, powaga, z jaka traktowal swojg prace
artystyczng, wreszcie wysitek, jaki w nig wkiadal, $wiadcza
dobitnie o tym, ze KuZnia miala by¢ pomnikiem, jaki wysta-
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wial pracy wlasnej i swych lowarzyszy jeden z robotnikéw no-
woczesnego przemystu 121, '

Pomiedzy tymi dwoma przykladami mieszczg sie i historycz-
ne cykle poswiecone Pracy prezentowane na Wystawach Swia-
towych i podejmujgce te tematyke zespoly dekoracji gmachéw
publicznych i zdobigce $ciany robotniczych doméw emblematy
i godla zwigzkéw zawodowych 22,

Rozpietos¢ tych przykladéw — od monumentalnego sanktu-
arium do naiwnej allégorie réelle — pozwala uswiadomi¢ w jak
réznych formach, na jak réznych plaszczyznach i w jak roznej
skali znajdowala wyraz zsekularyzowana idea Pracy, w ktorej
XIX wiek odkryl zrédio cywilizacji i poslepu oraz , wieczng szla-
chetnosc¢'.

Przypisy

1 M. Eliade Forgerons et alchimistes. Paryz 1956, s. 23.

2 V. Gordon Childe La naissance de la civilisation. Paryz 1964, s. 116 n.

3 Eliade, op. cit., s. 85.

4 N. Barbier, wstep do kat. wyst. Les mines, les forges et les arls. Paryz 1955, s. 2.

5 E. R. Curtius European Lilerature and the Lalin Middle Ages. Nowy Jork 1953,
s. 544 nn; — R, Krayer Franenlob und die Natur-Allegorese. Motivgeschichtliche Unter-
suchungen. Heidelberg 1950, szczegélnie rozdz. Der smif von oberlaude und sein Molivkreis,
s. 124 - 174,

¢ Te i inne przyklady wraz ze szczegolowa literatura przedmiotu cytuje Kravyer,
loc, cit.

7 Znamienne, ze omawiajac topos boga-kowala Curtius, op. cit., s. 545 zwraca uwage,
ze dla jego objasnienia niezbedne byloby wyjscie poza krag kultury $rédziemnomorskiej,
do mitologii réznych kregow kulturcwych.

8 Omowione beda one w dalszej czesci niniejszego rozdzialu. Inne przyklady podaje
Krayer, op. cit., s. 133 -138. Nie udalo mi sie skorzysta¢ z artykulu L. de Heusch w ''Re-
flets du monde', 1956, w ktorym, jak podaje J. Duvignaud Socjologia sztuki. Warszawa
1970, s. 23 (1 wyd. oryg. franc. 1967), autor: ,stwierdzil interesujace podobiefistwo migdzy
rolg kowala w Czarnej Afryce, rolg artysty i rolag czarownika; podobiefistwo to musi
przywolywa¢ na my$l posta¢ Prometeusza, patrona kowali [?], artystow i technikow, takze
bedacych muiej lub bardziej czarownikami (za to przeciez byli karani) w staroiytnej, wiej-
skiej Grecji"'.

¢ "Toujourz martele, toujourz forge / Toujourz ses pieces renouvele [ Par géneration

nouvele’’: — [ Cyt. wg Curtius, op. cit,, s. 125.
1 Krayer, op. cit, s. 162. Tamze autor podkres$la, ze dla ,twérczego'' charakteru
metafory istotne jest, ze lacifnski malleus jest rodzaju meskiego, a incus — zefiskiego,

tak ze uderzanie miota w kowadlo ma charakter ,,zaptadniajacy'’.

1 H. W. Janson Apes and Ape Lore. Londyn 1952, s. 97.

1 Motyw ,,ofiary w piecu’, ktéry podkre$la magiczny charakter prac metalurgicznych
wystepuje w wielu mitologiach — por. Eliade, op. cit., s. 69.
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13 Motyw ,przekraczania praw przyrodzonych” zsekularyzowany powraca w XIX w.,
szczegdlnie w literaturze angielskiej (Frankenstein, Dr Jekyll i Mr Hyde), stanowiac jakby
nurt przeciwstawny dziewietnastowiecznemu apoteozowaniu wytwérczosci.

1 Cyt. wg wydania francuskiego V. Cartari Les images des dieux des anciens. Tournon
1606, s. 577.

13 Cyt. wg wydania francuskiego N. Comes Mythologie c’est a dire explication des
Fables... Lyon 1604, s. 145.

18 Tbidem, s. 146.

"-Eliade, op. cit., cala ksiazka jest poswiecona dowiedzeniu tej tezy.

18 Niestuszne byloby oczywiscie rozciaganie podobnej interpretacji na wszystkie tego
typu przedstawienia. Jako materialem poréwnawczym postuzy¢ mozina sie w tym miejscu
‘zbadanymi wlasnie pod wzgledem trwalo$ci motywoéw biblijnych szesnasto- i siedemnastowiecz-
nymi traktatami dotyczacymi ,sztuki mechanicznej'. (A. Stécklein Leitbilder der Technik.
Biblische Tradition und technische Fortschrift. Monachium 1969, s. 103 nn). Mimo przewi-
jajacych sie watkow vanitatywnych dominuje w nich ostatecznie dewiza ,ars longa vita
brevis'', zaé pamie¢ o fiasku budowy wiezy Babel, jako symbolu przekraczania ludzkich
kompetenciji, nie paralizuje bynajmniej mysli naukowej i technicznej.

Motyw kuzni moze byé¢ wigzany z tresciami vanitatywnymi takie na innej, bardziej
powierzchownej zasadzie. Atakujac nagromadzenie préinych i niestosownych ozdéb w nie-
przebudowanym jeszcze przez Sugera opactwie S. Denis, §w. Bernard poréwnywat je do
kuzni Wulkana (E. Panofsky Abbot Suger on the Abbey Church of St-Denis and its Art
and Treasures. Princeton 1946, s. 6). Poréwnanie lo wynikalo po prostu z podobiefistwa
w nagromadzeniu kosztownosci, bogato zdobionych wyrobéw zlotniczych i innych ,,préznos-
ci tego $wiata“’.

1% Platon Krytiasz Thum. W. Witwicki. Warszawa 1951, s. 113,

20 Np. Platon Protagoras. Thum. W. Witwicki. Warszawa 1958, s. 45n.

# Por, W. Tatarkiewicz, Historia estelyki. T. 1: Estetyka staroizytna. Warszawa-Wro-
ctaw-Krakéow 1962, s. 144 nn,

22 Obraz namalowany po 1563 r. nie zostal juz omodwiony przez samego malarza
w Descrizione dell’opere di Giorgio Vasari. Por. G. Vasari Vife... T. 3. Florencja 1948,
s. 262, przyp. 2. .

2 V. Scotti-Bertinelli Giorgio Vasari scrittore. Piza 1905, s. 92. O wspélpracy Vasa-
ri—Borghini por. K. Frey Der Literarische Nachlass Giorgio Vasaris. T. 2. Monachium 1930; —
P. Barocchi Vasari pittore. Mediolan 1964, s. 64; — M. Rinehart A Drawing by Vasari for
the Studio of Francesco I ""The Burlington Magazine' t. 106, 1964, s. 74 - 76.

24 Joannis Pierii Valeriani Hieroglyphfca (w wyd. Frankfurt 1614, XVIII, s. 222).

2 por. H. Marrou (Musicos aner] Etude de la vie intellectuelle figurant sur le mo-
numents romains. Paryz 1934. Literature dotyczaca antycznych i sSredniowiecznych przed-
stawiet inspiracji podaje. M. Winner Gemalte Kunsttheorie. Zu Gustave Courbets ‘‘Allégorie
réelle” und der Tradition. ''Jahrbuch der Berliner Museen' t. 4, 1962, s. 178, przyp. 55.
Por. tez J. Bialostocki Idee i obrazy, W: Teoria i twérczosé. Poznah 1961, s. 12.

2 Winner, op. cit.,, s. 159, O przedstawieniach akademii: O. Kutchera-Woborsky Ein
Kunsttheoretisches Thesenblatt Carlo Marattas und seine dsthetischen Anschauungen. ''Bei-
lage zu Die Graphischen Kiinste", t. 43, 1919, s. 3 - 28.

27 Winner, op. cit., s. 160.

28 Tatarkiewicz, op. cit., T. 3; Estetyka nowoiytna. Warszawa-Wroctaw-Krakow 1967, s. 234.

2 Tbidem, s. 229, tamze przyklady.

3 W Vite..., ed. Milanesi. T. 1, s. 168. W nastepnym stuleciu podobne przedstawie-
nia sa znacznie czestsze, czasem w formie bardzo zblizonej do Gracji Vasariego, np. ale-
goryczna rycina P. Thomassina wg Errarda z Fréart de Chambray Paralléle de I'architecture
antique et moderne. 1702, repr. Tatarkiewicz, op. cit., il. 10.

31 W podobnej roli wprowadzit Gracje do obrazu Akademii Carlo Maratta w teore-
tycznej rycinie przeznaczonej dla adeptéw disegno. Umiejetnos¢ teoretyczna to ry-
sunki matematyczne, perspektywiczne wykresy na tablicy, geometryczne na podlodze,
zasady anatomii wyjasniane przez Leonarda, wzory antyczne, Nad tym, wychy-
lone z chmur Gracje wolaja: ''senza di noi ognia fatica é vana' — por. Kutchera-Wobor-
sky, op. cit.,, — Winner, op. cit., s. 160.
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32 A. Blunt Artistic Theory in Italy 1450 - 1600. Oksford 1956, s. 93 (1 wyd. 1940).

3% Ibidem, s. 94; — Tatarkiewicz, op. cit., s. 236 n. .

3 Cyt. Tatarkiewicz, op. cit., s. 177.

¥ Wszystkie te terminy omawia Tatarkiewicz, op. cit., s. 235 nn.

¥ Blunt, op. cit., s. 95.

31 Vasari o natchnieniu por. Vite..., t. 2, s. 71 (o Luca della Robbia), cyt. Tatarkie-
wicz, op. cit., s. 248 n.

38 Blunt, op. cit., s. 100; — Tatarkiewicz, op. cit., s. 248.

3 Scotti-Bertinelli, op, cit., s. 82. — Blunt, op, cit., s. 100, przyp. 1.

4 Tatarkiewicz, op. cit., s, 234.

4 Thum, L. Staff.

4 Blunt, op. cit.,, s. 100. Pojecie ,rysunku wewnetrznego’” u F. Zuccaro L' Idea de
pittori, sullori e d'architetti. 1718, I, 2; II, 3, cyt. Tatarkiewicz, op. cit., s. 257.

4 Homer Iliada (XVIII, 325nn). O literackim motywie tarczy Achillesa jako alegorii
tworczosci artystycznej por. W. Schadewaldt Von Homers Welt und Werk. Stuttgart 1951,
s. 352-374 (1 wyd. 1938). O poréwnaniu twdrczodci z kuciem por, takie Krayer, op. cit.,
s. 133 - 138, 162,

# Dionysius Halicarnassus In Vita Homeri..., s. 401 — poglad ten atakuje Lessing
Laokoon, XVIII, przyp. 5 (w wyd.: G. E. Lessing Laokoon, czyli o granicach malarstwa
i poezji, Ttum. H. Zymon-Debicki. Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1962, s. 78 - 80).

4 Loc. cit.

4 Cartari, op. cit., s. 584.

7 W tym miejscu przypomnie¢ mozna przeciwstawienie Wulkan — Prometeusz. Cartari
artyste poréwnuje nie z Wulkanem, lecz z Prometeuszem. W wykonanej takie wg inwencji
Borghiniego dekoracji Studiolo Francesca Medici, opartej na idel Natura — Sztuka, kulmi-
nujacy wymowe catosci obraz na suficie przedstawiat Nature ofiarowujgca zloto i ogien
Prometeuszowi — ojcu wszystkich sztuk — por. O. Raggio The Myth of Prometheus.

Its Survival and Metamorphoses up to the Eighteenth Century ''Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes’'' t. 21, 1958, s, 59.

# Curtius, op. cit,, s. 544 nn., Sledzqc geneze Sredniowieczmego toposu ‘'‘Deus-artifex’’
wskazuje na to samo zjawisko — degradacji boga-rzemie$lnika Iub sublimacji boga-twor-
cy przez odebranie rekodzielniczego a nadanie nadnaturalnego charakteru aktowi tworzenia.

# B, Varchi Due lezioni [..] nella seconda si disputa quale sia piu nobile arte, la
scultura a la pittura... Firenze 1549, cyt. wg E. Delacroix Dzienniki. Ttum. J. Guze § J. Har-
twig. T. 2. Wroclaw-Warszawa-Krakow 1968, s. 69 (31 VIII 1854).

50 Loc. cit.

51 W katalogu galerii Alfreda Bruyas. Przedruk w ttumaczeniu H. Ostrowskiej-Grab-
skiej. W: J. Starzynski O romaniycznej synlezie sztuk. Warszawa 1965, s. 197 nn. (cytat s. 199).
Por. tez Ch. de Tolnay *Michel-Ange dans son atelier’" par Delacroix. ''Gazette des
Beaux-Arts’' t. 59, 1962, s. 43 - 52.

52 O terminie: Tatarkiewicz, op. cit.,, s. 144, 148," 527. Ideal ,Jlatwosci'’, ,bieglosci’
uwaza za naczelny dla epoki manieryzmu J. Shaerman Manieryzm. Warszawa 1970 (1 wyd.
oryg. ang. 1967). .

$3 Por. na ten temat W. Hofmann Art in the Nineteenth Century. Londyn 1961,
rozdz. 4.

8 Cyt. wg wyd. Piero Valeriano Bolzano Hieroglyphica, sive de sacris Aegiptorum
aliarumque gentium litteris commentariorum Iibri LVIII. Coloniae [1613], s. 603.

55 J, Seznec La survivance des dieux anliques. Londyn 1940, s. 90 nn.

* Termin Junga omdwiony przez J. E. Cirlot A Dictionary of Symbols. Londyn 1962,
s. XXXVII.

31 Cirlot, op. cit.,, s. XXXVIIL.

5 Por. Eliade, op. cit., tamze literatura przedmictu.

3 Bezposrednim przeciwiefistwem jest tu kucie kos — przekuwanie narzedzi rolni-
czych na broa. Motyw ''przekuwania mieczy na lemiesze'', o niezwyklej Zywotnosci, kté.
rego plastyczne realizacje obejmuja zakres od $redniowiecznej miniatury po socrealistycz.
na rzetbe, maogtby sam by¢ przedmiotem obszernego studium. ’

¢ Przyklady podaja: P. Brandt Schaffende "Arbeit und Bildende Kunst. T. 1. Lipsk 1927
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s. 22n.; — J. J. Timmers Symboliek en Iconographie der Christelijke Kunst. Roermond-Ma-
aseik 1947, il. 19. Pokrewna tym przedstawieniom jest posta¢ ze S$redniowiecznych miste-
riéw pasyjnych — Hédroit, uosobienie zta i nienawisci, ktéra oswietla twarz Chrystusa
w scenie Pojmania, nastepnie wykuwa gwoidzie dla przybicia Chrystusa do krzyza. Przed-
stawiona m.in. w godzinkach Jolanty de Flandre iluminowanych przez warsztat Jean Pu-
cella (tzw. Mistrz Pasji, British Museum, Londyn) na minjaturze Jean Fouqueta wykonanej
dla Etienne Chevalier (Chantilly); — E. Male L’'Art religieux de la lin du Moyen Age en
France. Paryiz 1949, s. 60 nn.

