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Akt — forma nie idealna

L Wszystkich zajmujacych si¢ historia zachodniocuropejskiej sztuki niewatpli-
wie uderza duza liczba obrazéw z przedstawieniem ciala kobiety. Akt, bardziej niz
jakikolwiek inny temat, konotuje »Sztukg«. Obraz przedstawiajacy kobiece cialo,
oprawiony w ramy 1 wiszacy w galerii, jest stenograficznym zapisem sztuki jako
takiej, ikona zachodniocuropejskiej kultury, symbolem cywilizacji i1 jej dokonan™
— pisze angielska historyczka sztuki Lynda Nead'. Feministyczne nastawienie
kaze widzie¢ jej przede wszystkim akt kobiecy, podczas gdy rozpatrywana w sze-
rokiej historycznej perspektywie sztuka europejska, zwlaszcza antyczna 1 nowo-
zytna, przynajmniej w rownej mierze obfituje w przedstawienia nagich me¢zczyzn.
Trafne pozostaje wszakze stwierdzenie o akcie jako temacie konotujacym ,,Sztuke”,
ikonie zachodniocuropejskiej kultury. Wrazenie to utwierdza kazda wizyta w du-
zym muzeum. Muzealne ,$wiatynie Sztuki” prezentujace profuzj¢ torsow, ud,
brzuchow, posladkow, meskich czlonkéw, kobiecych lon, piersi 1 sutek sklaniajg
do pytan: dlaczego wlasnic obraz nagicgo ludzkiego ciala, a nie jakikolwick inny
obiekt zdominowal sztukg europejska?

Pytanie to stawiane bylo nie od dzi$, i nawet nie od czasu wyraznego zaistnie-
nia , feministycznej interwencji w histori¢ sztuki™. Nie sposob, nawet skrotowo,
przedstawi¢ manifestujacych si¢ tutaj pogladéw i postaw. Skalg kontrowersji niech
zilustruja dwa cytaty:

' L.Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnosé, ttum E. Franus, Poznan 1998, s. 13.

* Okreslenie to (w miejsce ,,feministycznej historii sztuki®), rozumiane jako réznorodnie formulo-
wane przez kobiety proby podwazenia nauki o sztuce, zostalo wprowadzone przez W. Chadwick,
Women, Art and Society, Londyn 1990; oméwienie: E. Franus, Widzqce, widziane, ,,Artium Questio-
nes”, t. VI, 1993, s. 101-114. Nadal najpelniejsze oméwienie postawy feministycznej w historii sztuki:
T.Gouma-Peterson, P Mathews, The Feminist Critique of Art History, ,,The Art Bulletin”,
t. LXIX, 1987, s. 326-357. Polemika z ,historyczng” prezentacja ruchu: G. Pollock, The Politics
of Theory: Generations and Geographies in Feminist Theory and the Histories of Art Histories,
[w:] Generations and Geographies in the Visual Arts: Feminist readings, red. G. Po1lo ck, London—
New York 1996, s. 3-21; ttum. pol.: Polityka teorii: pokolenia i geografie. Teoria feministyczna i hi-
storie historii sztuki, ttam. M. Bry 1,  Artium Questiones”, t. VIII, 1997, s. 151-186.
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LNieprzemijajaca wartos¢ aktu — pisze w klasycznej ksigzce ,,Akt. Studium
idealnej formy™ Sir Kenneth Clark — wynika z faktu, ze godzi on w sobie kilka
przeciwnosci. Najbardziej zmystowy 1 budzacy natychmiastowe zainteresowanie
obiekt, jakim jest ludzkie cialo, umicszcza poza czasem 1 pozadaniem; najczystsza
racjonalng koncepcje, do jakiej zdolna jest ludzko$s¢ — matematyczny porzadek
— czyni doznaniem zmyslowym; nicokreslone l¢ki przed nieznanym ostadza po-
kazujac, ze bogowie sa ludziom podobni i moga by¢ czczeni raczej za zyciodajna
pigknos¢, niz z powodu $miercionosnej sity”.

I dalej, juz konkretnie o przedstawianiu ciala kobiecego: .,0d najdawniejszych
czasow natrgtna 1 bezrozumna natura cielesnego pozadania szukala ujscia w wy-
obrazeniach, a nadanie tym wyobrazeniom formy, dzigki ktoérej] Wenus utracitaby
wulgarnosc¢ 1 stala si¢ niebianska, jest jednym ze stale powracajacych celow sztuki
curopejskiej — — by¢ moze nie doszloby w ogole do tego oczyszczenia Wenus,
gdyby w srodziemnomorskim umysle, od samego poczatku nie byla obecna abs-
trakcyjna koncepcja kobiecego ciala™.

,,Czy konieczne jest wskazywanie na falliczne konotacje j¢zyka autora mono-
grafii aktu?” — pyta atakujaca ten oficjalny 1 utytulowany szlachectwem autorytet
angielskiej historii sztuki Lynda Nead. ,,W opisie Clarka przedstawienie ciala ko-
bicty wydaje si¢ obdarte z formalnego nadmiaru. Wenus zmienia si¢ w obraz fal-
lusa”. Sama za$ autorka, przywolujac Freuda, tak definiuje: ,,Akt kobiecy mozna
uzna¢ za metafore procesow separacji, porzadkowania i formowania si¢ »ja« oraz
przestrzeni »innego«. Jezeli kobiece cialo definiuje si¢ jako co$ nicopanowanego,
co$ o nieostrych zarysach i popgkanej powierzchni, z czego wyciekaja obrzydliwos-
ciibrud, to mozna uznac klasyczne formy sztuki za magiczny regulator, pozwala-
jacy je ogamac, na moment zalepi¢ dziury 1 zszy¢ poszarpane rany. Efekt tej opera-
¢cji jest jednak powierzchowny, peryferie s nadal niebezpieczne i trzeba je ciagle
i ciagle od nowa poddawaé dyscyplinie sztuki™. Aby zasygnalizowad, ze pomig-
dzy tymi biegunowymi postawami sa jeszcze 1 inne, dosadna definicja lewicowego
historyka sztuki Timothy J. Clarka, okreslajacego akt po prostu jako ,obraz
przeznaczony do ogladania przez mezczyzng, na ktorym przedstawienie kobiety
jest tak zbudowane, aby stalo si¢ przedmiotem pozadania™.

Dzisiejsze spojrzenie na akt komplikuje nie tylko fakt, ze z oczywistych przy-
czyn stal si¢ on gléwnym przedmiotem feministycznej rewizji tradycyjnej historii
sztuki. Komplikuje je takze dzisiejsza ,,sztuka ciata”. Patrzac z perspektywy po-

' K. Clark, Akt. Studium idealnej formy, thum. J. B o mb a, Warszawa 1998, s. 26, 65.

‘' 1.Nead, opcit, s. 22, 24. Mozna dodaé, ze zaliczana do klasycznego pismiennictwa ksiazka
K. Clarka, opublikowana po raz pierwszy w 1956 r., ukazala si¢ w polskim tlumaczeniu dopiero
w roku 1998. W tymze roku wydano polskie tlumaczenie ksigzki Nead z roku 1992, co nadalo tej
w gruncie rzeczy historycznej kontrowers;ji charakter bezposredniego starcia pogladow.

* T.J.Clark Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and his FFollowers, London 1985,
s.131. Z podobnych pozycji omawia akt J. Berger, Sposoby widzenia, thum. M. Bry 1, Poznan 1997,
rozdz. 3.
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czatku XXI w. mozna powiedzie¢, ze w zadnym zakresie sztuk wizualnych nie
mialy miejsca tak radykalne posuni¢cia jak w dziedzinie przedstawiania ciala.
Stalo si¢ to przede wszystkim za sprawa fundamentalnej zmiany, jaka jest odejscie
od symbolizacji i reprezentacji na rzecz bezposredniej obecnosci ciala jako zywe-
go materialu. Tu tez ostro manifestuje si¢ feministyczny ikonoklazm, brutalnie na-
ruszajacy spolecznie ugruntowane obrazy kobiecosci. Syndrom cialo/akt stoi dzi$
w centrum nie tylko artystycznych, lecz rowniez (a moze przede wszystkim) ide-
ologicznych kontrowers;ji.

W polowie XX w., gdy Kenneth Clark pisal swa klasyczna, wysoce normatyw-
na ksiazke o akcie jako . formie idealnej”, wszystko wydawalo si¢ jasne. W po-
tocznym mysleniu nie ulegalo watpliwosci, iz do czasu gdy sztuka XX stulecia
zniszczyla wiclowickowe normy 1 kryteria artystyczne, uosobieniem Pigkna byt
akt antyczny, kanoniczne w swej doskonalosci figury lekkoatletow, Apollindw,
Heraklesow 1 Afrodyt. ,Ideat pigckna — pisze Clark — jest w istocie rozmytym
wspomnieniem tego szczegoélnego typu fizycznego, ktory zostal wypracowany
w Grecji migdzy 480 a 440 rokiem p.n.e. 1 ktdry z rd6zng intensywnoscia istnial
w umyslowosci czlowicka Zachodu jako wzoér doskonalosci od renesansu do na-
szego stulecia™. Co wigcej, zrodla owej nieprzescignionej picknosci — od ojca
europejskiego klasycyzmu Johanna Joachima Winckelmanna — upatrywano
w kulcie ciala, bez wstydu obnazanego publicznie.