" E. Panofsky Neoplatonic Movement in Florence and North Italy. W: Studles in
Iconology. Nowy Jork 1939, s. 149 nn.; — tenze Renaissance and Renascences. Uppsala 1965,
s. 190; — Seznec¢, op. cit., s. 100.

¢t Cytowany przez Panofsky'ego Neoplatonic Movement..., s. 149.

¢ Tatarkiewicz, op. cit., s. 243.

¢4 Jedyny egzemplarz z legenda w Uiffizi, tekst opublikowany przez D. Heikamp
Vicende di Federigo Zuccari. ''Rivista d'Arte'". R. 22, 1957, ser. 3, t. 7. — Winner, op. cit.,
s. 182.

% 0. Vaenius Quinti Horatii Flacci Emblemata. Bruxellis 1683, s. 139.

% O wymowie emblemu Vaenjusa por. G. Levitine Some Emblematic Sources of Goya.
"'Journal of the Warburg and Courtauld Institutes'’, t. 22, 1959, s. 122.

®7 F, Winkler Die Zeichnungen Albrecht Durers. T. 4. Berlin 1939, s. 940. Tamze litera-
tura, Panofsky autorstwo rysunku przypisuje Penczowi.

¢ Les Emblémes d'amour divin et humain ensemble expliquez par des vers francois
par un pére Capucin. Paryz (ok. 1631), ryc. 57. Szczegdélowe informacje o genezie i oddzia-
tywaniu dzietka Kapucyna podaje J. Pelc Zbigniew Morsztyn. Arianin i poeta. Wroctaw-War-
szawa-Krakéw 1966, s. 252, nn, 395 nn.

® Pele, jw. op. cit., s. 253 nn, oraz tablica synchronistyczna s. 397,

70 Ch, de Tolnay Die Zefchnungen Pieter Bruegels. Mit einem Kritischen Katalog. Zu-
rych 1952, tamze literatura; — A. Klein Graphic Worlds of Peter Bruegel The Elder. Nowy
Jork 1963, s. 185 n; — C. G. Stridbeck Bruegelstudien, Sztokholm 1956, s. 91 - 92 calq scenerie
interpretuje jako ilustracje przystowia: ''Gheen gheld en verzaad de ghelddorts ghelyck
gheen hout den vlammen bluschet’” (Zadne zloto nie uwolni od 2adzy zltota, jak zaden
kapelusz nie zagasi ognia).

7 8. Petrasancta De Symbolis Heroicis Libri IX. Antverpiae [1634] s. 437,

1 Symbolographia sive de arle symbolica sermones septem. Auclore Jacobo Boschio [...]
Quibus accessit studio et opera eiusdem sylloge celebriorum symbolorum in quatuor divisa
classes sacrorum, heroicorum, ethicorum et salyricorum bis mille iconimis expressa {...]
Cum suis figuram et femmatum indicibus. Dilingae-1702.

 Inny emblem Boscha (XXX) dotyczacy wulkanu: ,Gelat et Ardet" jest przytoczomy
jako przyklad coincidentia oppositorum przez Cirlot, op. cit.,, s. 341. Omawiana tamze
symbolika wulkanu w wielu punktach zbiezna jest z rozpatrywana w niniejszym aspekcie
symbolikq kuzni. Wulkan w mitologiach zawsze wigzany byl z sitami antytetycznymi, two-
rzeniem i niszczeniem (niezwykla zyzmo$é ziem wulkanicznych i niszczaca sita wulkanow).

7 Omnia Andrea Alciati V. C. Emb] ta cum c taris quibus emblemafum om-
nium apegta origine. Pariis 1583 (1 wyd. 1531).

™ J. Camerarius Symbolorum et Emblematum Centuriae Quattuor. Norymberga 1605
(1 wyd. 1590).

 J. Typotius Symbola divina et humana. Arnhemiae 1665 (1 wyd. 1601).

77 S, Neugebauer Selectorum Symbolorum Heroicorum. Francofurti 1619.

8 C, F. Menestrier Philosophia imaginum id est Sylloge Symbolorum amplissima que
Plurima Regum, Principum, Nobilium, Foeminarum illustriun Eruditorum, aliarumque Viro-
rum in Europa praesantium, quae prostant, summa diligentia sunt congesta metholoque suc-
cincta exhibita. Amstelodami et Gedani 1695 (1 wyd. 1682), s. 445 nn.

» Tatarkiewicz, op. cit., s. 268.

8¢ . C. Ridolfi Le Maraviglie dell'arte ovvero le vite degli illustri pittori veneti e del-
Io stato. T. 2. Padwa 1837 (wyd. 2), s. 216.
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ZAKONCZENIE

Material przedstawiony w powyzszym studium, choc¢by ze
wzgledu na swa zapowiadang we wstepie réznorodnos¢, wyma-
ga oczywiscie podsumowania i wyciagniecia scalajgcych wnios-
kéw. Wpierw jednak nalezy zda¢ sprawe z tego, jakie wnioski
moga by¢ wyciagniete z tego collage'u skomponowanego z ele-
mentow tak rozmaitych, jak scholastyczne alegorie, mitologicz-
ne dekoracje i pejzaze przemyslowe. Specyficzne cechy rozpa-
trywanego tutaj motywu ikonograficznego: réznorodnos¢ Zro-
del (pisarze antyczni, Biblia — by wymieni¢ tylko najwazniej-
cze) i wieloznacznosce (wcale nie tozsama z wieloscig zrodet), ce-
chy ktore uniemozliwity juz zwykla analize chronologiczng, spra-
wiajg, ze trudniej tu o jednoznaczne wnioski (dotyczace np.
trwalosci i przeksztalcen tradycji antycznej), do jakich na ogot
uprawniajg ,,monografie’’ tematoéw ikonograficznych.

Nawet na podstawie tego rozstrzelonego w czasie, a jeszcze
bardziej rozstrzelonego w problematyce materialu, poczyni¢
mozna jednak pewne spostrzezenia, ktére stanowi¢ moga przy-
czynki do calego szeregu probleméw wynikajacych zwykle przy
$ledzeniu dziejow watkéw ikonograficznych.

W pierwszym rzedzie wiec nalezy lu nawigza¢ do naczelne-
go zadania badan tego typu, jakim jest obserwacja przeksztal-
cen ikonograficznych.

We wstepie zwrdécono uwage na fakt, ze wiekszo$¢ studiow
nad ,historia wyobrazen”, poswieconych na ogét badaniu tra-
dycji grecko-rzymskiej, zamyka sie na XVIII w. W tym wy-
padku sam temat przekreslat te cezure i zmuszal do szerokiego
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rozpatrywania jego rozwoju w XIX w. Analiza kilku z wyod-
rebnionych tu watkéw tresciowych (,cywilizacja i przemyst"”,
~czlowiek pracujgcy') przeprowadzona zostala poza granice, ja-
ka wytycza ,,przerwanie tradycji', i kontynuowana w gigb XIX w.
Mozna wiec, zdajac sobie sprawe z ograniczenia, jakie stanowi
analiza tylko jednego tematu, proébowac okresli¢, jakie zmiany
przyniost tu, tak brzemienny dla rozwoju sztuk plastycznych,
przelom XVIII/XIX w., przelom epoki ,nowozytnej” i 'nowo-
czesnej'. Pewne spostrzezenia dotyczace tego problemu czynio-
ne juz byty w zakonczeniu niektérych podrozdzialow.

Z zagadnieniami dziewietnastowiecznej ikonografii scisle ta-
czy sie nastepny problem, do jakiego trzeba bedzie powrocié —
ksztaltowanie sie tematyki przemystowej.

Praca niniejsza jest rozprawa ikonograficzng. Dotyczy prze-
de wszystkim tematyki przedstawien. Nie byl jednak w niej prze-
strzegany, sztuczny zreszta podzial, na temat obrazu i jego sty-
listyczng forme. Ze problemoéw tych nie mozna rozdziela¢ $wiad-
cza chotby czeSci studium poswigcone manierystycznym ,,pej-
zazom z kuznig" czy obrazom Wrighta of Derby. Totez na mar-
ginesie obserwacji trwania i przeksztalcen tematu bedzie tez
mozna sprébowac wytypowac niektore, szczegolnie czesto po-
wtarzane, czysto formalne elementy skladajace sie na obraz
kuzni.

Wreszcie ostatnim poruszonym tu problemem beda zwiagzki
plastycznych przedstawienn kuzni i metafory literack:ej postugu-
jace] sie tym samym wyobrazeniem.

Motywem obrazu analizowanego w niniejszej pracy, to zna-
czy podstawowa forma o znaczeniu ,pierwotnym", nieobcigzo-
nym zadnymi dodatkowymi tresciami — jest czlowiek kujacy
miotem zelazo. Zaprezentowany tutaj material przykladowy,
cho¢ ograniczony i wyselekcjonowany, pozwalal jednak zdaé
sobie sprawe, jak réznym znaczeniem ten motyw bywal obar-
czony. Podyktowany wlasnie réznorodnosciag i wieloznacznoscia
obrazéw kuzni, nie chronologiczny lecz problemowy tok refero-
wania nie zawsze pozwalal na przesledzenie ewolucji, jakim
w objetym tu okresie czasu podlegaly obrazy postugujgce sie
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motywem kuzni. Dopiero generalne spojrzenie na zbi6r analiz
o charakterze synchronicznym moze da¢ przyblizony jej ob-
raz.

Jesli dokonamy teraz ogoélnego chronologicznego ujecia ma-
terialu (ztozonego z przykladow, ale przyktadéw wybranych nie
przypadkowo, lecz ilustrujacych przedstawienia najbardziej
charakterystyczne dla danego czasu) — mozemy uchwyci¢ gra-
nice czasowe pewnych grup przedslawien.

Sposréd sredniowiecznych obrazéw kuzni zostaly tu omoéwio-
ne szerzej tylko te bedace alegorig muzyki. Nie znaczy to by-
najmniej, ze byly to przedstawienia jedyne. Nie jest tez wcale
pewne, czy wilasnie to znaczenie przypisywano im wtedy naj-
czesciej. Obraz kuzni mogt byé wowczas takze wizerunkiem Tu-
bala jako protoplasty metalurgii, kowala — reprezentanta sztuk
mechanicznych, sceng z legendy sw. Eligiusza, prefiguracja przy-
bicia Chrystusa do krzyza, ilustracjg bynajmniej nie zapomnia-
nej Eneidy — repertuar przedstawien jest réznorodny, bogaty
w zrodla i tradycje, by¢ moze bogatszy od przedstawien podzniej-
szych.

W czasach nowozytnych zapomnieniu ulega wiekszo$¢ zna-
czen wigzanych w $redniowieczu z motywem kuzni: zmienia
sie¢ calkowicie sposob symbolicznego przedstawiania muzyki
sztuka chrzescijanska odchodzi od typologicznego wyobraza-
nia tematyki testamentowej, wygasa kult sw. Eligiusza. Motyw
kuzni, wowczas najczesciej realizowany w formie mitologicznej
kuzni Wulkana, przyjmuje nowe znaczenie alegoryczne. Staje
sie alegoria jednego z elementow, alegoria artificium, symbolem
wojennych i pokojowych poczynan panujacych, za$ rozkwitaja-
ca wobéwczas emblematyka wykorzystuje tkwigce w nim prze-
ciwstawne tresci dla budowania alegorii-opartych na zasadzie
coincidentia oppositorum.

Z kolei w XIX w. nastepuje niemal calkowita sekularyzacja
motywu. Zachowuje on mimo to szereg dawnych znaczen, trwa
np. watek ,militarny”. Pojawia sie takze znaczenie nowe i ono
dominuje. Obraz kuzni staje sie symbolem ludzkiej pracy i wy-
tworczosci. Dziewigtnastowieczny homo faber jest tez jednak
zsekularyzowanym toposem deus faber.

Z tego zwiezlego przegladu wynika wyraznie, Ze obrazem
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najtrwalszym jest przedstawienie, ktérego tres¢ najblizsza jest
znaczeniu ,,pierwotnemu’’, cho¢ moze by¢ ono ujete w konwen-
cjonalng, religijng lub mitologiczng tematyke. Jest to obraz
czlowieka, ktory uderzajgc miotem w rozgrzane w ogniu zelazo
dokonuje aktu twérczej transformacji, dostosowuje oporny ma-
terial _do swoich zamierzen, robi ,nowa rzecz’. Moze nim by¢
kowal przedstawiony na prymitywnym rycie, kowal Bellicus ze
steli grobowej z Sens, faber z kapitelu Palacu Dozéw, Tubalkain
jako wynalazca sztuki kowalskiej, Wulkan jako nauczyciel ludz-
kosci, kowal z topornego drzeworytu zdobigcego poemat $laskie-
go kuznika-poety, dokonujacy tajemniczego, nocnego misterium
kowal z obrazéw Wrighta, robotnik z huty Meuniera. W tym
wielkim watku mieszczg sie i przedstawienia wyodrebnione tu
jako "cywilizacyjno-przemystowe', ,spoteczne”, ,vanitatywne"
i te, ktéorych nie objeto niniejsze studium — przedstawienia
archaiczne, prymitywne. Jest to jedyny obraz, w tej mozaice
symboli, alegorii, personifikacji, jakiego istnienie daloby sie
przesledzi¢ od czaséw najdawniejszych do dnia dzisiejszego (czy
tez raczej do kresu sztuki przedstawiajgcej).

Jakim zmianom podlegaly w okresie swego trwania poszcze-
golne obrazy? Czy rozpatrywane tu przedstawienia kuzni o mo-
tywie przeciez identycznym a znaczeniu tak réznym, oddzia-
lywaly na siebie wzajemnie czy tez przeksztalcenia dokonywaty
sie tylko w zakresie wyodrebnionych tu grup znaczeniowych?
Jakim wreszcie zmianom ulegal wydobyty tu najtrwalszy wa-
tek?

Powr6¢émy do obrazu, w ktérym motyw kucia zelaza powig-
zany zostal z dzwigkiem — S$redniowiecznych alegorii muzyki.
Obraz ten powstal w wyniku, tak czestej w literaturze srednio-
wiecznej!, fuzji elementéw antycznych i biblijnych. Nie spo-
séb oczywiscie uchwyci¢ momentu, w ktorym przypisano Tubal-
kainowi wynalazek muzyki, lecz udzial w powstaniu takiego sko-
jarzenia, takiej wiasnie pomyiki, tradycji pitagorejskiego od-
krycia praw muzyki, wydaje sie bezsporny.

Powiazanie to jest natury czysto spekulatywnej, nie wizu-
alnej?2 Dlatego tez, mimo ze przez kilkaset lat przedstawiano
kuznie jako alegorie muzyki, nie zostala znaleziona forma, z kto-
rej jasno wynikatoby polaczenie molywu kucia zelaza z muzy-
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ka, forma wtasciwa temu znaczeniu. Obrazy, w ktérych postu-
zono sie elementem doslownym — nuty ulatujg spod milo-
téw bijacych w kowadlo — najlepiej ilustruje bezradnos¢ wobec
koniecznosci znalezienia plastycznej formy dla wyrazenia ale-
gorii wyniklej z teoretycznej spekulacji i jakze odlegtej od pier-
wotnego znaczenia motywu. Dlatego tez nie wyksztalcit sie za-
den ,typ ikonograficzny' dla tego obrazu. Przedstawienia kuzni
jako alegorii muzyki ,, wpasowujg" sie¢ w pokrewne typy wyobra-
zen: warsztat kowalski zostaje zminiaturyzowany, tak ze staje
sie takim samym artybutem, w jakie wyposazone sg inne perso-
nifikacje lub inni reprezentanci siedmiu sztuk wyzwolonych;
wlaczony w sceny ,koncertow" przedstawiany jest, jakby byl
jeszcze jednym z instrumentow.

Druga kwestig poruszang zwykle przy badaniu przeksztalcen
ikonograficznych jest sprawa zywotnosci tradycji antycznej.
Przyklad kuzni jako alegorii muzyki wydaje sie szczegolnie
interesujacy, gdyz, jak powiedziano, obraz ten powstal dzieki
zlgczeniu tradycji antycznej i biblijne].

Czy jednak fakt ten oddzialal na redakcje przedstawien?
Wvydaje sie, ze nie daloby sie przeprowadzi¢ wsréd nich zad-
nego logicznego podziatu, ktéory wynikalby z oparcia sie na
jednej lub drugiej tradycji. Wybor miedzy antycznym Pitago-
rasem a biblijnym Tubalkainem nie odpowiada np. bynajmnie]
podzialowi na przedstawienia $wieckie i religijne, nie pozostaje
w zadnym zwigzku z ich przeznaczeniem. Pitagorasa przedsta-
wiano w portalach katedr, a Tubalkaina w, $wieckich dekora-
cjach palacowych (tak zreszts, jak alegorie siedmiu sztuk wy-
zwolonych nalezg zaréwno do sztuki koscielnej i s$wieckiej).
Ze fuzja obu zrédel tego przedstawienia byla zupelna, $wiadczy
tez fakt czestego przedstawienia obu protoplastéw muzyki w ra-
mach jednego wyobrazenia.

Oczywiscie wybér miedzy Pitagorasem a Tubalkainem, wy-
bor miedzy tradycja antyczng a chrzescijanska, nie mial tez
zadnego wplywu na forme stylistyczng przedstawien, ktérych
(zndéw analogia do antyczno-chrzescijanskich topoi w literaturze
$redniowiecznej) ,styl ekspresji jesl historycznie uwarunko-
wany'" 3.

O oddzialywariu antyku na forme przedstawienia mozna mo-
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wié¢ dopiero w wypadku obrazu Dossa Dossi. Obraz ten jednak
tematycznie zdaje sig by¢ juz nie nieSwiadoma kontynuacja, lecz
dokonanym z pozycji postrenesansowych intencjonalnym nawia-
zaniem do zarzuconej w renesansie alegorii. Tak jak w przed-
stawieniach $§redniowiecznych, mamy tu polaczenie postaci bi-
blijnej ze szczegolnie tu wyeksponowanym wykladem teorii
pitagorejskiej. Elementy antyczne to nagos¢ postaci, putto, ku
ktoremu zwraca sie Tubalkain oczekujgc nailchnienia, wreszcie
wprowadzenie do kuzni nagich kobiet. Na obraz zlozyly sie
wiec az trzy typy przedstawien: Wenus w kuzni Wulkana,
Wenus ziemska i niebianska oraz wyobrazenie ,inspiracji”.
Ta, zrozumiala z uwagi na date powstania dziela, mitologiza-
cja jest jednak tylko kolejnym przykiadem przyciagniecia obra-
zu kuzni jako alegorii muzyki w orbite innego typu ikonogra-
ficznego, jakim jest w tym wypadku ,kuznia Wulkana".

Nasuwa sie wniosek, ze znaczenie, jakie przypisano motywo-
wi kuzni czynigc z niego alegorie muzyki, byto zbyt odlegte od
znaczenia pierwotnego, by obraz ten mégt wyksztalci¢ wtlasng,
jednoznaczng forme, charakterystyczng dla tego wtasnie zna-
czenia, Dlatego tez przybieral formy najrozmaitsze, dopasowu-
jac sie do przyjetego sposobu przedstawiania Siedmiu Sztuk
Wyzwolonych, scen koncertéw, badz, jak w ostatnio rozpatry-
wanym péznym przykladzie, do calego szeregu typow przedsta-
wien o pokrewnym motywie (kuznia Wulkana) lub pokrewnej
artystycznej tresci (inspiracja).

Rozpatrzmy kolejny przyklad, jakim jest wlasnie Kuznia Wul-
kana. Jak to juz wielokrotnie podkreslano, ujecie motywu
kuzni w ramy mitologiczne bynajmniej nie definiuje znaczenia
obrazu. Sytuacja jest odwrotna, niz w wypadku alegorii muzyki.
Jej obraz mogl, nie zmieniajac znaczenia, by¢ przedstawiany
w réznych wersjach tematycznych. Tu jeden temat daje wiele
mozliwosci znaczeniowych. Piero di Cosimo postuzyl sie nim
dla zilustrowania poczatkow ludzkiej cywilizacji, Vasari dla zawilej
alegorii artystycznej, Jan Brueghel, Le Brun i wielu innych jako
alegorycznym przedstawieniem elementu Ognia, nadajgc mu
czestokro¢ jeszcze dodatkowe, aktualne tresci.

Redakcja mitologiczna nie przesadza lez o formie przedsta-
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wien. I tak obraz Piera di Cosimo oparty jest na ilustracjach
traktatu Witruwiusza ukazujacych ,priscorum humanum vitae'",
obraz Vasariego bedacy alegorig artystyczng zbudowany jest na
motywie inspiracji, Le Brun przedstawia Wulkana w zmitologi-
zowanej konwencji ,wizji $wietego” — boski kowal podnosi
oczy znad swojej roboty ku oblokom, w ktérych jawia mu sie
witadcy Olimpu itd. '

Mitologizacja motywu kuzni nie zdefiniowala tez formy sty-
listycznej aczkolwiek ,,antyczna szata' sprawia, Zze sa one znacz-
nie bardziej ujednolicone niz przedstawienia sredniowieczne.
Mimo, Zze przynajmniej niektore antyczne pierwowzory, szcze-
golnie plaskorzezby z ottarzy i sarkofagow 4, musialy by¢ znane,
w tworzeniu obrazéw bez poréwnania wiekszy wpltyw zdajg sie
mie¢ antyczne zrddla literackie: homerowy i hezjodowy opis
zdobienia tarczy Herkulesa oraz, szczegoélnie sugestywny, ,obra-
zowy'' opis kuzni Wulkana przez Wergiliusza.

Jak powiedziano wyzej, wieksza trwatos¢ od jakiejkolwiek
alegorii, jaka z motywu kuzni ukuto ma obraz najblizszy zna-
czeniu pierwotnemu. Stwierdzenie jego trwalosci nie jest by-
najmniej réwnoznaczne ze stwierdzeniem niezmiennosci. Obraz
ten nie tylko moze przybierac¢ rozne ramy tematyczne, lecz wy-
stepowa¢ moze w najrozmaitszych kontekstach historycznych,
filozoficznych czy nawet technologicznych. Moze oddawa¢ za-
réowno filozoficzng refleksje nad dziejami ludzkiej cywilizacji,
moze tylko rejestrowac¢ jej bieq, przestrzega¢ przed uzurpowa-
niem sobie praw Tworcy, odbija¢ preromantyczng fascynacje
panowaniem czlowieka nad materig, romantyczny lek przed nie-
znanymi, poteznymi silami tkwigcymi w przemysie, humani-
tarne zainteresowanie czlowiekiem pracujgcym, pozytywistycz-
ng ufno$¢ w $wiat zrobiony przez czlowieka. Totez gdy anali-
zZujemy poszczegOlne realizacje, poza wszystkimi przemianami
natury stylistycznej obserwujemy znoéw to samo zjawisko nie-
s$wiadomego lub intencjonalnego upodobniania do réznych typow
przedstawien. Piero di Cosimo przedstawiajgc poczatki cywili-
zacji zelaza (przypomniec¢ raz jeszcze trzeba, ze temat wowczas
niestychanie rzadki) znalazt dla niego forme w ilustracji teore-
tycznego traktatu poruszajgcego ten sam problem. ,Pejzaze
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z kuznig", mimo odrebnego ikonograficznego motywu, podpo-
rzadkowuja sie formom wspoiczesnego malarstwa krajobrazo-
wego. Wright upodabnia swe KuZnie do sceny Narodzenia.
Ksztaltujgca sie ikonografia przemystowa szuka sobie pierwo-
wzoré6w w dokumentalnych , prospektach’”, temacie , odwiedzin
zleceniodawcy" dogladajacego przebiegu pracy czy seryjnych
przedstawieniach réznych zawodéw, ktdérych tradycja siega
$reniowiecznych Zwierciadel Zycia Ludzkiego. Rodin opasuje
swa Wieze Pracy wstega, ktorej reliefy tematycznie sg kon-
tynuacjg scholastycznych cykléw z archiwolt i cokoléw gotyc-
kich katedr, Meunier przedstawia robotnika z huty jak Herku-
lesa wspartego na maczudze, nie mdéwigc juz o innych dziewiet-
nastowiecznych przedstawieniach intencjonalnie i bardziej do-
stownie nawiazujgcych do przesztosci.

Zostaly tutaj przyktadowo zanalizowane przeksztalcenia do-
konujgce sie wsrod trzech rodzajow przedstawien. Kuznia jako
alegoria muzyki jest przestawieniem, ktdrego znaczenie, ze
wzgledu na to, ze powstalo w wyniku fuzji dwoch tradycji, po-
zostaje to samo, mimo Ze bywa ujmowane w ramy réznych tema-
téw ikonograficznych. Z kolei Kuznia Wulkana jest przykladem
przedstawienia, w ktérym jeden temat ikonograficzny przyjmuje
rozne tresci. Wreszcie przedstawienie kuzni po prostu jako
miejsca obrobki zelaza, obraz najtrwalszy, sposréd tych, ktére
powstaly z motywu kuzni, w ciggu swego trwania moze by¢
ujmowany w ramy tematéw chrzescijanskich (Tubalkain), mito-
logicznych (Wulkan) i $wieckich. Mimo réznic miedzy tymi gru-
pami, mechanizm przeksztalcen wydaje sie jednak zawsze po-
dobny. Jest to, stwierdzane zresztg wielokrotnie w badaniach
ikonograficznych, cigzenie ku istniejgcym juz schematom tema-
tyczno-formalnym, czy rozpatrywane w szerszym aspekcie berg-
sonowskie , réarangement du préexistant''.

W powyzszych rozwazaniach na temat przeksztalcen, jakim
ulegaly obrazy kuzni, cytowane byly takze przyktady przed-
stawien powstaltych w XIX w. Czy ze zgromadzonego tu ma-
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terialu wyptywajg jakie$ wnioski pozyteczne dla badania pro-
cesu tworzenia sig¢ dziewigtnastowiecznej ikonografii, okreslenia
jej elementéw tradycyjnych, odziedziczonych, przeksztatconych
badz nowatorskich?

Przyjety w rozprawie podzial, pozwala ustali¢, jakie nowe
znaczenia nadano wowczas temu motywowi. Dopiero w XIX w,
bohaterem obrazu staje sie czlowiek pracujacy — kowal lub
robotnik huty czy odlewni. Gloryfikacja ludzkiej pracy laczy
sie Scisle z nowymi treSciami, o jakie wzbogaca sie watek ,,cywi-
lizacyjno-przemystowy"”. Obraz kuzZni jest zaréwno symbolem
ludzkiej pracy, jak i mozliwosci wytwérczych homo faber.

Jakg jednak forme nadawano tym obrazom? Bezsporna wy-
daje sie calkowita sekularyzacja tematyki. Kuznia Wulkana, tak
czesta jeszcze na przedrewolucyjnych Salonach (por. rozwa-
zania Diderota o obrazach Lagrenée i Albane’'a na Salonie
1759) 5 — przestaje istnie¢. Sekularyzacja nie oznacza jednak wy-
zwolenia od tradycji. Moze by¢ ona nie$wiadoma, wynikajgca
z trwalosci pewnych obrazéw, moze wynikaé z czerpania z histo-
rycznych wzoréw, ktérym nadano cechy prekursorskie (,,odro-
dzenie Le Nain6éw"), $wiadomego nawigzywania do form trady-
cyjnych w celu nadania obrazom wiekszej doniostosci i decorum
(Praca Puvis de Chavannesa). Czasem odnajdujemy ja calkiem
niespodzianie, jak w obrazie Goyi, nowatorskim tresciowo i arty-
stycznie, ktéry jednak rozpatrywany w kontekscie calego ze-
spolu powstalych woéwczas dziel, miesci sie w starej tradycji
cyklicznych przedstawien ludzkich zawodéw. Jedyng catkowicie
nowq formg przedstawiania motywu kucia zelaza wydaje sie
wprowadzenie go do wielkiego zakladu przemystowego. Nowosé
tej formy jest jednak wzgledna. Wyobrazenie wnetrza wielkiej
huty czy odlewni jest tak dalekie od tradycyjnego, odwiecz-
nego przedstawienia kuzni, Zze raczej nalezy tu juz méwi¢ o no-
wym motywie niz o nowej formie, jaka przyjmuje stary motyw,
na ogot zredukowany tylko do jednego z elementéow wielkiego
obrazu czy w ogéle pominigty. Ponadto forma ta jest wynikiem
ewolucji czy nawet rewolucji w sposobach obrobki zelaza, a nie
wynikiem ewolucji wyobrazen. WidzieliSmy z jakim trudem ten
typ tematyki przenikal do repertuaru ikonograficznego i ze na-
wet ten, tak w samej swej istocie niepodobny do czegokolwiek
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z tradycyjnego zasobu przedstawien obraz, bywal sprowadzany
do pewnych starych form ikonograficznych, (jaka jest np. ,dozér"
lub ,,zwiedzanie” zaktadu pracy).

W s$redniowieczu, a zwlaszcza w wiekach nowozytnych motyw
kuzni, za wzgledu na swq wielokrotnie podkreslang ,,pojemnos$¢
tresciowq'’, stuzyt dla ksztaltowania alegorii. Niektére z nich,
jak élegoria muzyki czy ognia, staly sie powszechne, weszly do
potocznego jezyka alegoryki. Sekularyzacja motywu, jaka nastg-
pila w XIX w. nie przekreslila jego alegorycznych mozliwosci.
Jednak wilasnie sekularyzacja, a z drugiej strony niemal catkowite
odejscie od skodyfikowanego przez ikonologie, emblematyki
1 kompendia mitograficzne, statycznego i ogélnie przyjetego
repertuaru alegorycznego stworzyto jeden z podstawowych pro-
blemoéw dziewietnastowiecznej ikonografii — konflikt miedzy
nTealnym' sposobem przedstawiania motywu a giebszymi, sym-
bolicznymi tresciami, jakie chciano mu niejednokrotnie nadac.