Szkolg artystow byly gimnazja, gdzie mlodzi ludzie, ktérym wstydliwo$¢ na-
kazywala okrywac si¢ w miejscach publicznych, uprawiali ¢wiczenia fizyczne cal-
kiem nadzy — przekonywal z zachwytem ,ojciec naukowej historii sztuki” —
Pigkne nagic ciala ukazywaly si¢ tam w tak rozmaitych 1 szlachetnych pozach
1 ukladach, jakich nie da si¢ uzyskac ustawiajac najgtego modela w naszych akade-
miach — — Przepigkni mlodziency tanczyli nie odziani na scenie teatru, a Sofokles,
wielki Sofokles, byl pierwszym, ktéry w mlodosci dal takie widowisko swoim
obywatelom. Fryne kapala si¢ na oczach wszystkich Grekow w czasie misteriow
cleuzyjskich; wynurzajaca si¢ z wody stala si¢ dla artystow prawzorem Wenus
Anadyomene; wiadomo réwniez, ze w czasie pewnej uroczystosci mlode Spartanki
tanczyly calkiem nagie na oczach mlodych mezczyzn™.

Winckelmannowska wizja Grecji, jako idealnej krainy picknych ludzi zyja-
cych w nieskrgpowanej symbiozie z natura, niezwykle trwale zakorzenila sig
w wyobrazni i kulturze europejskiej. Jednakze wbrew nigj, w antyku stosunek do
nagosci nie byl wcale jednoznaczny i niezmienny. ,,Poprzez nagos¢ obywatel grec-
ki wyrazal swa odmiennos$¢ od wszystkiego, co stoi od niego nizej: niewolnika,

® K.Clark, opcit,s. 18,

7 1.1 Winckelmann, Mysli o nasladowaniu greckich rzezb i malowidel, thum. J. Maurin -
Bialostocka [w:] Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1870, wybor, przedmowa 1 komenta-
1zeE.Grabska, M. Poprzecka, Warszawa 1989, s. 166-167.
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barbarzyncy, kobiety™, natomiast dla obywatela rzymskiego ukazanie si¢ nagim
stanowilo obrazg czlonkow wspolnoty, przekroczenie obyczaju i prawa spoleczne-
go, zaslugujace na powszechng nagang (co przeczy rozpowszechnionemu mniema-
niu, ze nagos¢ wygnalo chrzescijanstwo). Rzymianin chodzil 1 uwiecznial swa
posta¢ w todze. Greckie upodobanie do nagiego ciala oceniano w Rzymie nie tylko
jako podnietg do milosci homoseksualnej, ale poczatek zniewiescienia i rozleni-
wienia, ktore sprowadzily na Grekdéw niewolg 1 upadek. Juz wtedy jednak ,na-
20s$¢” byla pelna sprzecznosci. Oznaczala pozbawienie czegos, co rzecz powinna
byla posiada¢. Niosla w zasadzie znaczenia negatywne. Ale nie tylko. ,,Naga” byla
bowiem tez Prawda — mogaca ukazywac si¢ bez wstydu i zawoalowania. ,,Nagic”,
niepotrzebujace 0zddb, byly rowniez inne rzymskie cnoty — Prostota 1 Szczerosc.
Nagos¢ zatem nie byla czyms wylacznie gorszacym lub wylacznie pigknym. Mogla
by¢ czyms$ dobrym i zlym jednoczesnie. Ta moralna wieloznacznos¢ zdaje si¢
trwale nagosci przypisana.

,Samo pojgcie nagosci — pelne niekonsekwencji, roznorako rozumiane, nie-
rozerwalnie zwigzane z najglgbszymi korzeniami kazdej cywilizacji — jest wy-
tworem kultury par excellence. Rozroznienie migdzy cialem nagim i cialem ubra-
nym si¢ga samych zrodel kultury, od niej zalezy 1 w niektoérych wypadkach moze
stanowi¢ wreez jej przyklad modelowy. — — Nie moze uj$¢ naszej uwagi fakt, ze
wedlug przypowicesci z Ksiggi Rodzaju Adam 1 Ewa byli ,nadzy” na dwa zasadni-
czo rdzne sposoby. Nadzy na poczatku, gdy oczy ich jeszcze si¢ nie otworzyly,
kiedy nagos¢ stanowita czg$¢ na pol boskiego stanu niewinnosci 1 doskonalosci,
w jakich Bog ich stworzyl do zycia w raju ziemskim; 1 nadzy pézniej, gdy otwo-
rzyly si¢ im oczy, ukazujac nagos$¢ jako zrodlo wstydu. Umiejscawiajac nagosc
w dwédch roznych okresach dziejow biblijnych — pierwsza w okresie niewinnosci,
druga, gdy zaistnial grzech — przypowies¢ z Ksiegi Rodzaju méwi o pelnym
sprzecznosci pojmowaniu nagosci w kulturze: symbolu doskonatosci 1 grzechu,
czystosci i wstydu zarazem” — pisze Maurizio Bettini’.

Akt — co jest zarbwno przyczyna jego powodzenia jak potgpienia 1 wresz-
cie feministycznej zajadlosci — kojarzony jest przede wszystkim z nagim cialem
kobiecym. Jednak nie zawsze tak bylo. Rzezba grecka — ow przez wicki nickwe-
stionowany ideal ciclesnego pigkna — to, zwlaszcza we wczesniejszym, przed-
klasycznym okresie, w przewazajace] mierze wyobrazenia nagich mgzczyzn. Sa
zawsze idealizowane, niezaleznie od tego, czy jest to Herkules Farnese (il. 1), o po-
teznej, nadludzkiej muskulaturze czy chlopigco smukly Apollo Belwederski (il. 2).
Nagos¢ kobieca jawi si¢ jako skutek walki lub gwaltu — moga to by¢ walczace
Amazonki, nimfy zlapane w zasadzk¢ przez satyrow, menady w ckstatycznym
szale, istoty zgwalcone (jak Kassandra) lub zabite (jak corki Niobe). Bogin
dlugo nie przedstawiano bez szat. Kara spadala na smiertelnikow, ktoérzy osmielili

* M. Bettini, Akt Eros, natura, sztuka, Warszawa 1999, s. 17.
° Ibidem.
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si¢ spojrze¢ na obnazone, boskie cialo — gingli jak Akteon lub slepli jak Tejrezjasz
Przelamaniem zakazu stala si¢ naga Afrodyta Knidyjska Praksytelesa. Stare, wyni-
kajace z rytualu odczucie, ze pigknos$¢ bogini milosci nie powinna by¢ odstania-
na sprawilo, ze mieszkancy Kos odrzucili nagg figurg, wybierajac udrapowana.
Skorzystali z tego Knidyjczycy 1 weszli w posiadanie najstynniejszego kobiecego
posagu starozytnosci. Afrodyta Praksytelesa otwicra wielka galerig wyobrazen na-
giej bogini: Wenus z Milo, Wenus Kapitolinska, Wenus Medycejska (il. 3).

Wbrew pozorom, w sztuce curopejskiego sredniowiecza jest niemalo nagosci.
Nagi jest Chrystus w scenie chrztu w Jordanie, nagi, pozbawiony szat przez opraw-
cow jest Zbawiciel ukrzyzowany. Zwykle obnazeni sa torturowani meczennicy.
Nadzy sa Adam i Ewa. Nadzy wstajacy z grobow w dniu Sadu Ostatecznego.
Nagos¢ zawsze jednak oscylowala migdzy ambiwalentnymi znaczeniami. Tak jak
w literaturze rzymskiej, tak 1 w Biblii prawdziwg nagos¢ uwazano za negatywna,
jako ze oznaczala badz ubostwo, badz bezwstyd. W sensie przeno$nym jednak byla
ona najczgséciej utozsamiana z prostoty, szczeroscia i prawdziwa istota rzeczy
w przeciwienstwie do pozorow, ztudy, powierzchownosci. Wszystkie rzeczy sa —
jak pisal $w. Pawel w liscie do Hebrajczykéw — | nagie i otwarte dla oczu” Boga'®.
Nuda Virtus jest prawdziwg cnota, podobnie jak Nuda Veritas. Jak przypomniat
niegdy$ Erwin Pano fsky w $redniowieczu wierzono, ze Poskramiacze koni na
rzymskim Monte Cavallo przedstawiaja dwoch mlodych filozoféw, o imionach
Fidiasz 1 Praksyteles, ktorzy kazali sportretowac si¢ nago na znak, ze niepotrzebne
sq im dobra ziemskie, i dlatego, ze wszystko bylo ,nagie i otwarte dla ich oczu™"'.

Sredniowieczna teologia moralna rozrozniala cztery symboliczne znaczenia
nagosci. Byla ona stanem pierwotnej niewinnosci zniszczonej przez grzech pier-
worodny, stygmatem poniZenia i cielesnej meki. Ale tez znakiem poganstwa, jak
w ilustracjach do Ovide moralisé. Rozrézniano nuditas naturalis — cielesna, naga
naturg¢ czlowieka, tak jak nadzy byli pierwsi rodzice. Nuditas virtualis byla cnotli-
wa nagos$cia, zwigzang z pokuta 1 umartwieniem ciala, podobnie jak wynikajaca
z wyrzeczenia si¢ dobr doczesnych, w tym szat, nuditas temporalis pustelnikow
1 ascetow. Ale byla tez nuditas criminalis — wystgpna i grzeszna, budzaca zmyslo-
we zadze, nagos¢ poganskich idoli, grzesznikow i1 potgpionych. Kontrast postaci
nagiej 1 ubranej — jak nagiej Ewy 1 odzianej Marii — byl zobrazowanym przeciw-
stawieniem wartosci'.

W tym kontekscie moze dziwi¢, Zze nagos¢ jako personifikacja cnoty najwezes-
ni¢j pojawila si¢ w sztuce koscielnej 1 w postaci meskiej. To nagi Herkules jako
personifikacja Fortitudo Nicola Pisano na ambonie baptysterium w Pizie (1260).

' Omnia nuda et aperta” (Hebr. TV, 13), cytuje E. Pano f'sky, Neoplatoriski ruch we Florencji
i polnocnych Wloszech. Bandinelli i Tycjan, tham. W. Juszczak 1 A. Morawinska, [w:] idem,
Studia z historii sztuki, wybral, opracowal 1 opatrzyl poslowiem J. Biatostocki, Warszawa 1971,
s. 201.

" Tbidem.

' Ibidem.
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Jego syn — Giovanni Pisano wlaczyt juz do grupy Cnét podtrzymujacych krolew-
ska posta¢ Maria—Sposa—Ecclesia w ambonie katedry pizanskiej naga Temperantie
(lub Castitas) uksztaltowang na wzor klasycznej Venus Pudica (1310).

Najprawdopodobniej w sztuce swieckiej naga posta¢ pojawila si¢ za sprawa
antycznej ekfrazy. To w opisach niezachowanych (lub nigdy nie¢ istniejacych) obra-
zOow, pozostawionych przez Lukiana i Filostrata, malarze wloskiego quattrocenta
poszukiwali uprawomocnienia i wzordéw dla swej sztuki”. Leone Battista Alberti
w swym traktacie ,,O malarstwie”, teksécie konstytutywnym dla malarstwa no-
wozytnego przytoczyl opis Kalumnii Apellesa, gdzie obok personifikacji Potwa-
rzy, Zawisci, Zasadzki, Zdrady i Skruchy stoi ,,skromna i szlachetna” Prawda'.
W brzmieniu wloskim: una Fanciuletta vergoniosa et pudica, chiamata: la Verita,
co sklonilo Panofsky’ego do przypuszczenia, ze Prawda jest ,wstydliwa”, gdyz
jest naga. ., Oczywiste jest, ze Alberti wyobrazal juz prawdg jako naga figure Venus
Pudica, taka, jaka wystgpuje na obrazie Botticellego w Uffizi 1 w wielu innych
parafrazach i przedstawieniach tematu Kalumnii”". Posta¢ nuda Veritas stala si¢
jedna z najpopularniejszych personifikacji w sztuce renesansu i baroku. Mogla by¢
pojedynczg figurg — jak w znangj rzezbie Gian Lorenzo Berniniego, albo ,,odkry-
wana” lub unoszona przez Czas. ,Nagos¢ jako taka — przekonywal Panofsky
w swej interpretacji ,,Milosci ziemskiej 1 niebianskiej” Tycjana — szczegdlnie gdy
kontrastowana byla ze swym przeciwienstwem zacz¢to pojmowac jako symbol
prawdy w znaczeniu ogolnofilozoficznym. Byla ona interpretowana jako wyraz
pickna wrodzonego (pulchritudo innata) — przeciwstawionego sztucznie przyda-
nym urokom (ornamentum); 1 wraz z rozwojem neoplatonizmu zacze¢la oznaczad
to, co idealne i zrozumiale przez umysl w przeciwienstwie do tego, co fizyczne
1 zrozumiale przez zmysly, prosta i ,,prawdziwg” istote rzeczy jako przeciwienstwo
jej rozmaitych i zmiennych ,,wyobrazen™".

Okresem formowania si¢ nowozytnego aktu jako gatunku artystycznego jest
wloski renesans — XV 1 X VI stulecie. Skupiona na zagadnieniach stylu i przemia-
nach formalnych historia sztuki widziala ten proces przede wszystkim jako stop-
niowe zespolenie antycznej tematyki z antyczna forma, przywrocenie mitologicz-
nym bogom ich klasycznej postaci'’. Przyjeto, ze w czasach renesansu wlasnie

" Filostrat Starszy, Obrazy, przelozyl, wstepem, komentarzem i przypisami opatrzyl
R. Popowski, Warszawa 2004, tamze we wstepie omowienie dyskusji na temat realnego badz ima-
ginacyjnego charakteru opisywanych obrazoéw, szczegélnie s. 41-55. Tekst Lukiana dotyczacy
Kalumnii [w:] Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od starozymosci do 1500 roku, wybral 1 opra-
cowal J]. Bialostocki, Gdansk 2001, s. 100-101.

" L.B.Alberti, O malarstwie, thum. L. Winnic z uk, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1963, s. 50.

" E.Panofsky,op.cit,s. 202.

' Ibidem.

7 J.Seznec, La survivance des dieux antiques, Paris 1940; szersze oddziatywanie ang. thum.
The Survival of Pagan Gods. Mythological Tradition in Renaissance Humanism and Art, London
1953.
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antycznym modelom przypadla w udziale wiclka rola w przywroceniu sztuce ciala
ludzkiego w uznanych odtad za klasyczne ,,idealnych” formach. Ksztaltowanie sig
nowozytnego aktu bylo jednak procesem wysoce zlozonym. U jego zrédel leza fi-
lozofia 1 astrologia, humanistyczna e¢rudycja i matematyczne spekulacje, anato-
miczne sekcje 1 nowe akademickie metody nauczania.

Zaczaé trzeba od przypomnienia, ze postac¢ ludzka — wienczaca dzielo Stwo-
rzenia — widziano jako mikrokosmos umigjscowiony w centrum makrokosmosu.
Czlowiek byl miarg $wiata. Przekonanie to, majace za soba wiclka antyczng trady-
cje, przetrwalo w $redniowieczu i bynajmniej nie wygaslo w czasach nowych'®.
Antropocentryzm sztuki wloskiego Odrodzenia tu mial swoje filozoficzne podlo-
ze. Zgodnie z nim mikrokosmos ludzkiego ciala odzwierciedlal harmonig 1 pickno
wszechswiata, ktory jako pierwszy zostal stworzony ,wedlug miary, proporcji
1 wagi”. Na tej podstawie budowano ideal artystyczny oparty na rownowadze pro-
porcji 1 geometrycznej symetrii. Zbadanie i ustalenie tych proporcji zaprzatalo
umysly najwybitniejszych tworcow 1 myslicieli tamtego czasu: Albertiego, Leo-
narda, Direra. W ich rozwazaniach cialo ludzkie, podobnie jak otaczajaca je, ujeta
w perspektywiczny wykres przestrzen, staje si¢ intelektualng abstrakcja. Jest kon-
strukcja formalna, podobnie jak studiowana przez nich tak zwana ,figura witru-
wianska” (il. 4), w ktorej miary ciala wyznaczaja proporcje dla budowli $wig-
tynnej”. Zarazem jednak znajomos$¢ ludzkiego ciala — zwlaszcza w wypadku
Leonarda — staje si¢ przedmiotem samodzielnie zdobywanej anatomicznej wie-
dzy®. Stad, tak jak we wszystkich kwestiach dotyczacych ciala/aktu, tkwia tu wew-
ngtrzne sprzecznosci. Sprzecznosci migdzy wyspekulowanym ideatem a ciclesna
rzeczywistoscia, zwlaszcza taka, jakg objawialy anatomiczne sekcje. ,,Renesansowy
obraz ciala — pisze Hans Belting — ulega polaryzacji na dwie skrajnosci: ana-
tomiczng figure 1 posag rozumiany jako sztuka ciala z ducha geometrii. Poniewaz
jedno i to samo cialo zaczglo stuzy¢ do przeciwstawnych — anatomicznych i este-
tycznych demonstracji, potrzebowalo odtad — jako reprezentant czlowiecka — no-
wej inscenizacji. Anatomia jest uprawiana takze przez tych artystow, ktoérzy chca
poznaé prawdg ciala, by moc ja estetycznie opanowac. Chetniej jednak — w ra-
mach tak zwanej antropometrii — rozwijaja oni cudowng fikcj¢ ciala, wpisujac
jego proporcje w idealny schemat. Abstrakcja jako model dla uniwersalnej nauki
o proporcjach znajduje swoj wyraz w proporcjach Diirera dla podrecznika malar-
stwa”*'. Wiadomo jednak, ze wlasnie poszukiwanie owej estetycznej ,.fikcji” ideal-
nych proporcji (ktérych wykreslit 13 meskich 1 13 kobiecych) doprowadzilo Diirera
do zrezygnowanego relatywizmu. , Nie ma bowiem na kuli ziemskiej takiego czlo-

'® Temu zagadnieniu poswiecona jest cata klasyczna ksiazka J. Sezneca.

' Taki wlasnie sposéb widzenia i analizowania aktu przejela tradycyjna historia sztuki, umiesz-
czajaca akt ,,poza czasem 1 pozgdaniem”, co teraz z pasja demaskuje feminizm.

* M. K em p, Leonardo da Vinci, Milano 1982, s. 260 nn.

* H. Belting, dntropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, tham. M. Bry 1, Krakéw 2007,
s. 126.