W wieku XIX nie mozemy wskaza¢ Zadnego znaczenia kon-
wencjonalnego, ktére byloby w sposéb trwaly zwigzane z mo-
tywem kuzni, stanowiloby gotowag formule alegoryczng (taka,
jaka byla kuznia jako alegoria Ognia, rozpowszechniana przez
podreczniki ikonograficzne i graficzne wzorniki ¢). Tresci, jakie
wowczas zwigzano z motywem kuzni — gloryfikacja pracy
i wytworczosci — bardziej niz dawne alegorie bliskie byly
pierwotnego znaczenia motywu. Nalezalo jednak, nie majac do
dyspozycji gotowych wzoréw, nada¢ temu motywowi znamiona
alegorii, przyblizy¢ do tego, co w powszechnym odczuciu, obcia-
zonym tradycyjnymi sposobami przedstawiania alegorycznego,
mialo jej range.

Cytowane w rozprawie przedstawienia ilustruja caly szereg
metod ,alegoryzacji” (na ogé! sg one lakze przykladami naj-
rozmaitszych przeksztalcen ikonograficznych). Wigkszos$¢ z nich
ksztaltowala sie pod wplywem tak brzemiennego dla wszyst-
kich gatezi sztuki XIX w. historyzmu. Moze nig byé¢ w pierw-
szym rzedzie postugiwanie sie tematami historycznymi — maja
one nadawaé¢ obrazom ,dawnosc”, ,archaicznos¢’, ,,odwiecz-
nosc¢". Przyktadem mogg byé tak popularne w sztuce monumen-
talnej kostiumowe cykle ,,0d czaséw najdawniejszych do naszych
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dni". Metoda przeciwnag, lecz zmierzajacg do tego samego celuy,
moze by¢ wlasnie catkowita ,ahislorycznosé¢” uzyskana przez
najdalej posunieta redukcje konkietu (np. w scenerii, stroju)
i sprowadzenie obrazu do motywu lub motywow o znaczeniu pod-
stawowym. Takim , bezczasowym' obrazem jest np. Praca Puvis
de Chavennesa. Takie sg postacie Kowala, Siewcy, Gornika
z pomnika Pracy Meuniera. Innym sposobem alegoryzacji moze
by¢ aluzja zawarta w stylistycznej redakcji dzieta. Meunier
przedstawia pracownikow huty w pozach antycznych herosow:
(Robotnik w hucie Zelaza z 1886 r.). Na marginesie mozna za-
uwazy¢, ze w XIX w. antyk juz po catkowitym wygasnieciu kla-
sycyzmu z jednej strony skarykaturyzowany przez Gillraya,
Daumiera czy Offenbacha, z drugiej strony czesto byt wykorzy-
stywany w celu nadania cech dostojenstwa. Czasami znaczenie
alegoryczne nadawane bylo przez wprowadzenie do realistycz-
nego obrazu arealnych w danym kontekscie szczegotow (np. roze
i dzieci w parowozowni Stevensona w kompozycji Zelazo i We-
giel Williama Bell Scotta) lub przedstawienie konkretnych po-
staci i scenerii w arealnym uktadzie (Praca Forda Madox-Brow-
na). Znaczenie alegorii obraz mogl tez zyskac przez zamierzong,
a nawet (jak w wypadku KuZni Sharplesa) niezamierzonag pry-
mitywizacje. Wreszcie jakze czesto spotykamy sie z rozwigza-
niem kompromisowym -— obrazy bedace wierng rejestracja
wspolczesnej rzeczywistosci zostajg w sposob zupelnie mecha-
niczny potaczone z tradycyjnymi personifikacjami, wyposazony-
mi tylko w zaktualizowane, nie znane Ripie atrybuty (obraz
Menzla dla firmy Hackemann). (Podobnie Grottger chcac przejsc
,0d tematéow realnych do transcendentalnych" wprowadzit do
cyklu Wojna personifikacje). Te ostatnie przedstawienia sa naj-
jaskrawsza demonstracja nieumiejetnosci rozwigzania problemu
polaczenia realistycznej formy z symbolicznym znaczeniem. Do
nich jednak uciekano sie najczesciej, gdy chciano przedstawic¢
Prace, Przemyst, Postep 7.

Z powyzszych roZwazan wydaje sie wynika¢ wniosek o silnym
cigzeniu elementéw tradycyjnych — zaréwno na repertuarze
ikonograficznym, jak i na samym procesie ksztaltowania sie no-
wych typow przedstawien. Czy wniosek ten nie jest falszywy?
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Intuicyjnie przeciez odbieramy przedstawiajacg sztuke XIX w.
jako cos zupelnie innego od sztuki poprzednich kilku wiekoéw,
okreslanych jako epoka nowozytna. Czyzby wiec o tym odczu-
ciu decydowata tylko odrebnos¢ stylistyczna? Czy tradycja iko-
nograficzna nie zostala zerwana? Tak nie jest. Chcgac nadac
swym obrazom znaczenie alegoryczne tworcy siegali po rdézne
formy tradycyjne. Sam fakt jednak istnienia mozliwoéci arbi-
tralnego wyboru, a nie czerpania z ogodlnie przyjetego reper-
tuaru, jest nowy.

To, co istotnie wydaje sie nowym zjawiskiem, jest ,swobo-
da ikonograficzng", poréwnywalna do rozluznienia stylistycz-
nych form przedstawiania. W ramach tej swobody istnialo tez
miejsce obszerne dla tradycji. Nie oznacza to bynajmniej, ze
to wszystko, co bylo w dziewietnastowiecznych wyobrazeniach
tradycyjne, bylo wynikiem $wiadomych nawigzan i reinterpre-
tacji. O trwaniu pewnych obrazéw przesadza obserwowana na
wielu cytowanych tu przykladach i stwierdzana niejednokrotnie
w badaniach ikonograficznych, bezwladnos¢ schemaléw. Ponad-
to dziewietnastowieczne ,styloznawstwo’ wyprzedzito znacznie
wiedze o rozwoju ikonografii i w sztukach przedstawiajgcych
nie zonglowano tak ,typami ikonograficznymi”, jak architekci
zonglowali historycznymi formami ornamentalnymi. Wida¢ to
szczegodlnie u artystéw programowo cofajacych sie do przeszlos-
ci, tak jak nazarenczycy, a zwlaszcza prerafaelici, ktérzy przyj-
mujgc historyzujgca stylistyczng forme wypowiedzi sg czesto-
kro¢ nowatorscy pod wzgledem ikonograficznym.

W wieku XIX nastapila znaczna zmiana tresci zwigzanych
z motywem kuzni. Wydaje sie ona w $wietle cytowanych tu
przykladéw glebsza niz zmiany form, cho¢ i te byly daleko ida-
ce. Rozpatrywane tu byly w pierwszym rzedzie te przyklady,
w ktérych mozna bylo obserwowac dostosowanie czy wynajdy-
wanie form dla wyrazenia tre$ci nadanych staremu motywowi.
Jest ono o tyle interesujgce, o ile nie jest mechanicznym powie-
laniem gotowych, skonwencjonalizowanych przedstawien. Wy-
pada wiec tu zauwazy¢, ze uksztaltowany w XIX w. obraz , czlo-
wieka z mlotem', majacy symbolizowac prace, tworczy trud itp.,
stal si¢ nastgpnie jednym z najbardziej bezwladnych stereoty-
pow, ktéry nadal cigzy na wyobrazni wspdlczesnych artystow.
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Brak konwencjonalnych ram tematycznych i gotowych ale-
gorycznych formul miat jeszcze jeden aspekt. Malarz dziewigtna-
stowieczny, ktéorego w motywie kuzni zainteresowaly walory
czysto formalne nie musial przedmiotu swego zainteresowania
ujmowa¢ w zadng sankcjonujgcg podjecie tematu np. mitologicz-
ng forme. Nie oznacza to wcale, Ze wcze$niej, szczegolnie w re-
alizacjach manierystycznych i barokowych, nie wykorzystywa-
no ,malarskich" efektéw tkwigcych w tym motywie. Bez trudu
wyloni¢ mozna zestaw efektow powtarzanych ze szczegélnym
upodobaniem. Pierwszy to wirtuozerski pokaz anatomiczny, ca-
la galeria nagich cial o napietych muskutach, w wielkokierun-
kowych ukiadach (Vasari, Tintoretto). Postacie pracujacych przy
kowadle sg tez nieraz ukazywane w bardzo gwaltownym, mi-
gawkowym ruchu, zamach mlotem ujety na ogél w dynamicznej
figura serpentinata (Palma mtodszy, Luca Giordano). Temat kryt
tez w sobie rézne mozliwosci rozwigzan luministycznych: swia-
tlo z jednego zrédla, z rézng sila wydobywajgce z mroku posta-
cie i sprzety {Le Nain, Grottger); ciemne sylwetki na tle zrédla
swiatta (Wright); komplikacje swiatlocieniowe wywolane przez
kilka punktow $wietlnych: ogienn paleniska, blask sztaby rozpalo-
nego zelaza, iskry, $wiatto dzienne lub nocne (Veldzquez, Wright).
Szczegodlnie ulubionym efektem, rozgrywanym na gruncie przed-
stawienia Wenus w kuzni Wulkana jest skontrastowanie miek-
kiego, matowego, chlonacego $wiatlto ciala kobiecego z ostrymi,
kanciastymi, l$nigcymi przedmiotami zalegajacymi warsztat
(przyklady bardzo liczne, znamienne, Ze Jan Brueghel postuzyl
sie takim wlasnie wyobrazeniem w swojej Alegorii Doty ku — Pra-
do, Madryt). Podobnym nieco motywem jest zestawienie mlode-
go, gladkiego ciala Wenus i zniszczonego, muskularnego, ,stwar-
dnialego w pracy” ciala Wulkana. Czestym elementem sa tak-
Ze ,martwe natury” skomponowane z kowalskich wyrobdéw
w skomplikowanych ukladach, pozwalajgce rozwina¢ cala gre
ISnien na pancerzach, migotliwych blyskéw bizuterii, blasku wy-
polerowanych, metalowych naczyn (najpiekniejszym przykiladem
jest obraz Jana Brueghla, lecz sam motyw bardzo popularny,
np. kompozycja Le Bruna). ,Malownicza" moze tez by¢ sama
sceneria pelnej dyméw pieczary, w ktorej miescita sie kuznia
Wulkana (w takich przedstawieniach wyrazny wplyw opisu Wer-
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giliusza). Walory kuzni jako elemenlu pejzazu zostaly omoéwio-
ne w rozdziale po$wieconym specjalnie tym przedstawieniom.
Tu dodajmy, ze ksztaltujgcy sie pozniej pejzaz przemystowy naj-
czesciej opieral sie na zestawieniu form swobodnych i regular-
nych, na kontrascie natura — antynatura (widoki Coalebrock
Dale).

By¢ moze wlasnie te jakosci przedstawien kuzni sprawiaja,
ze czesto mozna je wigza¢ z aktualnie formutujgcymi sie poje-
ciami artystycznymi (niezaleznie od oméwionej na innym miej-
scu tradycji ,kuzni jako miejsca tworzenia'’). Obraz Vasariego
to wrecz ,kuznia jako alegoria artyslyczna'. Manierystyczne
npejzaze z kuznig" lacza sie z [ormowaniem kategorii ,malow-
niczosci'', obrazy Wrighta of Derby — z nowymi warto$ciami,
okreslanymi jako ,,romantic'.

W pracy niniejszej wielokrotnie przychodzito powolywa¢ sie
na literature, nie tylko jako na zrodio tematyki pewnych przed-
stawien. Byly to zwigzki roznego rodzaju. Poemat Lukrecjusza
byl tylko jednym z czynnikéw, jakie oddzialaly na oryginalng
filozoficzng koncepcje przedstawienia wczesnych dziejow Iludz-
kosci przez Piera di Cosimo. Wskazywano tu tez na podobieni-
stwa miedzy inspirowanymi poezjg wergilianska szesnastowiecz-
nymi poematami kuzniczymi a manierystycznymi pejzazami
z kuznig — w tym wypadku chodzito o fakt jednoczesnego zain-
teresowania sig¢ tematem ze wzgledu na jego niezwyklos¢ i ma-
lowniczos¢.

Inaczej przedstawia sie sprawa zwigzkéw miedzy dydaktyczno-
-opisowgq angielska osiemnastowieczng poezja, stawiacag przemyst
i wynalazki a obrazami Wrighta — tu podobienstwo lezy w po-
stawie intelektualnej i emocjonalnej

Mozna jednak znalez¢ i glebsze analogie. Powrécmy tutaj do
poruszonego juz w rozdziale o Kuzni jako alegorii moralnej
problemu ambiwalencji. Cytowane tam przyklady skonfronto-
wane byly ze sobg wedtug zasadniczych kategorii dobro — zto.
Przyktadow takich w oparciu o caly przedstawiony tu material
mozna by przytoczy¢ wiecej, cho¢by np. polaryczne oceny, jakie
zyskuje transformacja dokonywana przez czlowieka w procesie
obrobki zelaza 8.

W samym motywie kuzni tkwig bowiem mozliwosci nadawa-
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nia mu przeciwnych znaczen. Te same elementy uklada¢ moga
sie na przeciwleglych ,liniach symbolicznych”. Zelazo i ogien
moga by¢ niszczycielskie i dobroczynne. Wykuwa¢ mozna bron
i narzedzia rolnicze. Bron sluzy¢ moze do napasci i do obrony.
Jak pisal Vasari: ,,w kuzni robi sie strzaly Amora i pioruny Jo-
wisza". Sam proces kucia to ,tworcze niszczenie' — pokonywa-
nie silg oporu materialu, co jednak jest niezbedne dla powsta-
nia nowej wartosci (moment szczegoélnie wykorzystywany przez
emblematyke).

Cytowane w pracy por6éwnania literackie takze mozna by
" uktadac¢ wzdluz antagonistycznych linii: kuznia Wulkana, do kto-
rej porownuje $w. Bernard pelne niestosownych i proznych
ozdo6b opactwo S. Denis, tak Ze staje sie ono synagoga szatana
i kuznia z Emblematéw Zbigniewa Morsztyna, w ktérej ,serce
mitosci ogniem roztopione' spaja sie z Bogiem: , kuznia potwarzy"
adwersarzy Kotlataja i ,,kuznia postepu’’ jego kontynuatoréow.

Tak jak lemmy emblemow, niektére metafory oparte sa na
przeciwstawieniu. Przykladem moga by¢ stlowa proroka o ,,prze-
kuwaniu mieczy na lemiesze”. Ta wcigz zywa metalora (wciaz
zresztg inspirujgca tworcéHw dziet plastycznych) uswiadamia nam
dlugowiecznos¢ , kuzniczych” topoi. Nie wkraczajac bez kompe-
tencji w obca dziedzine, nalezy tu zwroci¢ uwage, ze ambiwa-
lentny, kryjacy przeciwienstwa ale i mozliwos¢ ich scalenia
charakter motywu kuzni, wydaje sie glownym czynnikiem ,sym-
bolotwoérczym' zarowno dla plastycznych jak literackich wy-
obrazen. On przesadza o obfitosci i bogactwie melafor, alegorii
i symboli, ktére starano sie tutaj przedstawic.



Przypisy
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KY3HHUIIA

MUD — AJUIETOPUA — CMMBOJI

IIpegMeToM HACTOALLETO0 MCCJAEXOBAaHMA HABJAIOTCA M300paxKeHns Ky3-

Huupl. M300paxenusa Ky3HMIL], a BepHee Iporecca obpaborkmu xenesa,
MOKHO HAaMiT¥ B MUCKYCCTBE NEPBOOBLITHBIX HapPOAHOCTENH, B TDEYECKOil Baszo-
oMcH, Ha PUMCKMX capKodharax, mnoMneifckux ppeckax, Ha TraljbCKMUX
HagrpobHbIX cTenax. AHaln3 3HAYeHMA BCeX 35TUX M300parKeHMit TaKKe,
KaK HanpuMmep, CO3JAaHMe MCTOPMM METANJIyPrMmM B acCIleKTe ee CBA3M
¢ KynbTypoit, morpeGosan Obl ropasao Oosee OOLUMPHBIX MCCHENOBaHMIL,
a, XpoMe 9TOro, 3HAHMI, BBIXOAAIMX 3a IIpeJiesibl KOMNeTeHUMit KHCTOPUKA
uckycersa. Ilepsoit 3ajadeir, XoTopad CToAJNa, TakuM obpa3oM, mepej aBTO-
pomM, OBLIO onpeieJeHMe XDPOHOJIOTMYECKMX PaMOK paccMaTpuMBaeMoro mMa-
‘Tepuaja, IPUMHLMIIOB €ro Kiaccudurauum u ordopa.
\ VIcXOnHBIM OYHKTOM JXJIA HACTOSLIEr0 MCCHEROBaHMA ObLIO M300pazke-
aMe Ky3Huibl B McKycerBe XIX Beka. OgHako, yxe KpaTkuit o03op npu-
MEPOB, Cpeau KOTOPBLIX HaXoAATca npousBegenmsa I'oitm, Boxomme, ZKaw-
poHa, Baexena, ae lllaBanHa, Menbe, ybGexxJaer B 4Hpe3BBLIYANHON pa3HO-
POZHOCTM Mpeif, CBA3AHHBLIX C 3TOJ TEMOif, B CBA3M C 4YeM BO3HMKJa Heob-
XOAMMOCTb B MICTOPMYECKOI PEeTPOCIIeKIIMM AJsS IMOMCKOB (b0 KoHcTaTanmuu
OTCYTCTBUSA) TPALUUMIA OTAENLHLIX TEeMAaTHHECKUX DelleHMi.

M3o00paxkenmne KOBKM JKejle3a, 9TOr0 Marm4eckoro Ipoljecca BMelIaTelb-
CTBa 4YeJlOBEKa B MaTepuIo, CoZepIKainee 3JIEMEHTHl aMOMBAaJIEHTHOro Xa-
pakTepa, Kax Hanpumep, xKeJje3o Jubo OroHb, ObBLIO Bcerxa m300pazkKeHmeM
MHOI'O3HA4YHBIM, & B CBA3YM C 3TMM HE IOXZAIOIIMMCS KJaccudUraluy TONBKO
B XPOHOJOTMUYECKMX paMKax. HenpuroiHeIMM B ZAHHOM CJydae OKa3bIBalOT-
¢ M MHBIE, YacTO IPUMEHSENMble IIpM KJjaaccudnKauuMy MKOHOrpadmnIecKoro
MaTtepualjla MeTOAbl, KakK HaIlpuMmep, AejleHue Ha CBeTcKMe M KYJNbTOBbIE
n300parxKeumnda Aubo 10 TEMATUYECKUM OCOGEHHOCTAM Ha PeJUrmuo3Hble, MCTO-
pudyecKme, ajuleropyyecKue, KaHpoBble M T. II. Henpuemaumoin ABaAeTCA
37ech TaKXKe KJIAcCU(MKaLMA [0 IPMHIMIY ODLIHOCTM JUTEPaATYPHBLIX MC-
TOYHUKOB.

IIpunigmnoM kJaaccuddMKaumy, IPUHATHIM ABTOPOM HACTOAILIETo TPYAA,
ABJIAETCA pacIpezeseHMe Ha OCHOBe TIJIaBHEMIIMX MAaTepUalIbHBLIX M YyB-
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CTBeHHBIX KOMIIOHEHTOB, @ TAaKX>Ke MOHATHMII, ToAepxKaluxca B u3obpaxke-
HUAX KY3HMIBI, TAKMX KaK ¥eJae30, OroHb, YEJIOBEK, 3BYK, TPYJ, a BepHee
coBepuiaeMble B Ky3HHIe AeMCTBUA. VIMEHHO BOKPYI 3THMX 9JIEMEHTOB KOH-
LEHTPUPYIOTCA, KAK HAM KazkeTcd, OTAeJNbHbIE TeMaTHYeCKMe IPYNnbl U TOJNb-
KO B NIpeAenax ONpPeJeJIeHHBIX 3HAYEHMI MOIKHO NHPOCIeHNMUTh — XOTS M He
BCETJa — MCTOPMYECKYIO IBOJIOLMIO M300paKeHMt.

TeM He MeHee jazxKe B IIpefiesiaX BbIIENEHHbIX BbIlle KaTeropuit TPyIHO
ycyepnaTe Leablii MaTrepuaJ, KOTOPhI OTJAMYAETCA UCKJIYHTENLHBIM §0-
ratcTtBOM. YT0oOB! M30GexkaThb NPOCTOro IEPEYMCIEHMA U MIJIMUIIHEro Harpo-
MOXKJAEHUA MIPMMEPOB, TaM, rjae 3TO ObLIJIC TOJNBKO BO3MOKHO, aBTOP CTAPaJICA
COCPEAOTOUNTECA Ha OJHOM JMOG0 HECKOJBbKMX BbIODAHHBIX NpUMepax, Hau-
foJiee APKO OTPAMAIOUIUX TY WM UHYIO IpobiemMaTuKy.

Kpurepnn, npuaAThIe AJ8 KJiaaccuMKaMy MaTepuasa, cjleAyeT IOHM-
MaTb, pasyMeercda, OT4acTM B II€PeHOCHOM 3HadeHuH, a Haunbojee OGYKBaJBHO
MOXXHO MHTEPIPETUPOBATL TEMATUKY DPa3elIOB, MOCBALIEHHBIX 3BYKY M OTHIO.
B mepBOM pacCMaTPMBAIOTCA M300paxkeHMsa KY3HMLb! KaK aJlJIeropum My-
3BIKM, CBaA3aHHble CO CPEJHEBEKOBLIM TEOPETHUYECKMM, CIEKYJIATUBHBIM I10-
HATHMEM MY3bIKM M KOHLENUMAMM TapMOHMM, XapPaKTEPHbIMM AJA Heomuda-
ropeusMa. Bo BTOPOM B CBeTe BBICKA3bLIBAHMIT PEHECCAHCHBIX 3HATOKOB MMU-
coytornyu, a TakkKe aBTOPCKUX KOMMEHTAPHMER K OTHEJLHBIM IMPOU3BENSHUAM
paccMaTpHBalOTCA 3HAYEHUSA YacTbIX B UCKYCCTRBE HOROIO BPEMeHM WU30-
OpakeHMi1 Ky3HMIBI KAk aJlJIeropum OXHOTO M3 IJEeMEHTOB. B ofomux pas-
Jejax B CBA3U ¢ oOunmeMm IPUMEPOB AaBTOD IIPUIAEPIKMUBAJICA HE TOJLKO
OpUHOMOA CTpororo oTbopa, HO TaKiKe crapajcd KlaccuuiuypoBarb 9TH
NPMUMEPHI IO THUNAaM n300pazKeHuit.

Pasgen o mu3obpaxeHMAx Ky3HMIBLI, CMBICJI KOTOPBIX CBS3aH C IKeJe-
30M, NOCBALLleH MPOU3BEACHMAM, PEIIAIOINMM 9Ty TEMaTMKy B LMBMIM3a-
LMOHHO-TIPOMBIILUJIEHHOM acreKre, Ero OorjesbHBIE YacT¥ pPacCMaTPUBAIOT:
BocxoAAlnMe K TpaauumusaMm JIyKpeumsa u Burpyema kaptuubl IIbepo au Ko-
3UMO, KM30CpaxKkallMe HAYallo 4YeJOBe4YecKoM UMBUIM3ALUN M ee€ ABOMCTBEH-
HBII T. €. MaTepyalnbHbII U ZYXOBBII XapaKTep, HUTO CUMBOJUIMDPYIOT 0bpa-
36l Bynkana u IlpoMeres; Ipynily MaHbePUCTHUYECKMX HMAEPJIAHACKUX , I1ei1~
3axel! ¢ Ky3HuIeil”, BOBHMKHOBEHME KOTCPHIX GBLIO CBA33aHO MHO-BUAMMOMY
CO CKJaZbIBAaIOLUMMCA B TO BpeMs TEOPETUYECKUM TIOHATHMEM ,,2KMBOIMCHO-
cti”; KaprtuHb! Pajtra n3 Jepbu, orpazkamwlime XapaKTepHoe AJA DPaHHel
da3pl NPOMBINUIEHHOrO NEPEeBOPOTA COYETAHME CEHTUMEHTAIM3MA M Iipe-
pOMaHTM3Ma ¢ Hay4YHBIM, PanMOHANMCTUMHECKMM MOAXOAOM K AENCTBUTEIb-
HOCTHM. B mocnennelt yacTy, HaKOHEL, [IPOCJEKMBAETCA Pa3BUTUE MHAYCTDW-
aJIbHOM MKOHOrpad My HAYMHAA OT CKPOMHLIX, HAITOJOBMHY AOKYMEHTAJLHBIX
n3obpaxxkeHmit, KOH4ad ,,9NMMYECKUM DPaccka3oM o dabpuunoit obpaboTke xKe-
Je3a”, KakMM sBJAeTcA KaptuHa MeHuens ,,2Kele300pOKaTHbLIL 3aBOx’.

Pa3zfen, nocBAleHHBNIT YeJIOBEKY, PaccMaTpMBaeT IIPOM3BEAEHMHA, IIPO-
HUKHYTbIe MAEAMM COLIMAJILHOTO XapPaKTepa. ABTOpP OCTaHaBJMBaeTcA 3Jech
nogpobHee Ha NpPou3BeAeHMAX (PPAHLY3CKMX DPOMAHTMKOB, BOZHMKINMX IIOZ
BJIUAHNEM ,,0TKPbITUA" JIEHEHOB.

OTOoRAEeCTBIEHNE KY3HMIbI C MECTOM TBOPYECKOTO TPYAAd, a CaMolil KOBKM
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¢ TBODPYECKMM MPOHECCOM SABIAETCS, IOMKajyit, HauboJee pacnpocTpaHeH-
HOIl M MO ¢MX MOpP MomynApHoit Metadopoit. O MCTOMHMKAX ¥ TPaAMIMAX
9TOI CTOJIb TIPOYHO YKOPEHMBLUENCA acCoLMaumMy JAIOT IPEACTAaBJIEHME yKe
He T0JLKO MCCIENOBAaHMA MCTOPMM MKOHOrpadmMiecKuMxXx MOTMBOB, HO TaKiKe
u peurny. OHM MO3BOJAIOT HAaM OCO3HATH HACKOJBKO riyb6oKO yXOAAT KOp-
HY WHTEPECYIOLIero Hac MOTMBa. VIMEHHO MO3TOMY BO BCTYNMTEJNBHON HACTH
pasaena ,,Pabora, BeIITONHAEMasa B Ky3HuLE”’ NPUBOAATCA HEKOTOPbIE OCHOB-
Hble (hakThl, Kacawumecs MmudoB, CBA3aHHEBIX ¢ 00paGoTKoit Kenesa. B aTom
OTHOULIEHMM GJAM3OCTH BEPOBaHMIL, C KOTOPO MBI CTaNKMBAEMCA B Pa3IMYHbIX
KyJAbTypaX, MOIKHO CBA3aTh ¢ (PaKTOM BMeLIATENLCTBA 4YeJOBEKa B MaTe-
pPHMIO, €T0 Yy4acTUs B AeJe HATYpPbl, NIPUCBOCHMA cebe YenoBeKOM GoKecTBEH-
HBIX JMUbGO €CTECTBEHHBIX NPEPOraTuB CO34aHMA.

C KYJBbTOBBIM, CBEPXBHECTECTBEHHbIM 3Ha4YeHMeM KY3HHMLBI M Ky3Hera
cBA3aHa MHasA npobiema, ABJIAKINAACA I[PEAMETOM JUTEPATYDPOBCAYECKUX
uccaeoBaHMil, 0 KOTOPO# cireayeT, OOMHAKO, YINIOMAHYTHL M 37eCh — 3TO TeMa
bora-Ky3Hena M €ro CeKyJAPU3MPOBAaHHAA BepcuA co3jarTenA-KysHeua. Pa-
fora B Ky3HHMIE KaK OJMLETBOPEHNE CO3UAAHMA ABJAETCA O4YeHb 00606-
IIeHHOM ¥ IIMPOKOH MeTadopoil, KoTopad MOIKeT ObIThb ajJIieropmein Xyno-
JKECTBEHHBLIX, MOPAJBbHBIX NMO0 MOMUTHYECKMX MAeil (KOBaTb T. €. TBOPHUTB
npon3BefeHne MCKyccTBa, aobpo muam 3m0, csobomy m T. A.). Paccmarpupasn
KOHKDeTHbIe XYJOXKEeCTBEHHble IpPOM3BEAEHMA, AaBTOP PYKOBOACTBOBAJICA
MMEHHO TaKOro pojla KJaccudukaumeit. Kak npuMep XyZAOKeCcTBEHHOI ajne-
ropum aHaJauM3upyerca KapTMHa Baszapy ,Kysumua Bynkana”, apadiouiasics
Ype3BbIYAHO XapaKTePHBLIM, HAMIAZHBIM OTpazXKeHueM oMnpefelIeHHbIX 3CcTe-
TUYECKUX MOHATHIL. C LeNbl0 MOKa3aTb aMOMBaJIeHTHbLI XapakTep CloKeTa
Ky3HMUBbI B 4acTM pasjetia, INOCBAILLEHHON MOPAaJbHBIM aJlJIETOPUAM, COIIO-~
CTABJIAIOTCA M300paXk€HMA OAHOTO M TOro JKe MOTHMEA, MMEIoUMEe Pa3auJIHOoe
cMBICHOBOEe 3HaueHue. Cpeny MHOTOYUMCJIEHHBIX M300pakeHMit Ky3HUIIBI KakK
aJlJIeropuy, MMEIoLIeH ITOMNTUIYECKM CMbICJ, aBTOP OCTAHABJMBAETCA Ha II0-
nynsapHoM KapToHe I'porrrepa ,,KoBka Koc” u3 nmukia ,Iloxomma”. B nocaen-
Hell YacTu pasjesia, IOCBAILEHHON n300pakeHnaAM anodeo3a TpyAa B UCKyc-
crBe XIX BeKa, aBTOP aHaJIM3MUPyeT JABa COBEPLIEHHO MPOTUBOIIONOMKHBIX
npuMepa — HEOCYLLECTBJIEHHbIA ITPOEeKT MMraHTcKoit ,Bamnau Tpyxaa” PoaeHa
U INPUMMTUMBHYIO TPaBIOPY, HaJ KOTODOI Aonrme rofbl paborall Ky3HEH-XY-
noxkHuK Jskeiimce Ilapnaec.