370 MARIA POPRZECKA

wicka — pisal w ,, Traktacie o proporcjach” — ktory by mogl orzec ostatecznie,
jaki jest najpigkniejszy ksztalt czlowieka. I nikt tego nie wie, tylko jeden Bog —
— W niektorych rzeczach znajdujemy cos jako pigkne, co gdzie indziej pickne by
nie bylo. Niclatwo mozemy rozpoznaé, co jest pickne, a co pigknicjsze. Jest bo-
wiem zupelnie mozliwe, z¢ zostana wykonane dwie rozmaite postacie, niezgodne
jedna z druga, jedna grubsza, a druga szczuplejsza, 1 ze nie bgdziemy umieli osa-
dzié, ktora z nich jest pigkniejsza™. | Idealne cialo to konstrukt, ujmujacy konfi-
guracj¢ czgsci ciala w stosunek idealnej harmonii — kontynuuje Belting — Jest
zaprojektowane jako autonomiczny obraz, ktéremu zadne realne cialo nie jest
w stanie dorowna¢”™. Dlatego tez, cheac ukazaé idealne postacie mezczyzny i ko-
biety, Durer uciekl si¢ do starego biblijnego archetypu Adama i Ewy. Nie tylko
dlatego, ze tradycja dawata tu licencj¢ na przedstawienie nagosci. Idealne pickno
tych cial jest mozliwe, gdyz jest picknem rajskim, niesplamionym grzechem pier-
worodnym, nie zagrozonym staroscia i smiercia. Poszukiwanie ,,boskiej proporcji”
— ktérego wyrazem bylo dzieto Luca Pacioli , Divina Proportione™ (1509) — oka-
zalo si¢ nie do pogodzenia z naturg ludzkiego ciala.

Traktowanie ludzkiego ciala jako arcydziela natury nie odsuwa wszakze pyta-
nia o czlowieka zamknigtego we wlasnym ciele. Albowiem ,,czlowick jako miara
swiata jest takze czlowiekiem w granicach swojego ciala. Leonardo, ktéry pozosta-
wil caly Corpus rysunkow anatomicznych, w niedoscigly sposéb wyrazil w swojej
figurze witruwianskiej konflikt ciala z geometria, konflikt anatomii z estetyka.
Poprzez jeden jedyny ruch ciala udalo mu si¢ dwa oddzielne schematy Witruwiusza
— cialo w okrggu 1 cialo w kwadracie — nalozy¢ na siebie. Dzigki rozstawieniu
ndg 1 wzniesieniu rak cialo osiaga granice okrggu jako figury boskiej doskonalosci,
nawet jesli tylko w krétkotrwalym wysitku. W stanie spoczynku zamknigte jest
jednak we wspolrzednych kwadratu, ktérego dotyka wierzchotkiem glowy 1 pode-
szwa stopy: tylko rgce musi rownolegle rozciggnac, aby dotrze¢ do bokow kwadra-
tu, ktérego zreszta nie moze przekroczy¢. Nagle kwadrat staje si¢ jakby wigzie-
niem cielesnej kontyngencji. Wrazenie to potgguje si¢ w chwili, gdy zauwazymy
postarzale oblicze z daremnym spojrzeniem ku niebu, ktére zupelnie nie pasuje do
mlodzienczo idealnego ciala. Mogloby to by¢ wlasne oblicze Leonarda, ktory
uswiadamia nam problem reprezentowania obrazu czlowicka wylacznie poprzez
obraz ciala. Idealne cialo nie nalezy do czlowicka. Natomiast realne cialo poznaje
w akcie samoeksploracji wlasne granice™".

,Aktem samocksploracji” byl przede wszystkim ,wglad w cialo” — studia
anatomiczne 1 sekcje zwlok, w ktorych malarze wloscy wyprzedzili medykdw. Tu
istotny jest fakt, ze artysci stali si¢ 1 pozostali przez kilka stuleci druga, obok me-

? A. Direr, Traktat o proporcjach, cyt. wg Albrecht Diiver jako pisarz i teovetyk sztuki, oprac.
J.Bialostocki, Wroclaw 1956, s. 100.

* H.Belting, op. cit.,, s. 126.

* Ibidem, 5.127-128.
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dykoéw 1 akuszerek, grupa zawodowa, ktdra w sposob uprawniony mogla obcowac
z nagim ludzkim cialem — tak zywym, jak martwym. Poczynajac od XV w. mamy
nicprzerwany ciag ,malarzy—anatomow”>, od Pollajuola do Michala Aniola, Rosso
Fiorentino i Alessandra Allori. Giorgio Vasari w swych . Zywotach najslynnie;j-
szych malarzy, rzezbiarzy 1 architektéw”, aczkolwiek raczej na plaszczyznie ancg-
dotycznej niz naukowej, przekazal swiadectwa wspdlpracy malarzy 1 medykow:
Leonarda 1 Marcantonia della Torre, Michala Aniola 1 Realdo Colombo (Realdus
Columbus), warsztatu Tycjana i Andreasa Vesaliusa (il. 5)*°. Leonardo da Vinci,
ktory dokonal sekcji ponad trzydziestu cial, zajmuje tu miejsce szczegdlne .
Malarze—anatomowie, badajac ciala pod katem swych artystycznych potrzeb, sku-
piali zainteresowanie na kosciach, mig$niach i $ciegnach™, zas profesjonalni me-
dycy — co oczywiste — na wngetrznosciach. Leonardo laczyl te zainteresowania
postugujac si¢ sztuka dla celow anatomii medycznej. Da Vinci byl $wiadom, Ze
sam opis preparowanych organéw ni¢ wystarcza i ze obserwacja uczonego pozo-
staje bezuzyteczna, jesli nie jest zanotowana i utrwalona w postaci rysunku. Jego
niezwykle studia prosektoryjne — jak najbardziej znane wyobrazenie przekroju
przez macicg cigzarnej kobiety czy rysunki embriondw — w niepojgty sposdb
lacza precyzje 1 ekspresjg, nauke 1 sztuke.

Badania anatomiczne nie byly wszakze wynikiem samej tylko fascynacji cia-
lem 1 droga do sprostania mimetycznym i ekspresyjnym wymogom, jakic stawiala
przed artystami renesansowa teoria sztuki. Byly jednym z obszarow dzialania, na
ktorych artysci wloscy manifestowali przynaleznos¢ swej profesji do dziedzin in-
telektualnych, takich jak geometria, filozofia przyrody czy fizjonomika. Wy-
trzymalo$¢ na trupi oddr, opanowanie bojazni wobec $mierci i odrazy wobec
zwlok, znajomos¢ perspektywy, geometrii, matematyki 1 mechaniki — a takie wy-
mogi stawia Leonardo przed pittore—anatomista™ — mialy ostatecznie skladaé si¢

* Okreslenie Leonarda da Vinci — L da Vinci, Traktat o malarstwie, thum. M. Rzepinska,
Wroclaw 1961, s. 58 ([125] Wskazéwki dla malarza).

* O wspélpracy malarzy i medykow w zakresie badan anatomicznych: M. K em p, op.cit., s. 272—
273, A. Carlino, La Fabricca del corpo, Torino 1994, s. 59-60.

¥ E.Panofsky, Artysta, uczony, geniusz. Uwagi o ,, Renaissance—Dammerung”’, ttum. A. Mo -
rawinska|w:]idem, Studia z historii sztuki, wybral, oprac. 1 opatrzyl postowiem J. Biatostocki,
Warszawa 1971, s. 169.

*® _Aby dobrze rozmiesci¢ uklad czlonkéw nagich cial w rozmaitych pozach i gestach, konieczna
jest dla malarza znajomos¢ anatomii $ciggien, kosci, muskulow i bicepsow, aby wiedzie¢ przy rozmai-
tych ruchach i napigciach, jakie sciggno lub muskut powoduje dany ruch”. Leonardo zarazem przes-
trzega przed anatomicznymi popisami: I tylko te nalezy zaznaczaé, a nie wszystkie, jak to wielu
czyni. Tacy cheac okazac si¢ znakomitymi rysownikami robig akty drewniane 1 bez wdzieku, przypo-
minajace wygladem raczej wor orzechow niz ksztalt ludzki 1 raczej wigzke rzodkwi niz muskularne
akty” —L.da Vinci, op.cit., s. 117 ([340] Znajomos¢ anatomii jest konieczna dla malarza).

¥ Pomimo calego zainteresowania przedmiotem mozliwe, ze odstraszy cie naturalna odraza, lub
jesli 1 to was nie powstrzymuje, to moze lek przed spedzeniem godzin nocnych w towarzystwie ciat
po¢wiartowanych 1 odartych ze skory, nieznosnych do ogladania — bedzie przeszkoda; a jesli to cie
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na dowod, ze artysta jest nieulgklym w badawczej pasji uczonym, a jego sztuka
Izecza umyslu” oparta na naukach $cistych®.

Pozniejsze pokolenia artystow nie musialy juz doswiadczaé grozy kostnic
1 ,.towarzystwa cial poéwiartowanych i odartych ze skory”, ani nawet uczestniczy¢
w publicznych pokazach w teatrach anatomicznych®'. Nauczanie anatomii — co
zrozumiale wobec znaczenia, jakie nadali jej renesansowi artysci i teoretycy —
stalo si¢ podstawowym elementem wyksztalcenia artystow. Dzialo sig¢ tak od zara-
nia systemu akademickiego, jakim bylo powstanie florenckiej Accademia del Arti
del Disegno™. Przez kilka nastgpnych wickéw akademickic curriculum pozosta-
walo $cisle zwiagzane ze stopniowym opanowaniem umiegjgtnosci przedstawiania
ciala ludzkiego zgodnie z jego budowa i mechanikg (il. 6). Przechodzenie od na-
uczania poczatkowego, jakim bylo kopiowanie gipsowych rak czy nog, przez cala
postac az do studium nagiego zywego modela — wyznaczalo cala, takze spoleczna
hierarchi¢ etapow nauczania (il. 7). Nieprzebrane, od niecdawna ujawniane zasoby
dawnych akademii: paryskiej czy petersburskiej, objawiaja niewiarygodne kolek-
cje osteologiczne, przebogate magazyny odlewow ludzkich czlonkéw, makabrycz-
nych preparatow anatomicznych, szkieletow, modeli ecorché, zdumiewajacych
utensyliow 1 pomocy naukowych, fotografii nagich modeli, guasi-medycznych do-
kumentacji® ... Ta strona artystycznego nauczania najbezwzgledniej obnaza ,,okrop-
ny warsztat tworzenia™, frankensteinowskie zaplecze szkol | sztuk pieknych”.

nie powstrzymuje, moze brak ci bedzie bieglosci w rysowaniu, a nawet jesli posiadasz t¢ bieglosc,
moze nie idzie ona w parze ze znajomoscia perspektywy, a jesli posiadasz je obie, mozesz nie by¢
wprowadzony w metody geometrycznego dowodu lub w metode obliczania sily 1 mocy migéni, lub
moze si¢ okazac, Ze brak ci cierpliwosci 1 przez to nie bedziesz wystarczajgco staranny. Rozwazajac te
cechy — czy je posiadam czy nie — sto dwadziescia ksiag, ktore sam ulozylem, wydadzg swoj osad
»tak« lub »nie«” — L. da Vinc1i, Quaderni d’Anatomia, cyt. wg E. Panofsky, Artysta, uczony,
geniusz, s. 181, przyp. 28.

%% Ten aspekt anatomicznych badan artystéw podkresla A. C arlino, L enseignement de I'anato-
mie a [’Accademia del Disegno de Florence, [w:] Une lecon d’anatomie. Figures du corps a l'école
des Beaux—Arts, red. Ph. C olm ar, Paris 2008, s. 67 nn.

3! Zarys historii sekcji anatomicznych i , teatréw anatomicznych™ A. Wieczorkiewicz, Mu-
zeum ludzkich cial, Gdansk 2000, rozdz. V: Wglad w cialo.

2 A. Carlino, op. cit. oraz pozostale teksty imponujacej publikacji towarzyszacej wystawie
Figures du corps, Ecole Nationale Supérieure de Beaux—Arts w Paryzu, 2008/2009, bedacej swiet-
nym i wspaniale ilustrowanym kompendium wiedzy na temat akademickiego nauczania anatomii.
Historyczny zarys nauczania anatomii: M. Kemp, M. Wallace, Spectacular bodies: the art and
science of the human body from Leonardo to now, London-Los Angeles 2000.

* Cf. katalog wystawy L 'dme au corps. Arts et sciences 1793-1993, red. I. C 1air, Galeries natio-
nales du Grand Palais, 1993/1994, szczegolnie Section 1. Le theatre d 'anatomie, zawierajaca artykuly
M. Lemire, Fortunes et infortunes de l'anatomie et de preparations anatomiques, naturelles et
artificieles,s. 70-100; J.-F. D ebord, De [ 'anatomie artistique & la morphologie, s.102-109.

* A Piefikos, Okropny warsztat tworzenia. O aurze pracowni artysty po romantyzmie, [W:]
Ogien niestrzezony. Pracownie malarzy polskich XIX i poczqthu XX wieku, cz. 11, 1.6dz 1995, s. 39-47.
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Termin académie — oznaczajacy studium nagiego modela — jest najlepszym do-
wodem utozsamienia nauczania akademickiego z opanowaniem sztuki przedsta-
wiania nagiego ciala®. Obecnos¢ nagiego modela w szkolach artystycznych byla
zreszta jeszcze u schylku XIX w. argumentem przeciwko dopuszczeniu do nich
kobiet, jakoby niezdolnych do ,,przeobrazenia materii w forme™.
Skoncentrowane wokol nagiego ciala nauczanie akademickie stanowi bez
watpienia jeden z powodow przesadzajacych o dominujacej wszechobecnosci aktu
w nowozytnej sztuce curopejskiej. Akademicka teoria sztuki gwarantowala za-
razem, ze z ,,okropnego warsztatu tworzenia” wychodzily dziela blizsze ideal-
nym, estetycznym konstruktom niz anatomicznym preparatom. Cialo zamieniano
w ,sztuke” poddajac je artystycznej dyscyplinie i korekcie®’. Poza dazeniem do
znalezienia ,idealnych proporcji” podstawowa, rownolegla zreszta role w procesie
dochodzenia do obrazu ciala ,takiego, jakim powinno ono by¢”, odegraly modele
antyczne. Odkrywane — czasem jak stynna Grupa Laokoona doslownie na oczach
artystow™ — starozytne posagi ofiarowywaly gotowe rozwigzania i swa antiquitas
gwarantowaly estetyczng doskonalos¢. Przetrwawszy w kopiach i replikach niezli-
czone kataklizmy, stuzyly jako wzory doskonalosci. Nie tylko doskonalosci ludz-
kich ksztaltow. Takze jako ideal Pigkna 1 modele doskonalosci artystycznej.
Podniesione do godnosci wzorcow mialy obowiazywaé zawsze 1 wszgdzie 1 by¢
nasladowanymi przez artystow, o ile ci nie chea si¢ znalez¢ poza granicami sztuki.
Pomierzone, podzielone, rozrysowane w kazdym calu na uzytek artystycznej dy-
daktyki, wpajane przez kilka stuleci adeptom sztuk pigknych. Jednak ich kanonicz-
na rola musiala si¢ wreszcie odwroci¢ przeciwko nim. Nieskazitelne proporcje
1 wystudiowane gesty przeszly w utarte 1 wytarte schematy, nauczane i powtarzane
bez konca przez pokolenia, co odebralo tym posagom zaréwno ich boskosé, jak
zmyslowos¢. Wobec tych erotycznych lodowek™’, stloczonych dzi$ w muzeal-
nych galeriach i magazynach, trudno zrozumie¢ zmyslowe drzenie, ktore przez
pigéset lat przyciagalo do sanktuarium w Knidos poetow, cesarzy i rzesze pielgrzy-
mow, ktdrzy pozostawiali czasem zgola fizjologiczne swiadectwa swych doznan.

L}

* O trwaniu tradycji nauczania aktu w paryskiej akademii: A. Callen, The Body and the
Difference: Anatomy training at the Ecole des Beaux—Arts in Paris in the later nineteenth century,
,Art History”, t. XX, nr 1, s. 23-60.

* E.Sauer, L’entrée des femmes a I’Ecole des beaux—arts 1880—1923, Paris 1990.

T M. Poprzecka, Akademizm, Warszawa 1989, szczegélnie rozdz. Akademicka teoria i prak-
tyka.

*® W 1495 r. zostal odkryty Apollo Belwederski, w 1506 — Grupa Laokoona, w 1512/13 — ftigury
Nilu 1 Tybru, w 1540 — Herkules Farnese, w 1546 — Byk Farnese, w 1583 — grupa Niobidow. W ko-
lekcjach znajdowaly si¢: Wenus Medycejska, Wenus Kapitoliniska, Ares Ludovisi, Szermierz Borghese,
Spigca Ariadna, Dyskobol 1 in. — F. Haskell, N. Penny, Taste and the Antique: the Lure of
Classical Sculpture, 1500-1900, Cambridge 1981.

* Okreslenie M. Praza, Canova, or Erotic Frigidaive [w:] idem, Gusto neoclassico, Napoli
1959, s. 49 nn.



374 MARIA POPRZECKA

Lecz przedtem mial miejsce wielki tryumf artystycznego aktu. Filozoficzne
1 estetyczne spekulacje, poszukiwanie idealu ludzkiego ciala, wnikanie w jego ana-
tomiczna budowe, nauczanie sztuki, klasyczne autorytety — wszystko to zlozylo
si¢ na wiclowarstwowy, potgzny fundament, na ktorym wyrosnaé mogly wspaniale
realizacje artystyczne. Sztuka renesansu i manieryzmu — glownie za sprawa
Michala Aniola i jego nasladowcow — to ostatni, jak dotad, czas przewagi aktu
meskiego nad kobiecym. Aktu heroicznego (ale 1 homoerotycznego), ktory stuzy
wyrazaniu duchowego zmagania lub — jak w posagu Dawida — duchowego try-
umfu. Nagos¢ postaci — boskich, swigtych, prorockich i ludzkich — na sklepieniu
Kaplicy Sykstynskiej i na $cianie Sadu Ostatecznego (pierwotnie, jak wiadomo,
calkowicie nagich) przeczy przekonujacemu skadinad przeciwstawieniu nagosci
niewinnej 1 nagosci grzesznej. Terribilita— potgga 1 wznioslos¢ tych cial rozsadza
wszelkie podzialy. Cialo okazuje si¢ zdolne do objawiania boskiej, tworczej mocy,
wyrazania ekstazy, cierpienia, grozy, leku, udreki duszy — uczué¢ w ich najwyz-
szym nasileniu.