Cronp pa3HoOOpa3HbII KakK B XPOHOJOTMYECKOM OTHOLUIEHMHM, TaK
M B CMbIcie NpobjgeMaTyKy MaTepMas, pPacCcMaTPMBAEMbIl B OTHENLHbIX
pasgenax KHury, TpebGoBaj TakKe OT aBTOpa ofobLIaoIMX 3aKJIIOYEHMI.
Cnenndnyecke 0cofeHHOCTH aHaMU3HMPYEMOTo 3ZeCh MKOHOTpadmuiecKoro
MOTMBA — Pa3HOPOJHOCTHL MCTOYHMKOB JM CMBICJIOBAasA MHOTO3HAYHOCTbL ABJIA-
IOTCA TIPMYMHOM TPYLHOCTEN, BO3HMKAIOLIMX [IPM II0nbITKe chopMyanpo-
BaThb ONpeJeJieHHbIE BBIBOAbI, KaK 93TO jelaeTca OObIMHO B MOHOrpaduax
OTAEJILHBIX MKOHOrpachmMyecKmx TeM. ABTOP HACTOALLEro TPyAa B €ro 3aKijio-
YMTENBHOM YacTy 3aTparupaeT CleAyoline npobiieMbl: MKOHorpaduueckaa
9BOJIIOLIMA MOTMBA (ocoGoe BHMMaHMe obpalaerca 34ech Ha M3MEHEeHMA
s uKoHorpacpum XIX Beka M Ha (POPMMPOBAHME HOBBLIX aJlJIeTOpwii), Ha4aljo
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MHAYCTPMAJBbHOM MKOHOrpadmyu M, HAKOHEL|, CBA3M KY3HUILI KaK CIOXKeTa
U300pasUTEIPHOTO MCKYCCTBA C AQHAJIOTMYHBIMM JUTEPATYPHLIMKU MeTrado-
pamu.

OO6ycnoBJIeHHBII (AaKTOM Pa3sHOPOAHOCTM M MHOTO3HAYHOCTM CIOFKETa
KY3HMI[bI He XPOHOJIOTMYECKMi1, a NPoOJeMHBI! MOPAZOK MUIJIOKEHMA, IPpu-
HATBIN, 3/€Cb aBTOPOM, He BCerja JaBaJl BO3MOXKHOCTL IIPOCIEAUTh IBOJIOLMIO
paccMaTpuBaeMbIX M3o0pazkeHmii. VI TONBKO OOLIMI, CHMHXPOHHBNI 0630p cO-
BOKYNHOCTM aHAJM30B MOXKET JaTh HAaM KapTUHY 9TOI SBOJIOLMM M ONpeje-
JNTE XPOHOJIOTMYECKNE PaMKM OTAENBHLIX IPYIIT M300pazKeHuit.

Cpenu cpeHEeBOKOBBIX M300paXKeHMii Ky3HMIbI aBTOP OCTAHABJMBAETCA
faMKe TOJIBKO HA TeX, KOTOpble ABJAIOTCA alJjeropueit Mys3bIKUM. DTo He
O3Ha4aeT, pasyMmeercd, HTO OHM OblIM eAMHCTBeHHBIMM. CIOXKET KY3HUIbI
Mor ObITb pellleH B 3TO BpeMa Kak o00pa3 Tysana — TBOpHA MeTaJJIyprumu,
Kaxk usobpazkeHme Ky3HeHa — INPEJCTABUTENA MEeXaHUYECKUMX UCKYCCTB, KakK
CIIeHa U3 JIETeHABI O CB. JJMIKM, KaK npoobpa3 pacnatus Xpucra, Kak Mo~
cTpauMa K OTHIO[b He 3a0bIToil , OHempe” — uAeytHuit CMbICH M300pazkeHmit
SIIOXM CPEJHEBEeKOBbs OTAMYAETCA KaK pasHoobpa3meM, TaK M GOraTcTBOM
MCTOYHMKOB, OOraTcTBOM, IIOXKaJjyi, OOJBIIMM, YeM B IO3AHEHMIINX u300pa-
KEHUAX.

B nckyccrBe HOBOro BpeMeHy OGOJBIUMHCTBO 3HAYEHMIA, CBA3AHHBIX C MO-
TMBOM KY3HMI[bl B 9SIIOXY CPE€JHEBEKOBbf, ObWLIO 3a0BbITO — B 9TOT IIEPUOX
HEeJMKOM MEHAETCA XapaKTep CUMBOJMYECKOro M300pazKeHus MY3BIKM, Xpy-
CTMAHCKOE MCKYCCTBO OTXOAMT OT THMIIOJOTHMUYECKOTO M300paxKeHUA CIOXKETOB
13 Berxoro m HoBoro 3aBeToB, ncue3aeT KyJabT CB. Jianurua. KysHuila, mzo-
Opaxaemas dallle BCero B BMAe MMU(PMUECKOH Ky3HMUb! Bysakana, npnotpe-
TaeT HOBOe aJljleropuyeckoe 3HadeHme, OHa CTAHOBUTCA aJseropueinr artifi-
cium, CMMBOJIOM BOMHCTBEHHBIX JINGO MMPHBIX HAYMHAHMI MOHAPXOB, a IIO-
Jy4damwuiasg B TO BpeMs IIMPOKOe Pa3BuTHue 5MOJIeMAaTMKa WUCIIOJb3yeT XapakK-
TEePHBIE JJI 9TOrO0 MOTMBA CMBICJIOBbIE HIPOTUBOIIOJOMKHOCTM B AJJIEropuAx,
co3faBaeMbIX 110 NPHMHLMITY coincidentia oppositorum.

B XIX Beke paccMaTpuBaeMblii HAaMM MOTUB IIOABEPraeTcs IIOYTH II0JI-
HOM CeKyJaApu3alyy, COXPaHAd, OAHAKO, PAX NPeXRHMX 3HA4eHMi, B TOM UM~
cae ,Muanraproe”’. MoTuUB Ky3HUIBI IpHobpeTaeT OZHOBPEMEHHO HOBOE 3Ha-
YeHMe M OHO MMEHHO CTaHOBMTCA JOMMHMPYIOHIMM — KY3HHUIlA IIpeBpalljaet-
¢ B CHMMBOJI 4eJIOBedecKoro Tpyza. Homo faber XIX BekKa ocTraeTcs OTHAKO
CeKyNApM3UPOBAHHEIM obpazoM deus faber.

W3 sToro dpesBeryaitHoro o063o0pa cjenyer, UTO HamboJee NPOYHBLIM
U ANMTENBHBIM OKa3aJ0Ch penraeMoe B pPa3JMYHbIX TEeMaTMHYeCKMX opMax
(B TOM HMCJIe B DEJMIMO3HON M MMEOJOTHYECKO) M300pazkeHue, CMBICT KO-
TOporo Haubosiee OGIM30K NEepPBOHAYaJLHOMY, O0OTallleHHOMY B MO3HEMIINe
3M0XM HOBBIMM CMBICJIOBBIMM 3HadeHMAMU. Mbl mMeeM B BuURy obpas3 udeso-
BEKa, KOTOPbUI yjapdAd MOJOTOM II0 PacKaJIeHHOMY KeJje3y, COBEpIIaeT akKT
TBOPYECKO/ TpaHcOPMalMM — IIPeojoJeBasd CONPOTHBJEHME MarepuaJa,
nopuuHsaer ero cebe, co3gaBas HOBBNI IpeAMeT IO COGCTBEHHOMY 3aMBICIY.
Bonunomexnuem sToit mgeu moxker ObITh M300pazkeHrme Ky3Hela Ha apxaude-
CKMX PMCYHKaxX, Ky3HeHa Bennukyca Ha HaarpobHoit crejie u3 CaHca, faber

) 200 (



¢ Kanureyeit IBopua goxeir, TyBalKamHa Kak M3o0peraTensa KY3HEUHOTO fge-
na, Byankana, ydauero Jirogen, Ky3Hella ¢ IPUMUTUBHOM IPaBIOPbl Ha JepeBe,
YKpaliarleil mosMy CUJIe3CKOTO Ky3Hela-I103Ta, CBEPIUAOIIETO HOYHOE Yy 0-
IellcTBME Ky3Hella ¢ KapTuHbl Paiita, 3aBojickoro pabouero MeHbe, OTOoT MO-
THUB OXBaThIBaeT M300paxeHus, oObeAMHEHHbIe 37eCh B pPa3jMyHble IPyH-
bl — ,,IIMBMJIN3ALMOHHO-IIPOMBILLIJIEHHYIO”, ,,COMAJbHYI0” U T. I, & Tak-
Ke apxamdecKme, NPUMUTHUBHBIE M300pazxkeHudA, He ABJIAIOIIMECH MIPEAMETOM
HACTOAIETO UCCAEKOBAHMS.

KakuM ke M3MEHeHMAM I[OABepranuch u300pazkeHmsa Ky3HIBI Ha Mpo-
TAXKEHUM CBOETo cyllecTBoBaHMa? OKasbiBaau i1 Ha ceba B3aMMHOe BIMA-
Hue u300pazkeHudA, BOCIIPOUCXOAALMEe UAEHTUYHBIA MOTMUB, MMEIOLIMI, OZHA-
KO, CTOJb pa3andHoe 3HadeHue, WM Ke BUAOM3MEHEHMA IIPOMCXOIMUIIN
TOJIBKO B MNpefesiaX BBIAEJEHHBIX 3Jechb CMBICIOBbIX rpynn? Kakme wmzme-
HeHMsl IIpeTeplieBasio, HaxoHell, Hambojiee IIPOYHO YKOPEHMBIIEeCA B MC-
KYCCTBe, YIIOMAHYTOE BBILIE M300paxkeHne Ky3HMUIBI?

Yrobbl OTBETUTH Ha 9STM BOMNPOCHI aBTOP aHAAM3MUPYyeT BUAOM3MEHEHHHA,
npoucxonAiuMe B u3o0pameHMAX Tpex TunoB. Ky3Huia KaK aJjjieropus
MY3BIKM ABJAETCA M300pazkeHMEM, CMBICJ KOTOPOTO B CBA3U C TeM, YTO OHO
BO3HMKIJIO Ha OCHOBE CJMAHMA ABYX TPaAMLMII, OCTAeTCA HEU3MEHHBIM, XOTA
MOKeT OBbITh IepefaH B IpefesaX Pa3HbIX MKOHopradudecKux TeM. Ky3Hua
Bynkana 3T0 InpuMmep u300pazKeHudA, TAe OAMH MKOHOTpaUYIeCKMir MOTUB
ABJIAETCA HOCUTEJIEM pPa3HOro cMbicsia, HakoHen, n3o0pazkeHMe Ky3HHIIbI
IPOCTO KakK MecTa o6paboTKm xKeje3a — MOTHUB, Haubojiee paclIpoCTpPaHEeH-
HBIA CPeaM WHBLIX TUIIOB M300pazkeHMsa Ky3HHMObI, HAa IIPOTAXKEHUNM CBOeN
AOJITOI JCTOPMM peruajiock U B dopMe penurno3Hoit Tematurm (TyBanKaus),
u mucposiorndeckoit (ByJsKadH), M cBeTcKoit. HecMoTpsa Ha pasHuLy MeXAY
9TMMM TpPYHIIAMM IIPOLIECCHI IT€PeMeH, IPOMCXOAMBIIMX B KaxKAOW M3 HUX,
o0HapyXUBaOT OOILIHOCTh. MBI MMeeM B BUAY HacTO OTMEYaeMoe B MKOHO-
rpadpuyecKnx MCCAENOBAHUAX TArOTeHME K CYLIECTBYIOIMM yxKe dop-
MaJbHO-TEMATUYECKUM CXeMaM WuJaM I[oHAToe B OoJiee IUMPOKOM CMBICHE
OeprcoHoBCKoe réarangement du préexistant.

Ha ocHoe cofpaHHoOro Marepuaja MOXKHO TaKXKe B M3BECTHOH CTEIEHN
(HACKOJILKO MOXKeT [O3BOJMTH aHANIM3 ONHOM TOJBKO TEMBI) CHEeNaTbh PAX
BBLIBOJIOB OTHOCUTEJNILHO IIpoilecca dopMmupoBaHua uKoHorpadmu XIX BeKa
B0OOllle 1 BBIABUTb ee KaK TPaAMULMOHHBIE, TAaK U HOBATOPCKME 3JE€MEHTBL
Beccniopiio HOBOI ABJAETCA NOJHAA ceKyaapuzanmsa TemMatuku. CeKynsapu-
3aMA He O3HAYaer, OJHAKO, COBEPIIEHHOTO OTXO4a OT TPpagullMM, 4YTO MOXKET
ObITb Pe3yNbTAaTOM JOJITOBEYHOCTM ONpejeNIeHHbIX ODpa3HbIX pellleHuii, pe-
3yNAbTATOM MWCIOJNb30BaAHMUSA oGi)aauos IPOLIJIOTO, a TaKKe CO3HaTeJIbHOTO
obpalleHua K TPagMLMOHHBIM <OopMaM AJA NPUAAHMA TIIPOU3BEIEHMIO MC-
KyccTBa GoJibluleil 3HAYUTENBHOCTM U decorum. VIHOTAA 3Ta TPaaMLMA OTKJINU-
KaeTcs COBEPILIeHHO HEeOXMAAHHO, KaK HanpuMmep, B KaptusHe I'oiim, HoBa-
TOPCKOM KaK B CMbICJIe COAEepIKaHMA, TaK U popmbl. Eciauike MBI paccMoT-
puM STy KapTMHy Ha (DOHe IeJIoif TPYNNbI IIPOM3BENEeHMIT TOTO BpeMeHH,
HeTpyAaHo Gymer HaWTM B Hejt OaM30CTh K CTApoil TPajAMOMM LMKJINIECKUX
n3obpaxkennit npodpeccenit. EAMHCTBEHHOM COBEPIIEHHO HOBOM OPMOII MO-
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TMBA KOBKM 2Kejie3a CTAaHOBUTCA ero u3obpazkeHue KaK JeiCTBUTENIBLHO
MHAYCTPHaJibHOM TeMbl. HOBoCTb 9T0it (POPMBI, OAHAKO, AOBOJBHO OTHOCH-
TeJlbHAa — CcJejfyeT FOBOPUTHL CKopee O HOBOM MOTMBE, YeM O HOBOit dhopme,
KOTOPYIO IIPMHMMAET CTaphlii MOTUB, ABALKILIMICA TeNepb TOJLKO OXHUM M3
3JIeMeTOB LeJoro m3obpazkeHusa ambo He BKIAIOYEHHBNI B Hero BoobGuie. ITo-
CBAILLEHHAA 9TOM HIpobjieMe YacTb HACTOALIEro MCCHAEAOBAaHMA II0Ka3bIBaeT
¢ KaKMM TPYAOM IIPOHMKAJa B MKOHOTpadM4uecKuil perepryap UHAYCTPUAJb-
Haa Temaruka. IIpy sToM pazke TaKoOli, CTOJb HEIIOXOXMII Ha TPaAMLMOHHLIEC
CIOKeTbl 0OJBIIOro MNPOMBILIJIEHHOTO IPEeANPUATMA HacToO peuiajics B IIpe-
Jejax CTapblXx MKOHOrpadMueckKuX cxeM (TemMa ,Haxsopa’ mamubo ,,moceile-
A" dadpukrn).

B nepuoj cpeiHEBEKOBbA, a NPexje BCEro B IOCAEAYIOLIYIO 3M0XYy, MO-
TUB KY3HMIlbl, ABJAIOLIMIICA HOCHUTEJIEM YPEe3BbI4allHO pa3HOOOpPa3HbIX CMbI-
CJIOBBIX 3HA4YEeHMI], ILUIMPOKO MCIIOJb30BaJCA B ajuaeropmuaX. Ceryasapusaums
MOTHMBa, uMeBUIas Mecra B XIX BeKe He Jnummja ero, OxHaKoO, ajlJIeropy-
YecKMX BO3MOXXHOCTell. Ho MMeRHO ceKyJadApM3auMsA, a C APYIoi CTOPOHLI
TIOJNIHBIIA OTXOJ OT CTAaTHM4HOro, OOILENPVMHATOrO aJJjeropM4ecKoro pemnep-
Tyapa HOOpPOAMJ OAHY U3 OCHOBHbBIX mnpobiieM wuKoHorpacdbum XIX Beka —
KOH(JIMKT MEXJY ,PeasIbHbIM”’ XapaKTepoM M300paxKeHus MOTMBA M OoJlee
IIy00KMM CHMBOJMYECKMM CMBICJIOM, KOTOPBII CTPEMMJMCh HEORHOKPATHO
eMy NpMAaTbh, He ¥Mesd B pPacHopAXKeHMM TroToBbIX ofpas3nos. B kKauyecTBe
opuUMepa aBTOD IIPUMBOAUT LEJbLIIT pAx u300paxkKeHuit, UIIIOCTPUPYIOIIMX
pa3Hoobpa3Hble METOABI ,ajajieropm3anuu’. 35ech CIeAyeT YIOMAHYThL B Iep-
BYIO oO4yepelb O MWCHOJB30BAHMM MCTOPMYECKON TEMaTHMKM [IA [OPUAAHNUIS
KapTMHaM ,APEeBHOCTH”, ,apxamyHocTtn”, ,m3pedHoctu’”’, IIpoTMBONONOK-
HBIM, HO NPECAEAYIOLIMM Ty 2Ke CaMyl LeJb MeTOAOM Obll MaKCHMMAaJbHbIA
OTKa3 OT KOHKpeTM3auM ClHxXeTa (B ' nepejade 0OCTAHOBKM, KOCTIOMOB
M T. J.) ¥ BOCIIPOM3BEAEHME TOJbKO OCHOBHBIX MOTMBOB JuUOO MOTMBA M3-
obpaxeHnusa. MHBIM MeTOZOM aJuleropm3aumy OBLIO cofgepzxauiee B cebe
ONpPEeAENEeHHYI0 MALIO CTMIMCTHMHECKOEe pellleHue IPOM3IBEAEHUsA, MHOIAa IKe
aJIeropuyeckKoe 3HA4YEHMe [IPHAaBaJIoOCh IIyTeM BKIIOYEHMS B peaayMcTuye-
CcKoe musofpaxXeHue HepeallbHBIX AeTajeil Jubo u306pazkeHye KOHKPETHBIX
obpa3oB B HepeaJNbHON obcTaHoBKe, 3riaveHMe ajujleropuy mn3obpaikeHme MoO-
rno npmobperaTh B Pe3yJbTaTe CO3HATENbHOM, a MHOTAA M HEYMLILIJeHHO!
apuMuTUBM3anMM. ¥, HaKoOHel, KakK Ke 4acTo MbI CTAJIKMBaeMcA C KOMIIPO-
MMCCHBIM pellleHMeM -— B u3o0pakeHue, ABJAIOlIeecd NPaBAUBLIM oToOpa-
JKeHMEeM OKpYy:Kalolllell AelCTBUTeIbHOCTHM, BKJIIOYAIOTCA TPaAMLIMOHHBIE IIep-
councuragmy, cuabxkeHHble TOJBKO 0oJiee COBPEMEHHBIMKM AaTPUOyTaMu.
3Tt nocaepHuUe U300paxKeHMUA NPEACTaBIAIOT cobolt Hanbojiee APKMil IpuU-
Mep HeyMeHMA pa3pelinTh NpobieMy o0beauHeHyMA B eIOMHOE LieJoe peaiy-
cTH4eckKoir POpPMbI C CMMBOJMUYECKNM 3HaveHyeM. Hambosee dacTo MBI cTaJ-
KMBaeMcd C 9TUM B M300pakeHuAX OJMLEeTBOPEeHMI1 TPyZa, MHAYCTDPUM, IIPO-
rpecca 1 T. A.

V3 npuBeaeHHBLIX Bhille (DAKTOB MOXKHO CHA€JATh 3aKJiodeHMe o 60Jb-
HIOM pPOJIM TPAaAMLMOHHBIX 9JEMEHTOB KaK B MKOHOorpadymdyecKOM perep-
Tyape, TAK M B CaMOM Hpoliecce pa3BMTMA HOBBIX TUIIOB M300paxKeHmusA. Co-
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BEPLIEHHO HOBLIM fABJEHMEM CJefyeT CYMTaTb Ipu STOM ,MKOHOrpadpuye-
CcKylo cBoDoxy”, B npejesax KOTOPOM HaXOAMJIOChL MECTO M AJA TPagULIMU.
DTo He o03HAYaeT, OJHAKO, YTO Bce TPAAMLUMOHHOe B MCKyccrBe XIX Beka
OB1JIO Pe3yJIbTAaTOM CO3HATeJbHOro obpamjeHusa K od0pasyaM NOPOLLIOro i MX
uHTepnperauy. IIpMyaMHOIM JOJTOBEHHOCTM pAJa peluenuit ObLIa CBOEro
poja TeMaTMJYeCKad MHEPTHOCTb, OTMEYEHHAadA 3/ech Ha HeJOM psAjxe LUTU-
PpYeMEBIX NPUMEPOB M HEOOHOKPATHO KOHCTATMpPYeMas B MKOHOrpaduuecKux
uccnegoBauuax. KpoMe 9Toro, 3HaKOMCTBO € apPXMUTEKTYPHBIMM CTUIIAMU
B XIX Beke 3HAYUTEJbLHO OINepenuyio 3HAHMA B obxactu MKoHorpachmum,
a Io9TOMY B M300pa3sMTENbHOM MCKYCCTBE Mbl He CTAJKMBaeMCA C ,,3KOHIIM-
poBaHueM” MKoHOrpadM4YeCcKMMM THUIIAMM M TOW CTElNeHM, B KaKO# 3TO OBLIO
XapaKTepHO AJA o0pallleHMA apXUTEKTOPOB € OPHAMEHTAJbHBLIMK dhopmMa-
MM ITPOLILJIOTO.

B HacTodAlleM TpyJge aBTOP HEOAHOKPATHO CCHLIAJCA Ha JUTEPATYPY
M IPU 3TOM HE TOJBLKO KaK Ha MCTOYHMK TeX WMJIM MHBIX CHOXeTos u3obpa-
KeHuit. OTu cBA3M ObiIM BecbMa pPa3HopoaHbl. Ilosma Jlykpenms Oblia
TOJLKO OOHMM K3 (PaKTOPOB, OKAa3aBLIMX BJAMAHME HA OPUTMHAJBHYIO (hujio-
cobckyio KOHLENMMI0 M300pazkeHusa Hadajaa MUCTOpuM dYejaosedecTBa IIbepo
o Kozumo. Crout o6paTuTh BHMMaHMe TaKiKe HA CXOACTBO MEKJYy HaBedAH-
HbBIMM mo33uell Buprmama mosmamu XVI Beka Ha TeMy KYy3HMIIBI M MaHbe-
PUCTHMYECKMMM TIeMi3azkaMM ¢ 9THMM XK€ MOTMBOM — B JaHHOM cliy4dae peub
uger o (pakTe OJHOBPEMEHHOI'O MHTeEpeca K TOM Ke caMoil TeMe, NPUTATIU-
Balolleil cBoe€ll HeOOBIMHOCTBLIO M 2KMBOMNMCHOCTBIO, JIHa4Ye mnpezcTaBidgeTCA
npobnema cBA3eill MeXAY AMAAKTHMUECKO-IIOBECTBOBATEJBHOM aHIIMICKON
rioasueit XVIII Beka, TPOCIABJIAKLIEN INPOMBILIJIEHHOCTE M u3obpeTeHMs,
U KapTuHamu Paifta — CXOACTBO ABJAETCA 3JecChb CJeJCTBUEM OOLIHOCTU
MHTEJJIEKTYAJbHOTO M SMOLIMOHAJBLHOIO OTHOLHEHMA K AEMCTBUTENLHOCTHU.

MoxHo HaiiTH, ogHakKo, 1 Oojee raybokme anaaormmn. Ciepyer ymnoms-
HYTb 34ecb O npoﬁheMe aMOMBaJIGHTHOCTH, 3aTPOHYTOI B pasjene ,Ky3Hu-
na Kak MopajabHad ajjeropuda’. llutupyemble TaM NPMMEPEI COMNOCTABIAINCH
0 OPUHLMUILY OCHOBHBIX KaTteropmit: mobpo — 3xn0. Cpeamu paccmarpuBae-
MOTO 3jlech MaTepmajia TaKMX [IPMMEPOB MOXKHO IIPMBECTM ropasfo OoJblie.
JlocTaTOYHO YMOMSAHYTH O KpaliHe MNPOTMUBOIOJOIKHOM (OTpHLATeNbHOM Jubo
MOJIOKUTEJIbHOM) CMBICJE, KOTOPbIA BKJaAblBajcsi B M300pazKeHusa Mpe-
obpa3oBaHMA 4YEeJOBEKOM MaTepuu B Ipouecce obpaboTKM KeJjesa.

W60 caM MOTMB KY3HMLBLI 3akJiodyaer B cebe IoTeHUMaJbHbIE BO3MOXK-
HOCTM NPUAAHUA €My IIPOTMBOIIOJOIKHBIX 3HadeHmir. Te e camble 3J€MEH-
Tl MOTYT CHMMBOJM3MPOBATb KpaiiHe paszauyHble ujen. 2Keae3o 1 OrOHE
0o0JlajaloT YHMUTOIKAMOLIEH CUJION, a OJHOBPEMEHHO HECYT IIOMOLIL JIOXAM.
KoBaTb MOXKHO M OpyXKue, M 3eMjefenbdecKkue opyamuda. OpyKue MOXKeT
CAYXKNUTb U AJNA Hanageuus, u Ajsa obopoubl. CaM mpolecc KOBKM 3TO TBOP-
yecKoe paspylleHue T. e. IpeofoJieBMe CUJION CONPOTUBJIEHUA MaTepuasa,
npecregylolee, OAHAKO, LE€Jb CO3JAHMA HOBOIO (MOMEHT, 0CO0E€HHO dYacTo
UCIIONBL3YyeMbIil B SMOJeMaTuKe).

IluTMPpYeMEIe aABTOPOM JMTEPATYPHble CpPaBHEHMA TOKe MOXKHO ObuIO
6bl pa3feduTb 10 MPMHIMIIY AHTAOHMCTHYECKMX akTopoB. Tak, Kak BbI-
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paxkeHmne IJaBHOM Mzxeu s5MOJeMbl, HEKOTOpble MeTaopbl MOILYT TaKiKe
CTPOMTBCA Ha HNPOTVMBOIOCTABJIEHMM. B KadecTBe IIpMMepa MOKHO IIPUMBECTH
CJIOBA IIPOPOKA ,,lIepeKyeM Medy Ha IIyru”’. OTa [Oo-IpeXKHEMY XKuBasg Me-
Tachopa yacTo (BeTpedaeMmMas M HbIHe B M300pa3suTeNbHOM MCKYCCTBE) maeT
HaM TpejCTaBJeHMe O MOJTOBEHHOCTM TEeMaTMKM, CBA3AHHOM C KY3HMILE.
He yray6asaAace u3nuilHe B nmpobjeMaTuKy, BBIXOAAILYIO 3a HpexeJabl Haleil
KOMIIETEHLIMM, MOXKHO CZeJIaTh BBIBOX, YTO aMOMBAJIEHTHBIA XapakTep Mo-
THBA KY3HMIIBI, 3aKJI04AKIMA B cebe NMPOTHBOMOJIOKHLIE 9JIEMEHTHI, a OJHO-
BPEMEHHO BO3MOXKHOCTb MX €AMHCTBA, CJIeAyeT cuMTarh HamboJee peiicTBeH-
HBIM (PAaKTOPOM KaK XYROXKeCTBEHHO-U300pa3suTeNbHOi, TaK M JuTeparyp-
HOIt CUMBOJAMKN. VIMEHHO OH HABJAETCA MUCTOUHMKOM OGorarctBa Metadop,
AJJIErOPUM ¥ CUMBOJIOB, KOTGPBhIE aBTOP CTapaJica INOKa3aTbh B CBOE KHUTE.

IlepeBon
Juu Crarvckoil



THE FORGE

MYTH — ALLEGORY — SYMBOL

The subject of the study are representations of the forge. Representations
of the forge or, more precisely, of the working of iron, can be found in the
art of primitive peoples, in Greek vase painting, on Roman sarcophagi, on
Pompeian frescoes, on Gallic tomb steles. To investigate the significance of
all these representations, just as to write e.g. a history of metallurgy in its
cultural aspect, would call for very comprehensive work and for knowledge
greatly exceeding the qualifications of a historian of art. It therefore became
essential to determine the chronological confines of the investigated material
and the principles of its classification and selection.

The point of departure in the present study was ,the forge” as a 19th-cen-
tury theme. Yet, even a cursory review of examples among which we find
works by Goya, Bonhommé, Jeanron, Blechen, de Chavannes, Meunier, re-
veals the diversity of contents connected with this subject. It therefore be-
came necessary to undertake a historical retrospection aimed at tracing the
tradition of the various thematic threads (or ascertaining the absence of such
tradition).