W tym samym czasie, gdy Michal Aniot pokrywal $ciany Sykstyny swymi ty-
tanicznymi postaciami, wspolczesni mu artysci tworzyli zupelnie inny $wiat, mito-
logiczna kraing zmyslowosci, nieskrywanego erotyzmu, ktérego heroing stala sig
naga, cksponujaca wszystkie powaby swej plci, wzbudzajaca pozadanie postac ko-
bieca. Najpigkniejsze 1 najslynniejsze obrazy o tematyce milosnej powstawaly
w Wenecji, w kregu Giorgione™ a 1 Tycjana. Nie sa to wcale — jak mogloby si¢
zdawaé — wyobrazenia proste 1 jednoznaczne. Niektore — jak tak zwana Milos¢
niebianska i ziemska Tycjana, czy Wenus z Urbino tegoz artysty — pozostaja za-
gadkowe, cho¢ wcigz na nowo odczytywane w kontekscie literackim, filozoficz-
nym, historycznym, publicznym, prywatnym’. Wytknigto takze, ze zadna z tych,
nickiedy bardzo glgbokich i wyrafinowanych interpretacji nie uwzgledniala pros-
tego faktu, ze widok nagiej kobicty moze wywolywa¢ u widza erotyczne pod-
niecenie’’. Z drugiej strony trzeba pamictaé, ze przyzwyczajeni do muzealnego,
publicznego i zbiorowego kontaktu z obrazami, czgsto odbierajacego im przezna-
czenie 1 sens, zapominamy, z¢ dziela te powstawaly na prywatne zamowienia, dla
prywatnych, intymnych celdéw, kryjac tresci 1 aluzje czytelne wylacznie w kregu
najblizszych. Popularne w malarstwie weneckim portrety pdlnagich kobiet, ktore
ze wzgledu na ich uwodzicielski charakter uwazano za wizerunki kurtyzan, sa por-
tretami narzeczenskimi, ukazuja dziewice obnazajace si¢ dla malzonka, nie dla
klienta czy — jak to dzi§ ma miejsce — dla muzealnego widza.

** Przeglad interpretacji obrazéw Giorgione’a: Giorgione. Myth and Enigma, katalog wystawy,
Kunsthistorisches Museum, Wien 2004. Innych malarzy weneckich: Bellini, Giorgione, Titian and the
Renaissance of Venetian Painting, katalog wystawy, National Gallery of Art, Washington, Kunst-
historisches Musem, Wien, New Haven 2006.

" D.Freedberg, Potega wizerunkow. Studia z historii i teorii oddzialywania, tham. E. Klekot,
Krakéw 2005, s. 17. Tamze dyskusja z licznymi, gléwnie neoplatonskimi interpretacjami aktow
Tycjana.
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Przejscie tych obrazdéw ze $wiata prywatnego w publiczny silnigjszym czy-
ni zarzut, ze akt — owe ciala tak cudownie malowane przez Tycjana czy potem
Rubensa — jest w istocie wystawianiem nagiego ciala na pokaz. Oddawaniem,
strgczeniem ciala kobiety meskiemu spojrzeniu. Cala zachodnia sztuka aktu oskar-
zana bywa o ,,voyeryzm”~ — podgladactwo, bgdace moze niegroznym, ale wstydli-
wym zboczeniem, na ktore nie rozciaga si¢ feministyczna tolerancja dla odmien-
nych preferencji seksualnych. Tu przypomnijmy zdanie Timothy J. Clarka o akcie
jako obrazie ,przeznaczonym do ogladania przez m¢zczyzng, na ktérym przedsta-
wienie kobiety jest tak zbudowane, aby stalo si¢ przedmiotem pozadania”. Jak
kazde zapalczywe, polemiczne uogolnienie, jest ono tylko po czgsci prawdziwe.
Mozna je kwestionowaé uczenie, mozna i trywialnie, pytajac: dlaczego ogladanie
wizerunkow pigknych kobiet sprawia przyjemnos¢ takze kobietom? Czy ujawniaja
si¢ tu ich skrywane homoerotyczne pozadania? Czy i jak ple¢ w istotny sposob
determinuje nasz odbioér sztuki? I czy istniejg wiarygodne sposoby wniknigcia
w proces takiego odbioru, rejestracji tego, co czuja kobiety ogladajac w muzeal-
nych salach korowody nagich kobiecych cial, zachgcajacych, lubieznych, wyzy-
wajacych czy — takze — maltretowanych? Na ile kulturowe konwencje kaza pow-
sciaga¢ autentyczne reakcje? I czy uznanie dla wartosci ,,czysto artystycznych” nie
jest wyuczong postawa, ktora przybieramy wobec dziel sztuki?* I na ile owo wy-
uczenie jest wynikiem ukrytej w kulturze uniwersalizacji tego, co meskie?

Spospolitowanie i1 trywializacja nagosci rozpoczgly si¢ w malarstwie roko-
kowym, ktéore w swym libertynizmie ograniczylo mitologi¢ do kilku frywolnych
scen. Owa dekadencja dopelnila si¢ w dziewigtnastowiecznym malarstwie Salo-
now, wypelnionych wyobrazeniami nagich kobiet nieprzyzwoitych wlasnie za
sprawa hipokryzji ,artystycznego™ kamuflazu, etykiety ,,Sztuka” broniacej sku-
tecznie przed zarzutem pornografii. Aktow bedacych niczym ,,manckiny o wymie-
rzonych 1 rozowych piersiach, o krotkich twardych brzuchach, manekiny wywaza-
ne wedle rzekomo dobrego smaku, wyrysowane wedlug recept wyuczonych na
kopiowaniu gipsow, o skorze wymoczonej w rézangj kadzi 1 prasowanej letnim ze-
lazkiem przez wszystkich malarzy” — jak wybrzydzal naturalista 1 mizogin Joris—
Karl Huysmans. Do cna zbanalizowany akt odzyskal swoje znaczenie w sztuce
awangardy. Lecz by mogl je odzyskac, musialy zosta¢ zniszczone wigzace go kon-
wenanse 1 konwencje — tak jak Picasso doslownie roztrzaskal nagie kobiece fi-
gury w Pannach z Avignon. Odwrdcone, zlamane, w opozycji, konwencje te po-
wracaly jednak w sztuce nowoczesnej, w ktérej akt niezmiennie przyciagal
publicznos¢, koneseréw, krytykow, kolekcjoneréw. Przyciagal nawet gdy odstrg-
czal turpizmem, drastycznoscia, sadyzmem — co takze staje si¢ ngkajacym, otwar-
tym pytaniem.

* Ibidem, szczegdlnie rozdz. Potega wizerunkéw: veakcja i sttumienie, Wizerunki, ktéve podnie-
cajq, Zmysly i cenzura.
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Jeszcze inny czynnik wniosla tu sztuka o ciele 1 sztuka z udzialem ciala, beda-
ca bez watpienia jednym z najbardziej przykuwajacych uwage 1 budzacych najwie-
cej kontrowersji przejawow sztuki wspolczesnej. Samo zjawisko ma swoj poczatek
w latach szesédziesiatych XX w. Eksponowanie ludzkiej ciclesnosci oraz tworcze
dzialania kierowane zaréwno ku cialu jako przedmiotowi reprezentacji, jak cialu
jako materii 1 tworzywu, czgsto przyjmowaly 1 nadal przyjmuja funkcje arty-
stycznego czy ideologicznego manifestu. Pomimo to, obecnos$¢ ciala w sztuce
wspolczesnej jest — zwlaszeza dla postronnego widza — czyms$ pozostajacym
w bulwersujacej sprzecznosci z dotychczasowymi sposobami przedstawiania go
w sztuce europejskiej, a takze z kulturowymi nawykami jego percepcji 1 warunka-
mi akceptacji. Istota tego konfliktu polega na tym — skracajac do minimum towa-
rzyszacy zjawisku wyjatkowo obfity dyskurs zarowno krytyczny, jak afirmatywny
— ze pokazuje si¢ cialo takie, jakim dawniej nie uchodzilo go pokazywac, odkry-
wa si¢ to, co mialo pozosta¢ w ukryciu, zas cialo samego artysty moze stac si¢
materia poddawang formotworczym 1 sensotworczym dzialaniom. Sztuka ta dazy
ku stalemu ,,przesuwaniu granic”” — z jednej strony niezwykle wazkich kulturo-
wo dozwolonych sposobdw traktowania cial (wlasnych 1 cudzych), granic este-
tycznej 1 obyczajowej dopuszczalnosci wyobrazen 1 wolnosci reprezentowania,
granic migdzy prezentacja a reprezentacja, pomigdzy artysta a jego dzielem.