The representation of the forging of iron, of the magic process of man's
interference in the matter, containing elements of ambivalent character,
such as iron or fire, has always been an ambigous representation and, con-
sequently, it escapes formulation in purely historical terms. Also failing here
are other criteria, often used to classify iconographic material, such as the
division into sacral and profane representations, of more detailed divisions
according to categories of the subject matter, into religious, historical, alle-
gorical, mythological, genre representations etc. Equally useless proved
a classification according to literary sources.

- The division applied jn the present study is the classification according
to the main components, both material, sensorial and notional, that make up
the image of a forge: iron, fire, the man, the sound and the work or, more
precisely, the action performed in the forge. It is around these elements
that the various thematic groups seem to concentrate. Is it only within this
general framework of meaning that one can observe — not always, though —
the historical evolution of representations.

Even within categories isolated as above, the material remains very
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abundant and can hardly be exhausted. To avoid enumeration and a dull
multiplication of examples, it has been endeavoured, wherever possible, to
concentrate the various groups around one or a few selected examples
focussing the given problems with particular expressiveness.

The adopted criteria of division should, of course, be taken somewhat
figuratively. Taken most literally can be the content of the chapters con-
cerning the sound and fire. The former deals with representations of the
forge as an allegory of music, connected with the medieval, theoretical and
speculative notion of music and with neo-Pythagorean concepts. The latter
investigates — in the light of the opinions of mythographers and of the
authors’ own comments on their works — the meanings of the representa-
tions of the forge, frequent in modern times, as the allegory of one of the
elements. In view of the very vast exemplifying material, the author has
tried to introduce in both these chapters not only a selection but also
a certain classification of the types of representation.

The chapter on those representations of the forge, the meaning of which
is connected with iron, concerns the images of the forge in the aspect civi-
lization and industry. The various parts of this chapter deal with: the paint-
ings by Piero di Cosimo, inspired by the traditions of Lucretius and Vitru-
vius, and showing the beginnings of human civilization and its dual, mate-
rial and spiritual, character, as symbolized by the figures of Vulcan and
Prometheus; with the group of manneristic Dutch "landscapes with a forge"
whose origin seems to be connected with the notion of "picturesqueness’
that was being shaped theoretically at the time; with the paintings by Wright
of Derby reflecting the characteristic feature of the early stage of industrial
revolution, namely the combination and constant inter-penetration of senti-
mentalism and pre-romanticism on the one hand, and of the scientific, ratio-
nalistic outlook on the other. Finally, the last part of the chapter is devoted
to an investigation of the evolution of inconography, from modest semi-do-
cumentary realizations to the ,epic tale of the industrial process of iron-
-working' which is Menzel's painting The Iron Rolling-Mill.

The chapter dealing with man, discusses representations with social
content. It takes for subject of considerations and comparisons Gova's
painting "The Forge"” and the works of the French ,,social romantics" created
under the influence of the "discovery of the Le Nains".

The comparison of the forge to a place of creation, and of the forging
itself to a creative process seems to be the most current metaphor, still pre-
sent in the language. Attesting to the origins and traditions of this associa-
tion, both universal and durable, are not only the results of research in the
history of iconographic motifs but studies of religions as well. This is why,
in the introductory part of the chapter on The Work Periormed in the Forge,
author has quoted some basic statements on myths concerning the working
of iron. Beliefs appearing in various cultural circles result from the fact of
man's - interference with the matter, his participation in the work of Na-
ture, the replacing of the action of time with work, the usurping by man of
the divine or natural prerogatives of creation.

'
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Connected with the sacral, supernatural rank of the forge and of the black-
smith, is another problem which in turn is the subject of literary research
but which also had to be signalled here: the topos of the god-blacksmith, and
its secularized version of the creator-blacksmith. The comparison of work in
the forge to creation is a very general and broad metaphor. It can com-
prize allegories with artistic content ("to forge a work'), with moral content
{"to forge good" or "evil”), with political content (""to forge independence’).
It is the above classification that has been adopted by the author in discussing
specific art realizations. Analysed as an example of artistic allegory is
Vasari's painting The Forge of Vulcan which is an almost academic exposi-
tion of aesthetic conceptions.

To illustrate and examine the ambivalent character of the image of the
forge, the part of the chapter devoted to moral allegories has been based on
a confrontation of representations with the same motif but with opposing
content. From among the very numerous representations of -the forge as
a political allegory, the author has selected the closest example — Grottger's
cartoon The Forging of Scythes from the Polonia cycle. In the final part of
the chapter devoted to 19th-century apotheoses of Work, two extreme
examples among the cited works have been discussed more comprehensively:
Rodin's design for the Monument of Labour, the gigantic scale of which
made its realization impossible, and the primitive engraving elaborated in
the course of many years by the blacksmith-artist James Sharples.

The material analysed in the various chapters, differentiated both chro-
nologically and with regard to problems, called for the drawing of synthe-
tizing conclusions. The specific features of the iconographic material investi-
gated here, namely the diversity of the sources and the ambiguity (not at
all identical with the multitude of sources), result in the fact that it is rather
difficult to reach univocal conclusions which "monographic” studies of icono-
graphic subjects generally make possible. The summing-up chapter deals
with the following problems: the iconographic transformations of the motif
(with special attention devoted to the transformations occurring in 19th-cen-
tury iconography and to the formation of new allegorical conventions); the
beginnings of industrial iconography; and, finally, the connections between
the representations of the forge in the fine arts and the literary metaphor
using the same image.

The course of argumentation, not chronological but according to pro-
blems, was dictated by the diversity and ambiguity of the images of the
forge; such a course did not always make it possible to investigate tho-
roughly the evolution which the works of art using this motif underwent
within the period of time considered. Only a general look at a whole series
of analyses of a synchronous character can give an approximate picture of
this evolution and determine the time limits of certain groups of represen-
tations.

From among the medieval images of the forge, the author has discussed
more comprehensively only those which are allegories of music. Those were
by no means the only representations. The image of a forge could also be
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at that time the picture of Tubal as the progenitor of metallurgy, or of the
blacksmith as a representative of the mechanical arts, a scene from the
legend of St. Eligius, a prefiguration of the nailing of Christ to the cross,
an illustration for the Aeneid which was by no means forgotten — the re-
pertoire of representations is diversified, rich in sources and traditions,
richer perhaps than the later representations.

In modern times, most of the meanings connected with the motif of the
forge in the Middle Ages, were forgotten: the way of the symbolical repre-
sentation of music was completely changed, the Christian art abandoned
the typological representation of biblical subjects, the cult of St. Eligius
died out. The motif of the forge, most frequently presented in the form of
the mythological forge of Vulcan, acquired a new allegorical significance.
It became the allegory of Fire, the allegory of "artificium’, a symbol of the
military or peaceful undertakings of rulers, and the variety of emblems that
began to flourish at that time used the opposing contents inherent in that
motif to develop allegories based on the principle of coincidentia oppos-
itorum.

The 19th-century, in turn, saw an almost complete secularization of the
motif. It retains, none the less, several previous meanings, e.g. the "military"”
thread continues to be there. A new meaning appears, too, and predomina-
tes now. The image of the forge becomes the symbol of man's work and
production. However, the 19th-century homo faber is also the secularized
topos of deus faber.

This brief review shows that the most durable representation is the one
whose content is the closset to the "original” meaning, not encumbered by
any additional contents — although it may be expressed through conven-
tional, religious or mythological themes. It is the image of the man who,
striking with a hammer the iron heated-up in fire, performs an act of creative
transformation, shapes the refractory material according to his purpose,
makes ""a new thing". It can be the blacksmith represented on the primitive
engraving, the blacksmith Bellicus from the tomb stele in Sens, the faber
from the capital of the Palace of the Doges, Tubalcain as the inventor of
the smithing art, Vulcan as the teacher of mankind, the blacksmith from the
coarse woodcut illustrating the poem by the Silesian farrier-poet, the black-
smith from Wright's paintings performing some mysterious nocturnal rite, the
worker from Meunier's foundry. This vast group comprises representations
cited here as ''civilizational and industrial”, "social”, "vanitative”, as well
as those not included in the present study — archaic and primitive repre-
sentations.

What changes did the various images undergo within the period of their
duration? Was there any interaction between the representations of the
forge considered here — with their basic motif identical and their meaning
so different, or did transformations take place only within the various mean-
ing groups cited here? And, finally, what were the modifications of the
thread shown here as the most durable?

In order to answer these questions, the author has analysed, by way
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of example, the transformations occurring in three kinds of representations.
"The forge as an allegory of music" is a representation springing from an
amalgamation of two traditions and therefore its meaning remains the same
in spite of the fact that it may be handled within the framework of various
iconographic themes. "Vulcan's Forge"”, on the other hand, is an example of
representation in which the same iconographic theme assumes different con-
tents. Finally, the representation of the forge simply as the place where
iron is being worked, the most durable image of all those based on the motif
of the forge, was alternatively handled within the framework of Christian
(Tubalcain), mythological (Vulcan) or secular themes. The differences among
these groups notwithstanding, the mechanism of transformations seems to
be always similar. It is the tendency, ascertained many a time in icono-
graphic research, towards the already existing thematic and formal patterns
or, considered in a broader aspect, the Bergsonian réarrangement du pré-
existant.

While realizing the limitations imposed by the analysis of one subject
only, one may, on the basis of the material assembled, draw conclusions
concerning the process of formation of 19th-century iconography, and the
determination of its elements — traditional, inherited or innovatory. An
indisputable change seems to consist in the secularization of the subject
matter. This, however, is not tantamount to liberation from tradition. The
latter may be unconscious, resulting from the persistence of certain images.
it may result from drawing from historical models to which one even gave '
precursory features, or from deliberate recurring to traditional forms in
order to give the images greater significance and decorum. Sometimes, we
encounter tradition quite unexpectedly, as e.g. in the painting by Goya,
innovatory artistically and from the point of view of content; yet, considered
in the context of a whole group of works created at that time, it makes part
of the old tradition of cyclical represantations of man's occupations. The
only entirely new form of representing the motif of iron forging seems to
consist in bringing it into a big industrial plant. The novelty of this form is
relative, however — one should rather speak of a new motif than of a new
form for an old motif; in general, it is only reduced to one of the elements
of a big image, or left out altogether. The part of the study devoted to this
problem, shows clearly how difficult it was for industrial themes to pe-
netrate into the répertoire of iconography; it also shows that even this image
of a big industrial plant, so different in its very essence from anything that
belongs to the traditional store of representations, was being reduced to
certain old iconographic forms (such as e.g the "guarding” or "visiting" of
an industrial plant).

In the Middle Ages, and especially in modern times, the motif of the
forge, due to ist frequently emphasized 'content capacity’, served for shap-
ing allegories. The secularization of the motif which took place in the
19th century, did not eliminate its allegorical possibilities. Yet, it was the
secularization and, on the other hand, the complete departure from the
static and generally accepted répertoire of allegories, codified by icono-
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logies, sets of emblems and iconographic compendia, that gave rise to one of
the basic problems of 19th-century iconography, namely the conflict between
the 'real” way of representing the motif and the deeper, symbolic content
one often tried to give it in the absence of ready-made patterns. The repre-
sentations cited in the study illustrate numerous methods of "allegorization',
mostly shaped under the influence of historism. This can consist, first of all,
in using historical subjects which are to give the images an '"old-time",
"archaic”, "age-long’ flavour. The opposite method, yet aiming at the same
purpose, can consist in complete "a-historicity" achieved through the great-
est possible reduction of the concrete elements {e.g. in the scenery and cos-
tume) and through reducing the image.to motifs or to one motif of basic
importance. Another method of allegorization can be the allusion contained
in the stylistic form of the work. Sometimes, the allegorical meaning was
conveyed by introducing into a realistic image some details that were non-
-real in the given context, or by presenting concrete persons and scenery
in a non-real arrangement. The painting could also acquire allegorical meaning
through intended or even unintended primitivization. Finally, we have quite
often to do with compromise solutions: painting which are a faithful record
of contemporary reality, are being connected quite mechanically with trad-
itional personifications to which attributes brought up-to-date have only
been added. These latter representations are the most striking demonstration
of the fact that to combine realistic form with symbolical meaning is an insol-
vable problem. Yet, it is to such representations that one resorted when
trying to present "Work", "Industry" of '"Progress'.

The above considerations seem to lead to the conclusion that traditional
elements weigh heavily both on the iconographic répertoire and on the very
process of shaping new types of representations. An entirely new phenom-
enon, however, is the "iconographic liberty"” which could be compared  to
a laxity of the stylistic forms of representation. Within the framework of
that liberty, there was also room, even much room, for tradition. This by
no means goes to say that whatever in the 19th-century representations was
traditional resulted from conscious references to tradition or from re-inter-
pretation. The persistence of certain images is due to the inertia of establ-
ished patterns which can be observed on many examples cited here and
which has been ascertained many times in iconographic research. Besides,
the 19th-century science of the styles' greatly outpaced the knowledge on
the evolution of iconography and in the representing arts one did not juggle
with "iconographic types” the way-architects juggled with historical orna-
mental forms.

In the present study, the author had to refer many times to literature,
not only as the source of the subject of certain representations. The con-
nections between literature and the fine arts were of various kinds. Lucre-
tius' poem was only one of the factors to influence the original philosophical
concept of presenting the early history of mankind by Piero di Cosimo. One
has also pointed to the similarity between the 16th-century smithy poems
inspired by Virgilian poetry and the manneristic landscapes with a forge
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this was a case of coincident interest in the subject because of its uncoms-
monness and picturesqueness. Different was the case of connections Dbet-
ween the 19th-century English didactic and descriptive poetry glorifying
industry and discoveries, and Wrihgt's paintings — the similarity consists
here in the intellectual and emotional attitude.

Deeper analogies can also be found, though. One should recall here the
problem of ambivalence discussed in the chapter on The Forge as a Moral
Allegory. The examples cited there, were assembled according to the basic
categories of good and evil. On the basis of the material presented here,
one could cite more of such examples, only to mention diametrically opposite
evaluations of the transformations accomplished by man in the process of
working iron.

Inherent in the very motif of the forge are possibilities of giving it
opposing meanings. The same elements can be arranged along opposite
"symbolical lines”. Iron and fire can be destructive or beneficent. One can
forge both weapons and farming tools. Weapons can be used both for attack
and for defence. The process of forging itself is 'creative destruction’ —
overcoming by force the resistance of the material which is, however, neces-
sary to produce new values (this moment is particularly exploited in the use
of emblems).

The literary comparisons cited in the study could also be arranged along
antagonistic lines. Like lemma of emblems, certain metaphors are based on
contrasts. This can be illustrated by the words of the prophet on ,reforging
swords into plough shares"”. This metaphor, still remaining alive (and con-
tinuing to inspire artists) demonstrates the longevity of the topos associated
with the forge. Not venturing into a domain beyond the author's compet-
ence, one should remark that the ambivalent character of the motif of the
forge, containing contrasts as well as possibilities of reconciling them, seems
to be the main "symbol-creating” factor for representations both in literature
and in the fine arts. This character of the motif is dicisive for the abundance
and richness of metaphors, allegories and symbols which the author ende-
avoured to present in this study.

Translated by

Jan Aleksandrowicz
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