Zwrot ku cielesnosci w sztuce jest czescia (a moze wrgez odpryskiem) rozwa-
zan nad ludzka cielesnoscia, jakie od pewnego juz czasu prowadzi wspdlczesna
humanistyka. Podstawowa 1 inicjujaca role odegrala tutaj antropologia kulturo-
wa, dla ktérej odmiennos¢ — takze ciclesna — czlonkéw innych spoleczenstw
stanowila fundament konceptualizacji réznych probleméw ,,Cialo rozumiane jako
podstawa sygnifikacji, jako wzorzec kategoryzacji przestrzennych (wewnatrz/
zewnatrz, prawe/lewe, gora/dol), jako instrument mysli oraz jako schemat projek-
towania 1 metaforyzowania kategorii lingwistycznych — to toposy w rozwaza-
niach humanistycznych tak rozpowszechnione, Ze nabraly charakteru truizmow”
— pisze Anna Wieczorkiewicz, zarysowujaca horyzont dzisiejszych badan
nad cielesno$cia'. Wskazuje ona zarazem na odmiennos¢ postawy socjologicznej,
dla ktorej cialo dlugo zdawalo si¢ ,,naturalne™, przed—spoleczne i jako takie niewy-
magajace teoretycznej refleksji. Kwestie samej relacji ciala 1 umystu pozostawiano
filozofom, a problem ciala jako systemu klasyfikacyjnego — antropologom. Na
krystalizowanie si¢ problematyki ludzkiego ciala w naukach spolecznych wplyngla
z jednej strony rzeczywistos¢ 1 jej dylematy (medyczne, prawne, moralne), a z dru-
gicj — mysl filozoficzna, a zwlaszcza fenomenologia, zmierzajaca do tego, by
ujac relacje pomigdzy cialem rozumianym w sensie obiektywistycznym 1 instru-
mentalnym a cialem zyjacym, odbieranym w sposéb subicktywny. Stad tez nowe
tendencje zmierzaja do umieszczenia ciala w centrum refleksji teoretycznej, zas

* L. Nead, op.cit. tak okresla wspolczesna kobieca sztuke ciala.
m . . . .
A.Wieczorkiewicz, op.cit, s. 8n.



AKT — FORMA NIE IDEALNA 377

wprowadzony termin ,spoleczenstwa somatycznego™ ma wyrazaé, ze w nowo-
czesnych systemach spolecznych cialo stalo si¢ zasadniczym polem politycznej
1 kulturowej aktywnosci.

Dzisiejsze przedstawianie ciala w sztuce oraz towarzyszacy mu, cz¢sto niero-
zerwalnie, komentarz teoretyczno—krytyczny od samego poczatku byly zdomino-
wane przez dyskurs feministyczny™. Aczkolwiek nie mozna postawi¢ znaku row-
nosci migdzy ,sztuka ciala” a ,sztuka kobiet”, to niewatpliwie kobiety artystki
nadaly jej najbardziej drapiezny i prowokacyjny charakter. Tu najsilniej manifestu-
je si¢ ,destrukcyjna potencja” sztuki kobiet. Przedstawianie ciala kobiecego, zoba-
czonego z perspektywy wlasnej plei, wzbudzilo 1 wzbudza najwigcej demistyfika-
torskie] pasji 1 najgwaltowniejsza potrzebg wlasnej ekspresji, nie hamowanej
zadnymi konwencjami, ani artystycznymi, ani obyczajowymi. Feministyczna kry-
tyka z cala wlasciwa jej retoryka 1 strategia cksponuje migjsce ciala w sztuce
wspolczesnej jako obszaru, na ktorym ujawniana i oskarzana jest ideologiczna in-
strumentalizacja ciala, gdzie dokonuje si¢ najbardziej radykalna dekonstrukcja na-
rzuconych przez kulturg patriarchalna sposobdw tak przedstawiania jak percep-
cji¥’. ,,Cialo jest znakiem, w ktory polityka feministyczna zainwestowala tak wiele,
traktujac je jako obszar naszego oporu. Dla tego typu teorii feministycznej wlasnie
cialo stanowi punkt transakcji miedzy systemem spolecznym i podmiotem, migdzy
tym, co klasycznie okresla si¢ jako wngtrze 1 tym, co okresla sie jako zewnetrz-
nos¢. Nacechowane semiotycznie cialo, jako trop jezyka politycznego, znosi dys-
tynkcj¢ migdzy tymi dwoma clementami, ksztaltujaca dotad koncepcje polityki
wyzwolenia” — pisze Griselda Pollock®. Slaboscig tego, skadingd niezwykle
ofensywnego dyskursu jest, iz zwykle czyni on z problematyki cielesnosci . .kwes-
ti¢ kobieca” — czego najlepszym przykladem jest przelozona na polski ksiazka

“ B.S. Turner, The Body and Society. Explorations in Social Theory, Oxford 1984; polskie
omoéwienie: K. Piotrowski, Sztuka somatycznego spoleczenstwa, ,Magazyn Sztuki”, nr 6/7, 1995,
s. 17.

* Istniejace polskie thumaczenia i omowienia zwalniaja od mmozenia bibliograficznych odniesier,
ktore cechuje zreszta daleko idace ,.podobienstwo rodzinne”, vide: E. Franus, Widzqce, widziane,
SYArtium Questiones”™, t. VI, 1993, s. 101-114; I. K o walc zy k Watki feministyczne w sztuce polskiej,
LYArtium Questiones”, t. VIII, 1997, s. 135-151; M. Lisiewicz, Dyskursy nauki a wizerunek ciala
w zachodniej i amerykanskiej sztuce lat osiemdziesiqtych i dziewieédziesiqtych, ibidem, s. 89-111;
G. Pollock, Politvka teorii: pokolenia i geografie. Teoria feministyczna i historie historii sztuki,
przel. M. Bryl, ibidem, s. 153-186; M. Hussakowska—Szyszko, Przejrzeé¢ artyste (De-
constructing), Miedzynarodowe Centrum Kultury, Rocznik 7, Krakow 1997/98; Sztuka kobiet, oprac.
J. Ciesielska, A. Smalcerz, Bielsko—Biala 2000; A. Jakubowska, What Difference does
. Differencing” make to Feminist Art History, . Artium Questiones” t. XI, 2000, s. 342-347 (rec.
7 ksiazki G. Pollock, Differencing the Canon. Feminist Desire and the Writing of Arts Histories,
London—New York 1999). Obszerna bibliografia takze w: L. Nead, op.cit.; [. Kowalczyk, Cialo
i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 90., Warszawa 2002.

7 L.Nochlin, The Naked and the Dread, , Tate. The Art Magazine”, t. XXI, 2000, s. 66.

*® G.Pollock, Politvka teorii, s. 161.
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Lyndy Nead o kobiecym akcie®. Nie ulega wszakze watpliwosci, ze cialo i ple¢
— rozumiane zarowno biologicznie jak kulturowo — od dluzszego juz czasu wy-
jatkowo dobrze plasuja si¢ wérod artystycznych 1 badawczych koniunktur.

Cialo — najczgsciej wlasne cialo artysty stuzace za tworzywo — jest odkry-
ciem ostatnich dziesi¢cioleci, ktore dokonalo si¢ w gléwnej mierze dzigki ko-
bictom—artystkom poddajacym dekonstrukcji i demitologizacji zastang kulture,
doznawang jako paternalistyczna i represyjna. Skoro jestesmy swiadkami de-
konstrukcji, pytamy: przeciw czemu jest ona zwrocona? Odpowiedzi jest wiele.
Przeciw narzucanemu przez pop—kulture obrazowi ciala — obiektu seksualnego.
Przeciw traktowaniu ciala jak przedmiot, jak polfabrykat do reklamowania do-
stownie wszystkiego, zaréwno biclizny jak maszyn budowlanych. Przeciw obro-
bionym komputerowo cialom z bilbordow, cialom z zatvkanych za wycieraczki
samochodu porno—-ulotek, cialom z rozkladéwek pism dla me¢zczyzn. Przeciw
uprzedmiotowieniu kobiecego ciala, sprowadzonego do kompletu kiczowatych
erotycznych gadzetow. Mozna oczywiscie powiedzied, ze w tych dzialaniach wiele
jest checi skandalu, szoku, gwalcenia tych resztek tabu, ktore jeszcze pozostaly nie
zgwalcone. Ale jest tez wolanie o przywrdcenie cialu jego godnosci.

Zwrot ku wlasnemu cialu nie musi by¢ tylko wyrazem buntu przeciw uprzed-
miotowieniu 1 banalizacji aktu w sztuce. Moze réwniez wynika¢ z dojmujacej po-
trzeby zapamigtania ciala zagroZzonego unicestwieniem, z rozpaczliwego dazenia
do utrwalania czegos tak nietrwalego 1 skazanego na rozpad jak wlasnie ludzkie
cialo, jak to ma miejsce w sztuce Aliny Szapocznikow. Sztuka ta wyrasta z osobis-
tego, cielesnego 1 egzystencjalnego doswiadczenia — doswiadczenia pigknej ko-
biety, narcystycznie powielajacej w barwnych odlewach swe usta 1 piersi, potem
swiadomie wychodzacej naprzeciw niszczacej jej cialo chorobie 1 smierci. Poko-
nujac t¢ droge zycia, artystka przechodzi od biologicznego witalizmu, niespotyka-
nej w swej otwartosci zmystowosci do eschatologii. Jej Zielnik — rozczlonkowane
jak botaniczne preparaty odciski nagiego ciala syna Piotra — sa nie tylko zapisem,
zatrzymaniem przemijajacego. Sa wyzwaniem rzuconym ,.ontologicznej ngdzy”
ciala, ktora jest ,,zupelnie nie do przyjgcia”. Uwiad 1 niszczenie ciala przywoly-
wano w dawnej sztuce jako ostrzezenie i1 przypomnienie o znikomosci zycia.
Szapocznikow nie czerpie z konwencji, lecz z wlasnych przezy¢ wobec zblizajacej
si¢ smierci. I ofiarowuje nam nie obraz vanitas, lecz wielka pochwale zycia, jego
afirmacj¢. Wbrew $mierci i wbrew nicosci™.

Jesliby chcie¢ ukaza¢ w syntetycznym skrocie dzieje aktu w sztuce europej-
skiej — od jego renesansowego rozkwitu po dzien dzisiejszy — przywola¢ mozna
trzy, pozostajace ze soba w dialogu artystyczne realizacje. Wszystkie sa przeksztal-

¥ L.Nead, op. cit. Sq oczywiscie wyjatki, np. The Body Imaged. The Human and Visual Culture
since the Renaissance, red. K. Adler, M. Pointon, Cambridge 1993.

* Najnowsze opracowanie sztuki A. Szapocznikow: A. Jak ub o w sk a, Portret wielokrotny dzie-
ta Aliny Szapocznikow, Poznan 2008.



AKT — FORMA NIE IDEALNA 379

ceniami najpopularniejszego typu aktu, jakim jest wyobrazenie lezacej nagiej ko-
biety. Konfrontacj¢ otwiera Wenus z Urbino Tycjana (1538, il. 8) — przedstawie-
nic mlodej nagiej kobiety, ktora jedna r¢ka przystaniajac lono, w drugiej zas
trzymajac gars¢ sypiacych si¢ rozanych kwiatéw, spoglada wprost ku widzowi.
Obraz obrost uczonymi odczytaniami, ktoérych bieguny wyznacza z jednej strony
neoplatonska interpretacja wyobrazenia jako ,religijnej celebracji kobiecego pigk-
na”, kosmicznej Wenus Niebianskiej, uosobienia cnot domowego ogniska oraz
wiernosci malzenskiej’', z drugiej — jako sltanego przez kurtyzang ,.erotycznego
zaproszenia™?®. Po uplywie ponad trzystu lat do arcydziela Tycjana nawiazal
Edouard Manet w swojej Olimpii (1863, 1l. 9), ktora stala si¢ przedmiotem skanda-
lu na Salonie 1865 r. Skandalu obyczajowego, nie artystycznego. Nie chodzilo
o sama nagos$¢ modelki (tej na paryskich Salonach bylo az nadto), lecz o brak sank-
cjonujacego tg nagos¢ tematycznego kamuflazu. Olimpia nie byla bowiem boginia,
alegoria, personifikacja ani zadna postacig literacka. Byla wspolczesng paryska
prostytutka. Nawet jej imig — Olimpia — bylo pono¢ wéwczas typowe w tej pro-
fesji. Zas nawiazanie do tycjanowskiego pierwowzoru bylo tylez podjeciem dialo-
gu z wiclka tradycja malarska, co wyzwaniem wobec tej tradycji. Prowokacj¢ wi-
dziano przede wszystkim w zastgpieniu bogini milosci przez luksusowa kokote,
co wywolalo trudno dzi§ zrozumiale oburzenie, takze wytrawnych krytykdw,
oskarzajacych malarza o trywialno$¢ i wulgarmnosé™. Po ponad stu trzydziestu la-
tach w instalacji Katarzyny Kozyry Olimpia (1996, il. 10) miejsce malowane;j
przez Edouarda Maneta paryskiej kurtyzany zajmuje sama artystka. Wszystko si¢
zgadza: zaslane jedwabiem loze, sluzaca z bukietem, kot, czarna aksamitka na
szyi. Tylko kobieta ma lysa glowe, pozbawiona wloséw przez chemioterapi¢. Sam
zabieg chemioterapii, ktéremu poddana byla chora na ziamic¢ Kozyra ogladamy
na stanowiacym czg¢$¢ instalacji filmie video. Szpitalne 16zko, kroplowka, piclg-
gniarka. Tu z buduarowego sztafazu pozostala juz tylko aksamitka. Tak jak tylko
aksamitka pozostala wyniszczonej, bezzgbnej staruszce, pozujacej nago na swojej
biednej wersalce™.

Odzyskujac swe cialo zawlaszczone 1 sprostytuowane przez zmaskulinizowa-
na kultur¢ kobiety ukazuja je takim, jakic dotad w sztuce nie moglo zaistniec:
brzydkie, stare, chore, zeszpecone pooperacyjnymi bliznami, upokorzone wstydli-
wymi kobiecymi dolegliwosciami. Tu traca waznos¢ wszystkie przeciwstawienia
Pigkna 1 Nieczystosci, przyzwoitosci 1 nieprzyzwoitosci. Unicestwiona zostaje

' T. Reff, The Meaning of Titian s Venus of Urbino, , Pantheon” t. XXI, s. 359-366.

® C.Hope, Problems of Interpretations in Titian Erotic Paintings, [w:] Tiziano e Venezia: Con-
vegno Internazionale di Studi, Venezia 1976, Universita degli Studi di Venezia. Vicenza, s. 111-124.
Rézne interpretacje obrazu Tycjana konfrontuje D. Freedberg, op.cit., s. 13 nn oraz 454-455.

** Nadal najpelniejsze omowienie w katalogu wystawy Manet 18321883, Galeries nationales du
Grand Palais, Paris 1983, poz. 64-71.

* B. Czubak, Dylematy Olimpii, ,Format”, 2000, nr 3 (32), s. 34-37.
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nawet granica spolecznej akceptowalnosci wyobrazen. Estetyczny pancerz chro-
niacy przez wieki nagie cialo zostal zgruchotany.

Kenneth Clark poréwnal nagie postacie z obrazéw gotyckich do bulw i korze-
ni wyciagni¢tych z ziemi 1 budzacych uczucie zawstydzenia. ,,Sa blade, bezbronne,
bezradne. Maja w sobie ten pozbawiony formy rodzaj zycia, ktory jest z jednej
strony ochraniany, a z drugiej przesladowany. Ich powolne biologiczne pelzanie
w ciemnosci stanowi przeciwienstwo swobodnych, szybkich i pewnych ruchow
wolnych stworzen”. Cialo w dzisiejszej sztuce takze zdaje si¢ brutalnic wywleczo-
ne na swiatlo dzienne z artystycznej otuliny chroniacej je przez stulecia. Jestesmy
bardzo daleko od tradycyjnie pojmowanego Pigkna, ale moze blizej Prawdy.

Art nude: An imperfect form

The article deals with art nude, described by Lynda Nead as the “icon of Western
culture, a symbol of civilization and accomplishment”. Poprzecka discusses the ancient
Greek origins of representing the naked human body. She emphasizes that despite
modern feminist criticism, initially, it was the male rather than the female body which
was depicted. But already at that carly stage the representations were idealized,
showing strong and healthy individuals, devoid of imperfections. Medieval art also did
not abstain from nudity (baptism in the river Jordan; the Crucifixion; Adam and Eve;
the martyrs; resurrection of the dead at the Last Judgement). The final formation of the
modern art nude as an artistic genre took place during the Renaissance (15"-16" ¢.).
This process was assisted by the revival of ancient art ideals, and by studies on human
anatomy, so diligently undertaken by painters and sculptors of the day (Leonardo da
Vinci, Michelangelo, Titian). The success of art nude was due not only to the preferences
of the public, but also to the modern system of training of painters and sculptors, which
devoted much attention to studies of anatomy and depiction of elements of the human
body and models. Widespread popularity of art nude did not go along with high artistic
quality. Poprzecka notes a certain degree of its trivialisation already during mannerism,
and complete decadence in the 19th century. Art nude underwent important changes
during the 1960s. In the domain of theoretical discussions these changes were related
to criticism of the traditional female nude as product of the oppressive paternalistic
society. Simultancously, artistic representations executed by women increasingly
tended to expose ageing, sickly, and imperfect bodies. According to some artists and
art critics, this turning away from the traditional canon of beauty is intended as
a method of seeking the truth about women and their bodies.
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4. Tzw. figura witruwianska wg wyd. Marcus Vitruvius Pollio,
De Architectura libri decem.... Como 1521, s. 49
(ilustracje przypisywane Cesare Cesariano), repr. Jacek Marczuk
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5. Prima muscolorum tabula, ilustracja dzieta Andrea Vesaliusa De Humani corporis fabrica,
Bazylea 1543, s. 170-171

6. Jean—Marc Bourgery, Nicolas—Henri
Jacob, Traite complet de I'anatomie
de [’homme, Paris 1832—-1854, fronti-
spis, repr. Jacek Marczuk
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7. Zbiory anatomiczne Ecole des Beaux—
Arts w Paryzu, galeria Huguier, fragm.
fotografii Phillippe Colmar, repr. Jacek

Marczuk wg kat. wyst. Une le¢on d’ana-

tomie. Figures du corps a l’Ecole des
Beaux—Arts, Paryz 2009, s. 130

8. Tycjan, Wenus z Urbino, 1538, Galeria degli Uffizzi, Florencja.
Opublikowano za zgoda Ministerstwa Ddbr i Dziatalnosci Kulturalnej Republiki Whoskiej
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10. Katarzyna Kozyra, Olimpia, 1996,

Centrum Sztuki Wspélezesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa



