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WSTEP

Tematem ksigzki sa przedstawienia kuzni. Przedstawienia
kuzni, a $cislej — procesu obrébki zelaza, znalezé mozna w sztu-
Ce ludow 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? Wie-
rzenia, mity, wreszcie watki literackie zwigzane z tym, réwnie
interesujacym co obszernym tematem, staly sig juz kilkakrotnie
Przedmiotem badan 3.

Punktem wyjscia niniejszej pracy byla ,kuznia" jako temat
romantyczny, czy moze raczej — temat dziewietnastowieczny.
Juz jednak nawet pobiezny przeglad przyktadow (np. tych, ktére
cytuje J. Biatostocki w artykule o ikonografii romantycznej*; Hil-
lestrém, Goya, Bonhommé, Jeanron, Halfner, Blechen, Grottger),
wskazuje na réznorodno$c¢ tresci zwiazanych z tym tematem.
Fakt ten wymagal dokonania historycznej retrospekcji w celu
odnalezienia tradycji (badz tez stwierdzenia jej braku) poszcze-
go6lnych watkow tematycznych.

Istnieje wiele, czestokro¢ niezwykle erudycyjnych, prac $le-
dzacych trwanie i przeksztalcanie sie pewnych motywow i tema-
tow ikonograficznych (jak np. arlykuty Wittkowera o wedréowce
symbolu weza i orta’ metamorfozach Gramatyki® tranforma-
cjach Minerwy 7), studiéw nad ewolucjag mitéw i ich przedsta-
wien (jak np. praca Panofsky'ch o puszce Pandory 8, czy Raggio
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o micie Prometeusza ?), badz tez analiz dziejow wyobrazen wielo-
znacznych (jak np. obszerna ksigzka Jansona o przedstawieniach
matlp??). Istnieje tez obszerna literatura dotyczaca ikonografii dzie-
wietnastowiecznej 1. Mniej natomiast jest prac, ktére obserwacje
pewnego motywu lub tematu ikonograficznego podjeta w staro-
zytnosci, $redniowieczu, czy pozniej, przeciggaja poza granice
czasOw nowozytnych. Wiekszos¢ ikonograficznych monografii
doprowadzona jest do momentu okreslonego przez Gombricha
jako ,zerwanie tradycji” 1%, lub tez material p6zniejszy jest tam
potraktowany nieporéwnanie bardziej ogélnikowo. W niniejsze]
pracy proporcje sg odmienne. Material dziewigtnastowieczny jest
obszerny, aczkolwiek wczesniejsze przedstawienia kuzni sg row-
nouprawnione, bynajmniej nie traktowane jako tylko ewentualne
zrédto dla wyobrazen dziewigtnastowiecznych 13,

Material, jaki przynosi takie niewyczerpujace nawet ,,spojrze-
nie wstecz"”, jest bogaty, réznorodny i wymagajacy klasyfikacji.
Wyobrazenie kucia Zelaza, magicznego procesu ingerencji czto-
wieka w materie !4, zawierajgce pierwiastki o charakterze ambi-
walentnym, jak zelazo czy ogien, bylo zawsze wyobrazeniem
wieloznacznym, przez co wymyka sie ono ujeciu tylko historycz-
nemu. Zawodza tu tez inne, czgstokroc¢ stosowane w klasyfikacji
materiatu ikonograficznego kryteria, jak podzial na przedstawie-
nia sakralne i $wieckie, czy bardziej szczeg6lowe, wedlug kate-
gorii tematycznych, na religijne, historyczne, alegoryczne, mito-
logiczne, rodzajowe itd. Nieprzydatny okazal sie tez podziat
wedlug zrodet literackich, np. Biblia, Homer, Wergiliusz, Owi-
diusz. Tresci konkretnych badanych przedstawien wykazywaty
niezalezno$¢ od wszystkich wymienionych wyzej kalegorii, wy-
mykaty sie podobnej systematyce.

Podzialem zastosowanym w niniejszej ksiazce jest podzial
wediug gtéwnych, zaré6wno materialnych, jak zmystowych i po-
jeciowych komponentéw, sktadajacych sie na wyobrazenie kuzni:
zelaza, ognia, czlowieka, dzwieku i pracy, $cislej — czynnosci
w niej wykonywanej. Wlasnie wokol tych elementéw zdaja sie
koncentrowac¢ poszczegélne kregi tematyczne. Dopiero w tych
generalnych ramach znaczeniowych obserwowa¢ mozna, cho¢
nie zawsze, historyczna ewolucje wyobrazen.

Niezbedne jest tu jedno zastrzezenie. Wymienione wyzej
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komponenty, jak zelazo czy ogien, majag swoja wlasng, nieza-
lezng symbolike 1, Totez nie chodzi tu o przesledzenie tej cze$ci
symboliki zelaza czy ognia, jaka moze by¢ zawarta w wyobra-
Zeniu kuzni, ale o przeéledzenie réznych znaczen tegoz wy-
Obrazenia, dla ktérych decydujaca jest rola ktéregos z wymie-
nionych elementow.

Tak wiec przyjete kryteria podzialu nalezy rozumie¢ do
Pewnego stopnia przenosnie: rozdzial o przedstawieniach kuzni,
ktorych znaczenie wiaze sie z zZelazem, traktuje o jej przedsta-
wieniach w aspekcie cywilizacyjno-przemystowym; rozdziat
dotyczacy czlowieka omawia wyobrazenia o treéciach spotecz-
nych; rozdzial o pracy rozpatruje nie tylko obrazy ukazujgce
Prace w sensie dostownym i wytwoérczym, ale tez postugujace sig
Wyobrazeniem kucia dla ksztaltowania alegorii: artystycznych,
Moralnych, politycznych. Stosunkowo najbardziej literalnie trak-
towa¢ mozna tytulty rozdzialéw dotyczacych dzwieku i ognia,
Omawiajgce przedstawienia kuzni jako alegorii muzyki i alegorii
Jednego z czterech elementow.

Material, nawet w ramach wyodrebnionych wyzej kategorii,
Jest bogaty i trudny do wyczerpania. By uniknga¢ enumeracji
1 jalowego mnozenia przvktadéw, gdy tylko to bylo mozliwe,
Poszczegolne partie skoncentrowane zostaly wokét jednego lub
kilku wybranych przyktadéw, ogniskujacych szczegélnie wyra-
ZiScie dang problematyke. Inne zredukowane sa do roli tla,
akompaniamentu, repoussoiru. Wyeliminowane zostaly takze
Przedstawienia stanowigce czes¢ duzych serii, jak np. bardzo
liczne wizerunki kuzni wchodzace do wszelkich Zwierciadet
Zycia Ludzkiego, cyklow przedstawiajacych r6zne zawody, godet
cechow, Books of Trades, serii Métiers, ilustracji przystow
(np. ferrer la mule) czy wyobrazenia o znaczeniu ograniczonym,
jak np. przedstawienia $w. Eligiusza jako kowala.

Réznorodnos¢ materiatu, a takze nierownomierny stan badan
nie mogly pozosta¢ bez wplywu na samag 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 (,,spoteczne’ obrazy Goyi) czy stabo zbadane (ksztaltowa-
nie sie ikonografii przemystowej).
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I jeszcze jedno =zastrzezenie. Jest to rozprawa ikonogra-
ficzna. Zagadnienia historyczne, teoretyczne czy formalne roz-
patruje tylko, gdy wynikaja one z samych przedstawien. Za-
strzezenie to odnosi sie szczegollnie do czesci dotyczacej ikono-
grafii przemystowej i przedstawien wyrazajacych dziewietnasto-
wieczny kult Pracy. Interesuje mnie w lym miejscu przemyst
jako temat, nie za$ relacje sztuka — przemyst, koncepcje pola-
czenia sztuki i przemystu, wiaczenia 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 calkowicie odmiennym cha-
rakterze.

Rozprawa niniejsza zostala napisana z inicjatywy i pod kie-
runkiem prof. dr Jana Biatostockiego, kiéremu w tym miejscu
pragne goraco podziekowac za opieke naukowa, pomoc w zbie-
raniu materiatu i bibliografii oraz wszystkie starania z moja praca
zwigzane. Wyrazy serdecznej wdziecznos$ci winna tez jestem
kolegom z seminarium prof. Jana Bialostockiego, a szczegélnie
mgr Agnieszce Morawinskiej mgr Marii Murdzenskiej i dr Ju-
liuszowi Chroscickiemu, za szereg informacji, uwag i spostrze-
zen, jakimi dzielili sie ze mng w trakcie pisania pracy.

Przypisy

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

2 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.

Doé¢ zaawansowane, cho¢ prowadzone na o0go6f na marginesie innych studiow, sa
badania literaturoznawcze nad kuznig jako metaforg (cytowane w rozdz. 5 niniejszej pracy).
4 J. Bialostocki 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. 293--325.

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

7 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.

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

4 Por. literature podang w cyt. artykule Bialostockiego. Ostatnie lata przyniosty szereg
nowych prac z tego zakresu, glownie kontynuujgacych (zapewne pod wplywem efektownych
.sYnlez Sedlmayra i Hofmanna) badania nad sekularyzacja ikonografii i sakralizacja sztuki
1 artysty,

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

¥ Podobne stanowisko przyjmuje np. M. Winner Gemalte Kunsttheorie. Zu Gustave
Courbets ""Allégorie réelle” und der Tradition. "Jahrbuch der Berliner Museen' t. 4, 1962,
S. 151 - 185.

1 Por. Eliade, op. cit.

3 G. de Térvarent Atiribuls et symboles dans I'art profane 1450 - 1600. Genewa 1959,
S. 180.
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ALEGORIA MUZYKI

W swym literackim przewodniku po Florencji John Ruskin !
Opisujac i interpretujac 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 jedna z najmilszych w zespole, skrajne wy-
rafinowanie i czula powaga [..] Uwienczona jest nie laurem,
lecz matymi listeczkami, twarz czula, nieobecna, zamyslona,
tylko usta rozchylone w niskim $piewie, wlosy opadajace nis-
ko na ramiona. Gra na matych organach, bogato zdobionych
gotyckim maswerkiem (podobnych do tych, kiére znajduja sie
W Santa Maria del Fiore). Simon Memmi zaznacza, Ze cala
muzyka musi by¢ «$wieta». Nie zebyscie mieli $piewac¢ same
tylko hymny, lecz to, co mozemy nazwac¢ muzyka czy praca Muz
jest boskie dzieki pomocy i uzdrowieniu, jakie daje [...]

Ponizej Tubalkain. Nie Jubal, jakbyscie oczekiwali. Jubal
Jest wynalazca instrumentéw muzycznych. Tubalkain, sadzili
dawni Florentczycy, wynalazt sama harmonie. Oni, najlepsi
kowale $wiata, znali roéznice tonéw mlota uderzajagcego w ko-
wadlo. Nawet dziwne, jedyny prawdziwy $piew na glosy, wy-
konany pieknie i radosnie, jaki slyszalem lego roku [1874] we
Wioszech (bedac na poludnie od Alp dokladnie sze$¢ miesiecy
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
wynalazt 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 niescistosci, porusza jednak wiele spraw lgczacych sie
z wyobrazeniem kuzni wsrod alegorycznych przedstawien sztuk
wyzwolonych. Samo umieszczenie kujacego na kowadle Tubal-
kaina (a nie Jubala, jakby wynikalo z Genesis) jako protoplasty
muzyki, problem wynalezienia harmonii, ,$wieto$¢" muzyki, jej
oddziatywanie na czlowieka, matpia brzydota kowala skonstrasto-
wana z niebianska uroda postaci kobiecej, wreszcie wyrazna
fascynacja autora ,,$piewem' pracujgcych miotéw — kazde z tych
spostrzezen czy doznan znalez¢ moze rozwiniecie i wytlumacze-
nie.

W tym miejscu zajmiemy sie tylko problemami zwigzanymi
bezposrednio z wyobrazeniem kujacego kowala, bedacego ele-
mentem alegorycznego przedstawienia Muzyki jako jednej z sie-
dmiu sztuk wyzwolonych 4.

Literackim zrédlem o niezwyklej zywotnosci, ktore okreslito
wyglad i atrybuty siedmiu sztuk wyzwolonych w europejskiej
sztuce $redniowiecznej, byt 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 5. W uproszczonej lub zredukowanej formie $rednio-
Wieczne personifikacje aries liberales sa jednak bliskie posta-
ciom, ktére w poemacie Capelli tworza wraz z Muzami i Gracjami
Slubny orszak Filologii. Jedynie Muzyka, wystepujaca u Capelli
W otoczeniu Orfeusza, Ariona, Amfiona, Gracji i Rozkoszy, ubra-
Na w stréj ze zlotych blaszek, dzwieczacych melodyjnie przy
kazdym ruchu, przy przeniesieniu na jezyk przedstawien wizual-
hych zmienita calkowicie swéj charakler. W sredniowiecznych
Mminiaturach, freskach, czy rzezbiarskich zespolach dekoracyj-
nych jest to albo posta¢ uderzajaca mlotkiem w dzwonki (jak
np. w zachodnim portalu katedry w Charlres ¢), albo Dawid ude-
rzajacy w dzwonki (przyklady bardzo liczne, zwlaszcza z psalte-
rzy 7), lub (jak w przytoczonym na wstgpie fresku Andrea da
Firenze) personifikacja grajaca na jakims inslrumencie, a towa-
IZyszacy jej reprezentant to czeslokro¢ kujacy dwoma mlotami
W kowadto kowal. '

Zrédlem tych przedstawien sa podania o powstaniu muzyki.
Wedtug Genesis (IV, 21) ,,0jcem grajacych na arfach i muzyc-
kim naczyniu” byt syn Lamecha i Ady — Jubal, za$ jego brat
Przyrodni, syn Selli — Tubalkain , mlotem robit i byl rzemiesl-
nikiem wszelkiej roboty od miedzi i zelaza' (Genesis, IV, 22).
Jednak Wincenty z Beauvais (przekazujac wiadomosc¢ Petrusa
Comestora, ktéry z kolei jest kontynuatorem Izydora z Sewilli)
Pisze, ze muzyke wynalazl wlasnie Tubal uderzajac w dzwiecz-
Ny metal miotami réznej wagi8. Tubalkain jest tez najbardziej
Uznanym i najczesciej przedstawianym reprezentantem i wyna-
lazca muzyki. Najprawdopodobniej przeniesienie cech Jubala
Na Tubalkaina zostalo spowodowane po prostu pomytkami ko-
pistow przepisujacych litere T zamiast J, Tubal zamiast Jubal
W dwoch nastepujacych po sobie wersetach biblijnych ®. Przesu-
Niecia te dokonywaly sie zreszta i w przeciwnym kierunku —
na drzeworycie ilustrujagcym Theorica Musicae Gafuriusa (Fran-
chino Gaforis, Mediolan 1492) jako jednego z wynalazcéw mu-
zyki widzimy Jubala stojacego wsroéd szesciu kowali bijgcych
miotami w jedno kowadto (il. 4).

Przedstawianie Tubalkaina jako reprezentanta muzyki nie
wykluczalo bynajmniej pozostawienia mu roli wynikajacej 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 11,

Przypisanie kowalowi-Tubalkainowi wynalazku muzyki, od-
krycia praw harmonii, umiejscowienie tego odkrycia w kuzni,
w ktoérej bijace mloty wydajg dzwiek o réznych wysokosciach,
ma tez inne zroédlo. Przyczyny takiego wlasnie skojarzenia na-
lezy upatrywa¢ w zywotnos$ci pitagorejskiej teorii muzyki opar-
tej na stwierdzonej matematycznej prawidlowosci w akustyce,
silnej szczegodlnie u pisarzy wczesnego $redniowiecza.

Neopitagorejska teorie muzyki przedstawia traktat Boecju-
sza De institutione musicae, ktéry wywarl na S$redniowiecze
wplyw nie mniej gleboki niz jego logika i Pociecha filozofii12,
U jej podstaw lezy matematyczne, ale réwnoczesnie metafizy-
czne rozumienie muzyki, oparte na wierze, ze muzyka zbudo-
wana jest na tych samych prawach harmonii co wszechswiat —
rozumienie w obu czlonach przejete od pitagorejczykow. Boe-
cjusz zespalajac rdézne motywy pitagorejskie wyréznit trzy
rodzaje muzyki: swiatowa (mundana), ludzkg (humana) i instru-
mentalng 3. Nie bylo to jedyne fundamentalne stwierdzenie,
jakie za Boecjuszem powtarza¢ beda s$redniowieczni autorzy
traktatow o muzyce i harmonii. Dla rozpailrywanego tu zagad-
nienia rOwnie wazne jest przekonanie, ze , $wietniejsza jest zna-
jomo$¢ muzyki oparta na poznaniu rozumowym niz na wyko-
naniu i dziataniu; o tyle, o ile umyst przewyzsza ciato..." 1 Jako na
odkrywce praw muzyki Boecjusz wskazywal na Pitagorasa. Miat
on uchwyci¢ zasade harmonii ustyszawszy dobiegajacy z kuzni
dzwiegk bijacych mlotéw, ktérych ciezar pozostawal w stosunku
6:8:9:12. Tlumaczenie Boecjusza przetrwalo niestychanie dtugo
w teoretycznej literaturze muzycznej. Podobne poglady odnaj-
dujemy u Kasjodora, Izydora z’iSewilli, Gwidona z Arezzo, Win-
centego z Beauvais az po teoretykow renesansowych takich np.
jak Joannes Gallicus czy Gafurius. Pobieznie referuje jg jeszcze
Zarlino 15,

Tak wiec biblijna i antyczna geneza odkrycia praw muzyki
i harmonii lacza sie we wspélnym wyobrazeniu, wyobrazeniu
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2. Luca della Robbia Tubalkain. 1434 - 1439

Zresztg raczej akustycznym niz wizualnym, jakim jest pracujgca
kuznia i wydobywajacy sie z niej stuk mtotéw. Nierozerwalno$¢
Obu tych tradycji potwierdzaja zreszta przedstawienia, w kto-
T'ych odnajdujemy zarowno Tubalkaina jak Pitagorasa. Na przy-
klad, we freskach opactwa St. Denis, gdzie sztuki przedstawione
byly wraz z reprezentantami: Donat towarzyszyt 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, sa znane dzigki ikono-
graficznym kompendiom E. Maéle'a i R. van Marle'a. Wydaje
sie, ze mozna wérod nich wyloni¢ pewne grupy przedstawien.
Tematycznie dziela sie one najogolniej na wyobrazenia bedace
ilustracjami Genesis i na zwiazane bezposrednio z muzyka —
jej personifikacjg lub wykladem teorii muzycznej. Wséréd samych
realizacji rysuje sie jednak inny podzial, bliski, cho¢ nie zawsze
identyczny z wyzej wymienionym.

Pierwsza grupa to przedstawienia kujacego Tubalkaina lub
Pitagorasa jako towarzyszacego kobiecej personifikacji graja-
cej na instrumencie — harfie, monochordzie, psalterionie. Cza-
sami ci dwaj protoplasci muzyki wystepuja samodzielnie: np.
wstuchany w dzwiek miotkéw Tubalkain na reliefie Luca della
Robbia na kampanili florenckiej (il. 2) 17 czy takze sam tylko
Tubalkain jako przedstawiciel muzyki na kapitelu weneckiego
patacu Dozow 8. Ten typ przedstawien jest najczestszy w ency-
klopedycznych zespotach dekoracji o programie opartym na Spe-
culum Wincentego z Beauvais (jak portale francuskich katedr) 19,
badz na tomistycznej sumie teologicznej (jak przytoczony przy-
klad freskéw Andrea da Firenze w S. Maria Novella we Floren-
C7i)2%

Druga grupa przedstawien ,kuzni muzycznej', to glownie
ilustracje do traktatow, ktérych celem jest wyklad zasad har-
monii. Te najlepiej pozwalaja zrozumie¢ zwigzek miedzy obra-
zem kuzni a muzyka. Rysunek piérem z rekopisu De Musica
Johannesa Cottona z klasztoru Aldersbach podzielony jest na
dwie strefy (il. 3). Gérna przedstawia Pitagorasa w kuzni, dolna
grajacych na harfie i monochordzie, cato$¢ za$ objasnia obie-
gajacy rysunek tekst?'. Bardziej jeszcze pogladowo przedsta-
wiona jest kuznia na wspomnianym drzeworycie z traktatu
Franchino Gaforisa Theorica Musicae, bedacym ilustracja od-
krycia muzycznych konsonanséw przez Pitagorasa (il. 4)%2.
Tlustrator szed! tu wiernie za Boecjuszem — na pierwszym ry-
sunku szesciu kowali pod okiem Jubala bije w kowadlo mtotami
o wadze zrdéznicowanej w stosunku 4:6:8:9:12:16, dalej
Pitagoras uderza w dzwonki roznej wielkosci i naczynia wypel-
nione do roéznej wysokosci plynem, nastepnie szarpie struny
obcigzone ré6znymi ciezarkami, wreszcie na ostatnim gra wraz
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3. Odkrycie praw harmonii przez Pitagorasa. Rysunek z traktatu
Johannesa Cottona De musica. XIIT w.
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Aha

4. Zasady harmonii. Drzeworyt z traktatu Franchino Gaforisa

Theoria Musicae. 1492



S. Kuznia Tubalkaina. Drzewo-

Iyt z frontispisu traktatu Mar-

Cina Kromera z Biecza Musi-
cae Elementa. Po 1532

Z Filolaosem na fletach o odmiennej dlugos$ci. W kazdym z tych
Wypadkow dzwiek wydobywany jest z przedmiotéw pozostajacych
W stosunku 4:6:8:9:12: 16.

Drzeworyt przedstawiajacy kuznie zdobi tez frontlispis dzieta
Marcina Kromera z Biecza Musicae Elementa (Krakow 1532,
€gz. w Bibliotece Kornickiej; il. 5). Nuty wydobywaja sie tutaj
Spod uderzajacych miotéw 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) 2.

Wreszcie trzecia grupe przedstawien mozna by okresli¢ jako
koncerty na mlotki i instrumenly. Tu réwniez przyktadem moze
by¢ polonicum. Pochodzaca z 2 ¢wierci XII w. miniatura Biblii
Plockiej, ktora dzieki artykulom J. Bialostockiego i ks. Z. Ober-
tynskiego otrzymata wlaéciwa interpretacje, przedstawia w ra-
Mmach jednego wyobrazenia cztery muzykujace postaci: grajace-
go na harfie Dawida, wstuchanego w dzwiek miloteczka Tubal-
kaina, jego biblijnego brata Jubala z pasterska fletnia, wreszcie
Pitagorasa uderzajacego mlotkami w dzwonki, ktérych suma two-
Izy doskonata liczbe harmonii (il. 6). Duzo pézniejsza, 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 $wiecki charakter koncertu —
dzwiek mlotkéw zdaje sie tu taczy¢ we wspolnej melodii z dzwie-
kiem instrumentu ®* (il. 7). Podobne polaczenie odnajdujemy na
ilustracji zwiazanego niegdys$ z Polska kodeksu Historia scho-
lastica Petrusa Comestora (Bibl. Vaticana, Rzym 2%; il. 8).

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

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

Ostatni przyklad moze slanowi¢ dogodny punkt wyjscia do
Sledzenia ewolucji muzycznych alegorii. kaczy on bowiem ele-
ment tradycyjny — kuznig, Tubalkaina, Pitagorasa, z nowym,
jakim jest wprowadzenie pomiedzy muzykéw postaci poety 26.
Ponadto zdecydowanie wazniejsza jest tu grupa koncertujaca,
Tubalkain ze swym warsztatem odsuniely jest w tlo przedsta-
wienia.

Stopniowa dominacja pierwiastka muzycznego i zmystowego,
jakim sa 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 wylonionych tu grupach muzycznych ale-
gorii. Wyraza sie ona cho¢by w zestawieniu, ktore tak uderzylo
Ruskina — pieknej, delikatnej postaci kobiecej o rozchylonych
w $piewie wargach — ze skulonym u jej stop zaros$nietym ko-
walem, walacym zapamietale w kowadlo. Rola kowala jeszcze
bardziej ograniczona zostala na wykazujacym analogie do fre-
sku Andrea da Firenze, przedstawieniu dekorujacym cassone
Giovanniego del Ponte (dawniej zbiory Spiridon, Paryz). Sztuki
wyzwolone tworza tu orszak ztozony z personifikacji i reprezen-
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9. Typus musices. Drzeworyt z traktatu Grzegorza Reischa
Margarita Philosophica. 1503

tantow — Muzyce towarzyszy Tubalkain. Jego kowadlo i mlotki
sa 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 scenag koncertu, Tubalkain bijgcy mlotkami jest juz
jedna z bardzo wielu postaci, zgromadzonych wokoét tronu Mu-
ZIClE

Alegoryczne przedstawienia Muzyki zmieniajag bowiem swoj
symboliczny charakter, stajgc sie¢ w XV w. i p6zniej coraz bar-
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dziej dostownymi scenami koncertéw, zyskujac coraz bardziej
realny, zmystowy ksztalt.

Ta ewolucja jest zresztg naturalng konsekwencja ewolucji
teorii muzycznej. Sredniowieczna koncepcja muzyki miata u pod-
staw fundamentalne przekonanie o harmonii swiata, harmonii
wiecznej, opartej na matematycznej proporcji. Muzyka dzwie-
kow, musica instrumentalis, moze byc¢ tylko nasladownictwem,
czastka muzyki $wiata. ,.Lecz w ciggu wiekow S$rednich zainte-
resowania czlowieka zaczely zbliza¢ sie do muzyki dzwieczacej,
blizszej: od muzyki $wiata nawrocity do ludzkiej sztuki, od kon-
templacji do twoérczosci, od harmonii abstrakcyjnej do zmyslo-
wej, od obiektywnych praw muzyki do subiektywnego jej dzia-
tania, do wzbudzonych przez nig ludzkich uczuc¢" 2.

Przedstawienie kuzni jako alegorii muzyki zwigzane byto
wtlasnie s$cisle z teoretycznym, spekulacyjnym pojeciem muzyki,
z neopitagorejskimi koncepcjami harmonii; ich abstrakcyjny
charakter wigzal je nie z muzyka instrumentalng, dzwieczaca,
pojmowana zmyslowo, stworzong i uprawiang przez czlowieka
przy pomocy wymyslonych przez niego instrumentow, lecz z nie-
styszalng musica mundana i musica humana — harmonia wszech-
$wiata i harmonig duszy. Odpowiadalo ono przewazajacemu
w S$redniowieczu abstrakcyjnemu i intelektualnemu, a nie stu-
chowemu i zmyslowemu rozumieniu muzyki, bylo ponadto od-
biciem przekonania o wyzszosci teoretycznego jej poznania nad
wykonywaniem a nawet tworzeniem. Te eksponujace element
teoretyczny przedstawienia powoli zostaly wyparte przez obrazy
muzykowania i muzyki rozumianej przede wszystkim jako roz-
kosz dla ucha, obrazy, ktéore same stajg sie radoscia dla oka %°.
Piekng ilustracje tej przemiany stanowi relief Agostino di Duc-
cio z Capella delle Arti Liberali w Tempio Malatestiano w Ri-
mini. Muzyke uosabia zwiewna postac¢ kobiety z fletem i szescio-
strunna cytra ozdobiong medalionami z profilami Sigismondo
Malatesty i Isotty 3 (il. 10). Nie atrybutem w zwyklym znacze-
niu tego stowa, lecz aluzja, napomknieniem, teoretycznym uzu-
pehieniem dla tego subtelnego i zmystowego przedstawienia
jest zarysowane w tle kowadlo z szeScioma mlotkami, wykonane
w delikatnym, plaskim reliefie (il. 11).

Wydaje sie, ze zarzucona wczesniej w sztukach monumen-
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. Agostino di Duccio Muzyka.

10. Agostino di Duccio Muzyka.
1447 - 1454

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 przetrwala w ilu-
stracjach do teoretycznych traktatéow i zbioréw naboinych
pies$ni. !
Na Kkarcie tytulowej Canticum Beatae Mariae Virginis GlO-
vanni Animmuccia (Roma 1568, Mediolan, wi. pryw.) ** w bordiu-
rze otaczajgcej centralna scene Nawiedzenia, w$rod dekoracyj-
nych wici z muzycznych instrumentéw, zeszytéow nutowych,
scen z historii Apolla i Marsjasza **, odnajdujemy malenka
scene — czterech kowali uderza miotami w kowadlo o ksztalcie
odwroéconego dzwonu (il. 12). To, dostownie marginalne, wyobra-
zenie jest juz tylko dalekim echem kilkuwiekowej tradycji przed-
stawieniowej.

Nie tylko ewolucja samej muzyki byla przyczyna 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
zachowala swa zywotnos¢ (cho¢ w wersji platonskiej), zmienit
sig¢ sposOb jej wyrazania. Przypomnie¢ tu mozna poréwnanie
dwoch przedstawien przytoczone przez Wiltkowera 3%, 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

Tisa, przedstawil tez Rafael w Szkole Atenskiej. System pitago-
rejski wykreslony jest na tablicy wlgczonej w program calego
Mmalowidla. Ponad Pitagorasem pojawia sie posta¢ jego ucznia —
Platona z dialogiem Timajos w jednej rece, druga wskazujace-
9o na niebo. Tak wyglada renesansowa interpretacja harmonii
Wszechswiata, ktora Platon opisal w Timajosie na podstawie
pitagorejskiego odkrycia stosunkéw liczbowych muzycznych
konsonanséw.

Tradycja nie ginie jednak catkowicie. Jej slad odnajduje-
Iy niebawem, co znamienne, u manierystly intrygujacego nieraz
Swq zagadkowa tematyka — Dossa Dossi. Jego Tubalkain (Zbio-
Iy Horne, Florencja), jak zadne z cytowanych przedstawien
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ujawnia podwojne, antyczno-biblijne zrodio (il. 13). Tubalkain
uderza miotkiem (mlotki ponumerowane sa liczbami pitagorejski-
mi) w kowadlo, wydobywajac z niego nuty. Glowe zwraca ku
postaci, ktérej nie znaly sredniowieczne personifikacje muzyki —
inspirujacemu puttu. Nowoscia jest tez wprowadzenie dwéch ko-
biet (Naoma i Sella z rodziny Tubala?). Jedna, pétobnazona,
trzyma tablice z kolowym zapisem nutowym, u stép drugiej, cat-
kiem nagiej, widnieje trojkat muzyczny z napisem ,Trinitas
in unum". Monografista Dossich F. Gibbons stusznie zwraca
uwage na ,mitologizacje' calej sceny — Tubalkain stal sie tu
Wulkanem, Sella i Naoma ziemska i niebianska Wenus %5, Nie
zaprzeczajgc tym stusznym uwagom o pogansko-scholastycznym
charakterze obrazu, mozna w postaciach kobiecych widzie¢ per-
sonifikacje muzyki $wietej i Swieckiej. Sam obraz jest za$ typo-
wym dla manierystycznego upodobania do wyszukanej, herme-
tycznej tematyki, nawiazaniem do zapomnianego juz lypu przed-
stawien 36,

Prz'yepi'sy

1 J. Ruskin Mornings in Florence. Londyn [1929].
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$ Autorstwo Andrea da Firenze stwierdzone jest archiwalnie — R. van Marle Icono-
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kuznj o symbolice muzycznej postepujgcy wraz z ewolucja teorii muzyki i przemianami sa-
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Catkowicie zapomniany, czego $wiadectwem moga byé¢ choéby bledy w ich interpretaciji
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Dosé¢ niespodziewanie wyobrazenie pitagorejskiej, muzycznej kuzni spotykamy w wier-
Szu H. W. Longfellowa To a Child: 3

As great Pythagoras of yore, / Standing becide of blacksmith's door, / And hearing
the hammers, as they smote / The anvil with a different note, |/ Stole from the varying
tones, that hung / Vibrant on every ironstongue, / The secret of the sounding wire, / And
formed the seven-chorded lyre.

/
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ALEGORIA OGNIA

Cykl obrazow przedstawiajacych historie Wulkana, jakie
Piero di Cosimo wykonal dla florenckiego kupca Francesca del
Pugliese !, otwieral obraz ukazujacy upadek Wulkana na wyspe
Lemnos (Wadsworth Atheneum. Harford, Conn.)2 Literackim
zrodtem obrazu jest Genealogia deorum Boccaccia (XII, 76). Zna-
jomo$¢ mitu Wulkana przez Boccaccia oparta byta raczej na zroé-
dtach sredniowiecznych niz bezposrednio na tekstach antycz-
nych 3, wykazujacych zreszty znaczne rozbieznosci w jego inter-
pretacji.

Wedlug komentarzy Serwiusza do Eneidy Wergiliusza * Wul-
kan stracony przez swa matke z Olimpu spadt na wyspe Lemnos,
gdzie — i tu istnieje kilka wersji stworzonych przez kopistow
Serwiusza — upadl na ziele piotunu (,,absintiis"); zostat znale-
ziony i wychowany przez Syntyjow (,ab Sintiis", zgodnie z wer-
sja homerycka) %; przez nimfy (,,ab nimphiis'") é; lub przez malpy
(,ab simiis"), Malujac czarujgce postaci nimf opiekujgcych sie
miodym Wulkanem Piero di Cosimo nie byt wierny tekstowi
Boccaccia. Pisarz wybral bowiem wersje z malpami, w przeko-
naniu, iz w ten sposéb 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$¢ o Wulkanie
jest alegorig faktu, ze czlowiek nie moze uzy¢ swego wrodzo-
nego daru do sztuk i rzemiost, péki nie otrzyma ognia i nie na-
uczy sie go podtrzymywac. ,,..I skoro czlowiek — pisze Boccac-
cio — swa sztuka i zdolnosciami sam probuje nasladowac nature
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W wielu rzeczach i osigga to najlepiej za pomoca ognia, wy-
Obrazano sobie, ze malpy, tzn. ludzie, pielegnowalty Wulkana,
tzn. ogien" 8. Boccaccio wyglasza tez caly hymn na cze$¢ ognia
(ZapOZyczony zreszta 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 zaciesnia, twarde zmiekcza,
twardos¢ zmiekczonemu zwraca...” %, Ten wlasnie ogien cztowiek
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 opowie$¢ o Epimeteuszu !, wywiedziong z poznokla-
Sycznego wariantu mitu o Prometeuszu, ktéry wykradt ogien
Z Olimpu, by da¢ go stworzonemu przez siebie czlowiekowi, za
Co zostal ukarany. Dlatego tez piszac o Wulkanie, chcac unik-
N3¢ niezgodnosci z poprzednia opowiescig, Boccaccio rozréznit
dwa rodzaje ognia !!: niebianski — ,elementum ignis", — uoso-
biony przez Jowisza, ogien, ktéry byt zrédiem prometejskiego
OSwiecenia ludzko$ci, rozumianego jako o$wiecenie duchowe —
1 ogien ziemski — ,,ignis elementatus' — stuzacy do celéw prak-
tycznych. Jego symbolem jest wlasnie Wulkan, ktéry staje sie
Jakby uprawnionym, w przeciwienstwie do Prometeusza, wystan-
hikiem Jowisza, niosacym ludzkosci ogien dla jej korzysci.

Tekst Boccaccia obejmuje dwa problemy wystepujace w roz-
Dym naswietleniu u wszystkich niemal milograféw, nie tylko
W kontekscie Wulkana — zagadnienie melonimii i rozréznienie
O0dmiennych rodzajow ognia.

W miare !aczenia sie religii greckiej i tilozofii laczono
imiona bogéw i pojecia majace jakie$ cechy wspélne. W II ksie-
dze O naturze bogéw Cycerona moéwi o tym zjawisku przed-
stawiciel filozofii stoickiej, Balbus: ,Tak wiec wszystko, co
Pochodzito od jakiego$ bodstwa zaczeli oni [nasi przodkowie]
okresla¢ imieniem tego béstwa. Stad na przyklad plody rolne
zwiemy Cererg, a wino Liberem; stad owo powiedzenie Teren-
Cjusza, ze «bez Cerery i Libera ziebnie Wenera». Nastepnie
- Wyrazéw majacych jakas glebsza tres¢ zaczeto uzywa¢ w ten
Sposob, ze tres¢ te uznano za bostwo' 12, Klasycznych przykla-
déw metonimii na gruncie filozofii przyrody dostarcza Plutarch,
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wedlug ktorego Kronos znaczy Chronos (Czas), tak samo jak
Hera — Aera (Powietrze), czy Wulkan — Ogien 13,

Trudnos$¢, z jaka borykac¢ sie musieli mitografowie, wy-
nikata nie tylko z implikowanych przez mit prometejski roz-
nych rodzajéw ognia. Starozytnos$c pozostawila tez kilku Wul-
kanow. Ten sam Cycero pisze wymieniajac najrozmaitsze upo-
staciowania, w jakie obrosty wszystkie bostwa: ,Bardzo wielu
jest tez Wulkanow. Pierwszy — ten, co z Minerwg zrodzit Apol-
lina i podiug dawnych historykow ma w swej pieczy Ateny —
jest synem Celusa. Drugi, ktérego Egipcjanie zwa Opasem
i uwazaja za opiekuna swego kraju, ma za ojca Nila. Trzeci,
ktéry podobno byt na Lemnos przelozonym kuzni, urodzit sie
z trzeciego Jowisza i Junony. Czwarty, syn Memaliusza, wtla-
dat potozonymi w poblizu Sycylii wyspami znanymi pod nazwag
Wulkanij'" 4.

Wobec tych wszystkich trudnosci — 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., przyniosly wydania
starych podrecznikéw: Martianusa Capelli (wznawianego osiem
razy w ciagu stulecia), Albricusa, oczywiscie Boccaccia i innych
sredniowiecznych, badz na $redniowiecznej tradycji bazujgcych
kompendiow 5. Dopiero ok. 1550 r. powstalty nowe dzieta, pre-
tendujace do nowej kodyfikacji wiedzy mitograficznej, ktoéra
przeszla juz humanistyczne odrodzenie. Sa 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
tytuty trafnie wykazujg roznice miedzy autorami — Gyraldi jest
uczonym filologiem, Comes filozofem, szukajacym w mitach tresci
symbolicznych (tak ze nawet w XIX w. symbolizujacy historycy
religii uznali go za swego prekursora, podczas gdy byl on ra-
czej kontynuatorem starych tradycji), Cartari wreszcie — iko-
nografem. Podobienstwa miedzy ich pracami przerastaja jednak
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Znacznie roznice. Laczy je przede wszystkim to, ze opieraja sie
giéwnie na tradycji literackiej, nie plastycznej, co ma szczegol-
e znaczenie i konsekwencje wobec faktu, ze stuzyly one przede
Wszystkim jako podreczniki dla artystow 16,

Wioskie szesnastowieczne zbiory wiedzy mitologicznej za-
ChOWally nadspodziewanie duzo elemeniow s$redniowiecznych —
hie tylko w swej warstwie opisowej, ale i interpretacyjnej.
Obok Cycerona (O nalurze bogow), Hezjoda (Teogonia) wsrod
Cytowanych autoréw powracaja wciaz Serwiusz, Makrobiusz,
Martianus Capella, Fulgentius, Albricus, Boccaccio, cho¢ oczy-
Wiscie (zwlaszcza przez Comesa) przytaczane sa tez aulorytety
Umanistow — Pico, Poliziano, Alberti. Nowe podreczniki nie °
prZyniosly tez zasadniczo nowej interpretacji mitologii, pozo-
Stajac w kreqgu tradycji euhemerystycznej, astrologicznej, mo-
Talno-alegorycznej, taczac je czesto ze soba (Comes prawie kaz-
dego boga rozpatruije w trzech aspektach, np. ,de Jove histori-
Cae, physicae, ethicae”). Nowy natomiast stal sie cel, nowy
Stosunek do odbiorcy. Kierowani wzgledami utylitarnymi autorzy
dazg do uporzadkowania olbrzymiego i nieskladnego materiaty,
Wyjasnienia, czy nawet uproszczenia splatanych mitycznych
Watkow, nie rezygnujac z erudycji chca wprowadzi¢ jaki$ tad
ha kosmopolityczym Olimpie. Najdalej w tym duchu szedl oczy-
Wiscie Cartari, zdecydowanie nastawiony na stuzenie artystom.

Jak wiec w nowych podrecznikach przedstawiony jest mit
Wulkana?

Gyraldi referuje zaré6wno wiadomosci dotyczace réznych
Wcielen Wulkana (za Cyceronem); opowiada o jego upadku na
Lemnos (za Wergiliuszem i Serwiuszem); podaje wersje euheme-
T'ystyczna o Wulkanie — pierwszym krélu Egiptu (za Diodorusem
Siculusem). W tonie obiektywnej relacji pogladéw roéznych
dutorow przedstawiony jest tez problem Wulkan a ogien: ,Za-
tem Wulkan jest wiadca ognia (Wergil. VIII), przez innych
Zas albo samym ogniem, albo jego wynalazcg, lub w innych
bagniach z Cyklopami, Brontesem, Steropesem i Pyracmonem
Wykuwa gromy Jowisza i bron bogow [jak] u Homera, Hezjoda,
Wergiliusza i innych..." 17, Gyraldi wstrzymuje sie od wlasnej
in'terpretacji czy komentarza. Zgodnie zreszta ze swa literacka

4 )35¢



orientacja znaczng cze$¢ (stosunkowo kroétkiego) rozdziatu
o Wulkanie wypelnia zapozyczona od Claudianusa piesnig o Pan-
dorze.

Comes (II, 4) cytuje rowniez za Cyceronem wszystkie upo-
staciowania Wulkana, lecz niebawem wyjasnia: ,Jest, jak to
powiedziano, wielu Wulkanéw, ale jednemu przypisuje sie ce-
chy innych, tzn. synowi Jowisza i Junony..." Wulkan, stanow-
czo stwierdza Comes, nie jest wynalazca ognia, lecz ,, wynalazca
sztuk, ktére 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 uwazac¢ za sam ogien, jak $wiadczy Orfeusz
w swym hymnie". Comes nie rezygnuje tez z historyczno-euhe-
merystycznego wyjasnienia: ,Nie nalezy zapominac¢, ze w pis-
mach zawarty jest tez poglad, ze Wulkan byl pierwszym krélem
Egiptu i pierwszym wynalazca ognia: gdy pewnego dnia piorun
uderzyl w drzewo, ktére objal ogien, Wulkan zblizyt sie do
ognia i poniewaz podobalo mu sie cieplo dorzucit don jeszcze
drew i w ten sposob odkryl nature ognia, osiggngt panowanie
nad nim i postugiwanie sie nim" 1%,

Cartari opierajac sie na tych samych zrodtach, jest w wielu
punktach zbiezny z Comesem, cho¢ bardziej chaotyczny. Cy-
tuje jednak poglad, ktéry dobrze naswietla interesujace nas
w tym miejscu zagadnienie — Wulkan a symbolika ognia:
.Euzebiusz tak pisze o Wulkanie: mowia, ze Wulkan jest silg
i wartoscia ognia, ktéremu robig posag w formie czlowieka
w kapeluszu koloru lazurowego na gtowie, 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..."" 19,

Przytoczone zdania ukazuja wyraznie, ze mitografowie $wia-
domi (dzieki Cyceronowi) zjawiska identyfikacji imion bogoéw
z pojeciami lub rzeczami, obstawali przy tym, ze Wulkan, lacza-
cy cechy réznych bogow tego imienia, moze by¢ najwyzej sym-
bolem ognia ziemskiego, elementarnego, a nie ,,czystego i szcze-
rego'' elementum ignis.

Podrzedne miejsce wéréd antycznych béstw, jakie przypisuja
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Wulkanowi mitografowie, i lekcewazacy niemal ton ich relacji
S8 jeszcze jednym symptomem obserwowanego w wielu aspek-
tach 2, wywodzacego sie z platonizmu zjawiska sublimacji
bOga-tW()rcy przez odebranie aklowi tworzenia charakteru reko-
dzielniczego. Konsekwencjg musiata by¢ degradacja kulawego,
Cigzko pracujacego z dala od rozkoszy olimpijskiego bytowania
boga-rzemieglnika i ograniczenie zwigzanych z jego osoba moz-
liwogci alegoryzowania. Przypatrzmy sie teraz jak te wskazowki
Oddzialaty na artystyczna praktyke.

Temat Kuzni Wulkana jako alegorii Ognia zdaje sie po-
Jawia¢ dopiero w sztuce nowozytnej, wraz z powrotem motywu
Czterech Elementow do zespolow dekoracji $wieckich 2!, Pocza-
Wszy jednak od polowy XVI az do schytku XVIII w. przyklady
53 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,
Mozliwosciach 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 znana reali-
Zacjag monumentalng tej koncepcji jest chyba fresk Vasariego
i Gherardiego w sali degli Elementi w Palazzo Vecchio we Flo-
fencji, wykonany w latach 1555 - 58 23 (il. 14). Silnie inspirowany
dzietem Vasariego jest fresk w Pallazo da Firenze w Rzymie
Wykonany przez Jacopo Zucchi?%. Nie calg kuznieg, lecz tylko
Wulkana z kowalskimi utensyliami przedstawit Veronese na
Suficie sali Olimpu w Villa Maser, gdzie pozostale elementy
Symbolizujg: Kybele, Junona i Neptun ?. Przedstawienia Kuzni
Wulkana w serii Czterech Elementéw realizowane byty nie tylko
W skali monumentalnej, w ramach wielkich patacowych deko-
facji. Jan Brueghel wykonal (po 1608 r.) serie obrazéw przedsta-
Wiajacych Cztery Elementy dla darzacego go przyjaznia kardy-
Nala Federigo Borromeo. W Alegorii Ognia (Galeria Doria
Pamphili, Rzym), ktéra jest wlaénie Kuznia Wulkana, wyrafino-
Wany manieryzm Brueghela osiagnal swoéj najwyzszy poziom 26
(il 15).

Druga obok przedstawien Kuzni Wulkana w serii Czterech
Elementéow, bodaj liczniejsza grupe wyobrazen tego tematu,
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14. Giorgio Vasari, Cristofano Gherardi KuZnia 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-
gdy$ kominki w Villa Pelucca koto Monzy przedstawiaty: Kuznie
Wulkana (obecnie Brera, Mediolan il. 16), oraz Wenus z Mar-
Sem w Kuzni Wulkana (obecnie Luwr, Paryz) *’. Kuznie Wulkana
Przedstawil tez Francesco Primaticcio nad kominkiem w ,ancien
cabinet du roi” w Fontainebleau ?. 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, ktéremu zreszta zawdzieczamy. opisy
innych dekoracji tego typu ?®. Natomiast przypisany Mathieu Le
Nainowi, malo znany obraz nad kominkiem w zamku Effiat
(Puy-de-Dome) przedstawia Tetyde proszaca Wulkana i Cyklo-
POw o bron dla Achillesa 3° (il. 17).

Wybrane i przytoczone wyzej przyklady pozwalajg stwier-
dzi¢, ze funkcja Kuzni Wulkana jako alegorii Ognia nie byla
Zwigzana z zadnym $ci$le okreslonym 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 temal ofiaro-
wywal: opisana przez Wergiliusza kuznie 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 (/liada, XVIII, 368 - 616).
Co wiecej, w obu wyodrebnionych tu grupach, tzn. zaréwno
w przedstawieniach Czterech Elementow, jak i dekoracjach
kominkéw, znamy przyklady wyzyskania innego jeszcze epizodu
historii Wulkana: pojmania Wenus i Marsa we wlasnorecznie
przez Wulkana sporzadzong sie¢. Ten wariant, ktéorego zroditem
literackim moze by¢ zaréwno FHomer (Odysea, VIII, 266 - 365),
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Jak i Owidiusz (Metamorfozy, IV, 171 - 189) zostal wykorzystany
Przez Johana Rudolfa Byssa do przedstawienia 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) *2.

Jako alegoria Ognia stuzy¢ wiec mogly nie tylko rozne
tematyczne odmiany przedstawien boga-kowala, lecz takze inne,
juz nie ,kuznicze” watki mitu Wulkana. Symbolika ognia nie
Wigze sie wylacznie z przedstawieniem kuzni, lecz raczej z osoba
Wulkana, co zreszta zgodne jest z tekslami mitograféw, ktorzy
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 roznorodnych
Przykladéw wyobrazen kuzni Wulkana jako alegorii Ognia,
Znalazto tez wyraz, z takim naciskiem podkreslane przez mito-
grafow, przeciwstawienie odmiennych rodzajéow ognia. Sg to
Przedstawienia Prometeusza. Pelegrino Tibaldi przedstawit nad
kKominkiem w Palazzo Fava w Bolonii Prometeusza ozywiaja-
Cego postac¢ ludzka . Pomyst ten powtorzyt Lodovico Carracci
W dekoracji kominka w Casa Casali w Bolonii i Guercino w Casa
Fabri w Cento®. O ile przedstawienie nad kominkiem Kuzni
Wulkana stanowito jakby alegoryczne pendant do materialnego
Ognia plonacego na palenisku, o tyle tu mamy przeciwstawienie
dwéch rodzajow ognia: fizycznego i duchowego, wiazanego za-
Wsze nie z Wulkanem, lecz Prometeuszem 3,

Podsumowujac ten kroétki przeglad wybranych przykladow -
Mozna stwierdzi¢, ze: przedstawienia Kuzni Wulkana jako ale-
gorii Ognia realizowane byly.w dwoéch formach — w seriach
Czterech Elementow i w dekoracjach kominkow. Przedslawienia
te sg niezalezne od literackich zrodel i oparte na do$¢ dowolnie
Czerpanych réznych epizodach historii Wulkana, nie tylko zwia-
Z2anych z kuznia. Wreszcie — wyobrazenie kuzni Wulkana jako
alegorii Ognia nie jest, jak $wiadcza choc¢by obrazy Promete-
Usza umieszczane takze nad kominkami, jedynym mitologicznym
tematem mogacym przyjmowac te wiasnie alegoryczna funkcje.
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Jest to zreszta zrozumiale wobec silnie akcentowanego, nawet
przez autora tak upraszczajgcego jak Cartari, istnienia réznych
rodzajow ognia i wyraznego okres$lenia roii Wulkana, jako boga
zwigzanego tylko z materialnym ogniem ziemskim.

Wobec tej znacznej dowolnosci i roznorodnosci obrazow
kuzni Wulkana jako alegorii jednego z elementow, powstaje
pytanie, czy symbolika ognia byla jedyna i ostaleczna funkcja
znaczeniowa 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¢ wylozone, iz jako w kuzniach i warsztatach robi
sie strzaly Amora i pioruny dla Jowisza, podobnie ksigze, nasz
Pan, postany jest do Ojca Niebios, aby robi¢c z Wenus strzaty
mitosci, te wytworzone w kuzni piersi swojej groty wyswiad-
czajace dobrodziejstwa, ktére niech go czynig doskonatym,
i z wzajemnoscia, innych czynig rozmilowanymi w jego cnocie;
gromy Cyklopéw sa uczynione, aby kara¢ nikczemnikow, jak
czyni dzi$ Wasza Dostojnos¢, gdy sadem karze winowajcow, wy-
nagradzajac dobrych, co jest doprawdy powinnoscia wielkiego
ksiecia; wykonywanie tarczy i oreza Achillesa oznacza wszyst-
kie sztuki doskonate, ktorych uprawianie z woli Waszej Dostoj-
nosci kazdego dnia przez roznych mistrzéw 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, gtoszac tym chwale swoja i swego
stulecia...”" 36,

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

y 42



e D S

18. Charles Le Brun Alegoria Ognia. 1687

nie o kolorach ani o sztuce, z jaka je zastosowano, chce pisac.
Chcialbym wytlumaczy¢ tajemny  sens, kiéry kryja te postaci
I ukaza¢, jak w tym obrazie Malarz posluguje sie Elementem
Ognia dla zaznaczenia gléwnych czynow Jego Wysokosci” (s. 5).
Nastepuje eksplikacja réwnie drobiazgowa, co panegiryczna,
Wyjatkowo jednak klarownie okreslajaca role alegoryczng Wul-
kana i jego kuzni. Malarz przedstawit az trzy rodzaje ognia:
Ogien Milosny — Amora; Elementarny — Jowisza i Material-
Ny — Wulkana. Bogiem, ktory przewodzi elementowi jest Jo-
Wisz, Wulkan przedstawiony jest tylko en effet jako Ogien,
gdyz jako jeden z podrzedniejszych bogéw nie jest dos$¢ zna-
Mienity, by mie¢ wladze nad tym najsublelniejszym i najwznio-
slejszym z Elementow. Nie o jest zreszla islolng trescig obrazu,
»W ktorym chciano zamknac¢ nieporéwnywalny wizerunek tego,
Co jest najwieksze i najbardziej godne uwielbienia w duszy
Krola, ktérej blask jest tak potezny, ze nalezalo poshuzyé¢ 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 '
bogow, 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, majace swe osobne omowienie w dalszym toku
eksplikacji, wprawione w tez bordiure widoki Marsylii i Rzy-
mu — sumujg sie w bynajmniej zreszta nie ,tajemnym' zna-
czeniu, jakim jest apoteoza politycznych posunie¢ Krola-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 si¢ wynika¢ jedno stwier-
dzenie — ikonograficzne okreslenie Kuzni Wulkana jako przed-
stawienie Elementu Ognia stanowi tylko posredni stopien inter-
pretacji. Trawestujac slowa Le Bruna, Wulkan moze by¢ tylko
en effet przedstawiony jako Ogien, za$ malowidlem nalezy sie
postuzyc¢ jako zaglem, by dosiegna¢ rejonow prawdziwej tresci
obrazu. Tradycyjny program encyklopedyczny, ujmowany w wie-
kach nowozytnych najczesciej w milologiczng szate, nie stanowi
ostatecznej tresci przedstawien. Program ten, wigczany chetnie
do zespotow dekoracji patacowych, byl dos¢ elastyczny, by obok
idei ogolnych, przyjmowac tresci aktualne, najczesciej perso-
nalno-polityczne.

Ta elastycznos¢, a jednoczes$nie symboliczna pojemnos¢é wy-
obrazenia kuzni, sprawila, ze przedstawienia Kuzni Wulkana
jako elementu Ognia utrzymaty sie bardzo diugo, az do schytku
czas6w nowozytnych. Przytoczy¢ (u mozna przyklad bardzo bli-
ski: w encyklopedycznej (nie zbadanej zreszta pod wzgledem
ikonograficznym) dekoracji malarskiej Sali Balowej Palacu kta-
zienkowskiego w Warszawie, wykonanej w ostatnich latach
XVIII w. 3 element Ognia personifikowany jest przez gromo-
wladnego Jowisza i wykonawcow jego gromow — Cyklopow,
w niedbatych pozach wspartych na kowadle.

Dopiero w XIX w., gdy stare zrédta symboli i tradycyjnych
typoéw alegorycznych stracily wartos¢®!, 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?” — pytal Marks we Wprowadzeniu do krytyki
ekonomii politycznej, wskazujac na utrate racji bytu mitolo-
gicznej alegoryki w wieku ,kolei zelaznych, lokomolyw i elek-
trycznych telegrafow’ 49,

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

Przypisy

1 Cykl ten, zanalizowany przez E. Panofsky'ego omoéwiony jest obszernie w 3 rozdz.
Pracy,

* Obraz, okre$lony jako Hylas wsréd nimf (A. E. Austin Hylas and the Nymphs by
Piero di Cosimo. "Bulletin of the Wadsworth Atheneum'' t. 10, 1932, nr 1, s. 1 nn.) zostal
Przez E. Panofsky'ego (The Early History of Man in a Cycle of Paintings by Pierro di Cosimo.
W: Studies in Iconology. Nowy York 1939, s. 34 -43) zinterpretowany jako nalezacy do
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 nastepnie
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.

* O komentarzach Serwiusza: J. J. H. Savage The Manuscripts of Servius's Commen-
lary on Virgil. ""Harvard Studies in Classical Philology'' t. 45, 1934, s. 157 - 204. Zagadnie-
Die relacji roznych tekstow Serwiusza i obrazu Piero di Cosimo jest rozpatrywane szcze-
96towo w cyt. polemice Panofsky — Langton Douglas.

5 Homer wymienia to trackie plemie jako wmieszkancéw Lemnos, ktérzy zaopiekowali
sie Wulkanem, zarowno w Iliadzie (I, 591 - 594), jak i Odysei (VIIl, 294).

® Wystepowanie tej pomyltki dokladnie ustalit Langton Douglas przy okazp polemiki
Z Panofskym ("'Art Bulletin'' t. 29, 1947, s. 222) — mowa o nimfach jest w trzech kopiach
Wykonanych z rekopisu Codex Vaticanum, Lat. 3317.

7 Role malp u Boccaccia i jego pojecie nasladownictwa omawia H. W. Janson Apes
@nd Ape Lore. Londyn 1952, s. 291 nn. Malpy zostaly przedstawione na fresku Wulkana
W patacu Schifanoja w Ferrarze (Francesco Cossa ze wspolpracownikami). Por. A. Warburg
Italienische Kunst und Internationale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara. W: Ge-
Sammelte Schriften. T. 2. Lipsk 1932, s. 45 nn.

$ Boccaccio Genealogia deorum, XII, 70.

& Loo. cit.

1 Ibidem, IV, 42.

! Stwierdzenie o istnieniu réinych rodzajow ognia, ,najsubtelniejszegec z zywiotow''
Wystepuje juz u Platona (Timajos, XXIV), choé¢ bardziej na fizykalnym niz filozoficznym
gruncie.

12 Cyceron O naturze bogéw, II, 23 (cyt. wg ttum. W. Kornatowskiego, Warszawa 1960,
S. 106 - 107).

3 E. Panofsky Father Time. W: Studies in Iconology..., s. 73.

4 Cyceron op. cit, IIl, 22 (s. 197). Rézne wersje mitu Wulkana wystepuja juz
U Homera: w Iliadzie sam Hefajstos inaczej przedstawia swo6j upadek z Olimpu w ks, I
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(507) — zrzucony przez Jowisza, a inaczej w ks. XVIII (270) — zrzucony ,Matki srogg
wolg"'.

15 J, Seznec La survivance des dieux antiques. Londyn 1940, s. 186 nn.

18 Charakterystyce i oddzialywaniu szesnastowiecznych podrecznikéw mitograficznych
poéwiecona jest cata 2 cze§¢ cyt. pracy Sezneca.

17 Cyt. wg wyd. L. G. .Gyraldi De Deis Genetium varia et multiplex Historia. Basileae
[1560], s. 400.

18 Cyt. wg wyd. francuskiego N. Comes Mythologie c’est a dire explicalion des Fables,
conlenant les analogie des Dieux, les ceremonies de leurs sacrifices, leurs gestes, adven-
‘tures, amours et presque tous les préceples de la Philosophie naturelle et morale. Lyon
1604; s. 134, 136, 137, 147.

9 Cyt. wg wyd. francuskiego V. Cartari Les images des dieux des anciens. Tournon
1606, s. 579.

20 R, Eisler Weltanmantel und Himmelszelt. T 1-2. Monachium 1910, s. 235. — E, R. Cur-
tius European Literature and the Latin Middle Ages. Nowy Jork 1953, s. 544 - 546. Podobne
wzgledy sprawily, ze w tradycji platonskiej Wenus poslubiona byla Marsowi a nie Wul-
kanowi. Zwigzek piekna z sila wydawal sie stosowniejszy niz zwiagzek piekna z rzemiostem
i dawat wieksze pole spekulacjom kosmologicznym i astrologicznym — por. E. Panofsky
Neoplatonic Movement in Florence and North Italy. W: Studies in Iconology..., s. 162 - 164,

2 R, van Marle Iconographie de I'art profane au Moyen- Age et G la Renaissance.
T. 2. La Haye 1932, s. 292.

2 Por. A. Pigler Barockthemen. T. 2. Budapeszt 1956, s. 38, 159 - 160, 256 - 257, 275 nn.

23 P, Barocchi Vasari pittore. Mediolan 1964, s. 40 - 41.

24 H, Voss Die Malerei der Spilrenaissance in Rom und Florenz. Berlin 1920, s. 318,
i1, 115:

% Van Marle, op. cit.,, s. 292; — R. Pallucchini Gli affreschi di Paolo Veronese a Ma-
ser. Bergamo 1943, il. 25.
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CYWILIZACJA 1 PRZEMYSE

POCZATKI CYWILIZACIJI

Biblijny kowal Tubalkain przedstawiony bywal nie tylko
W przypisanej sobie roli reprezentanta czy odkrywcy muzyki,
lecz i w tej, ktéora bezposrednio wynika z tekstu Genesis —
Wynalazcy obrobki zelaza (np. na kampanili florenckiej, gdzie
Umieszczony jest obok Jubala i Jabala, zgodnie z biblijng chro-
Nologiag etapow cywilizacji tworzonej przez potomstwo kaino-
We)1, I o ile przedstawienia kuzni jako miejsca odkrycia praw
Mmuzyki zamykaja sie wlasciwie w ramach $redniowiecza, o tyle
Sredniowieczne wyobrazenia Tubalkaina jako protoplasty meta-
hlrgii otwierajag zaledwie wielki ciag przedstawien kuzni jako
Miejsca obrobki zelaza — czynnosci podstawowej w dziejach
I tworzeniu ludzkiej cywilizacij.

Biblijna wersja poczatkéw cywilizacji, ukazujaca zmudne,
krok po kroku, opanowywanie przyrody przez czlowieka wygna-
Nego z raju, nie byla oczywiscie jedyna. Na kampanili flo-
fenckiej, obok Jubala, Jabala czy Tubalkaina umieszczono tez
jako prekursorow i wynalazcow Dedala, Euklidesa, Pitagorasa,
Orfeusza. Euhemeryzm, przejety z antyku przez Izydora z Se-
Willi, skodyfikowany w Historia scholastica Petrusa Comestora,
fozpowszechniony przez licznych kontynuatoréw Izydora spra-
Wil, Ze mozna bylo w tym samym rzedzie postawi¢ zastuzone dla
1lldzkiej cywilizacji postaci z Pisma Swietego, mitologii i his-
torii starozytnej?, przeprowadzajac nawet miedzy nimi rygory-
Styczng paralele historyczna 3.

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

W pogladach starozytnych istnialy, najogélniej méwiac, dwie
wersje dziejowego rozwoju ludzkosci?. Bardziej rozpowszech-
niona koncepcja ,ztotego wieku' oparta byla na przekonaniu,
ze okres swego rozkwitu, ktéry byt dany, nie osiggniety, ludz-
kos¢ ma juz za soba, i ze nastepne okresy przynosi¢ beda tylko
postepujacy upadek, stacza¢ czlowieka w otchlan wojen, nie-
szczesc, 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 szczegolnie z doktrynami dotyczacymi raju i grzechu pierwo-
rodnego.

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

Dla $redniowiecza istniala tylko pierwsza, religijno-determi-
nistyczna wersja rozwoju ludzkosci. Renesansowy zwrot ku tra-
dycji antycznej postawil tu nowe problemy i pytania — czy
nalezy trwac¢ w tradycyjnym przekonaniu, iz warunki zycia ludz-
kiego na ziemi i mozliwos$ci jego rozwoju sa wyznaczone przez
Boga, czy tez nalezy przyja¢, ze cywilizacja jest wlasnym dzie-
lem ludzi czy jest realizacja planu teocentrycznego czy antropo-
centrycznych zamierzen? 7

Poemat Lukrecjusza, atakowany przez Ojcow 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
idgc ,w slady tych uczonych, ktorzy zbadali pierwotny stan rze-
Czy, poczatki spolecznosci ludzkiej, jej wynalazki" 1% opart sie
Wiasnie na Lukrecjuszu. Boccaccio zas, przedslawiajac w Genea-
logia deorum (XII) mit o Wulkanie zacylowal z kolei obszerny
Wyjatek z Witruwiusza, charakteryzujacy rozwoéj ludzkiej cywi-
lizacji.

W istocie bowiem, nawet te catkowicie materialistyczne
1ioncepcje bazowaly na podstawie religijnej czy mitologicznej,
zblizajac sie do tradycji euhemerystycznej. Boccaccio miat wiec
Zasadniczo racje wstawiajac epikurejski fragment w swa opo-
Wies¢ o Wulkanie 1.

Tradycyjnie wlasnie para bogéw — Atena i Hefajstos — 1a-
CZona byla zawsze z poczatkami cywilizacji. Mieli oni w Ate-
hach wspolng swigtynie, Tezejon !2, i czczeni byli podczas $wiagt
Chalkeia jako patroni rzemieélnikéw, nauczyciele ludzkosci, sta-
Wieni w hymnie Homera jako ci, ktorzy ,nauczyli ludzi sztuk,
dzigki ktérym mogli porzuci¢ jaskinie, gdzie zyli jak zwie-
Izeta'" 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 zlaczonego i zinterpretowanego przez E. Panof-
sky'ego 4. Sa to trzy male obrazki: Scena polowania, Powrot
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 Wulkana (Wadsworth Athe-
neum, Harford, Conn.)** 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 naleza tez dwa obrazy
Piero di Cosimo przedstawiajace bachanalie (jeden w Worce-
ster Art Museum, Worcester. Mass., drugi w Fogg Art Museum,
Cambridge, Mass.) 17.

Inicjujace cykl obrazy przedstawiajgce wiek kamienia, epo-
ke poprzedzajaca wynalezienie zelaza, odtworzone sg z archeo-
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logicznag a raczej paleontologiczng dbaloscia. Lukrecjuszowsko-
-witruwianski opis zycia pierwotnego jest tu respektowany
rygorystycznie. Juz jednak nawel w tych obrazach przesledzi¢
mozna ewolucje cywilizacyjna. Polowanie jest dzika, $miertelng
walka, na scene Powrotu z polowania wkraczaja kobiety, mo-
ment zawigzujacego sie zycia rodzinnego wnosi ton tagodniejszy,
w Pejzazu ze zwierzetami cztowiek jest juz ubrany i zyje w har-
monii z zapelniajacymi las przedziwnymi pot-ludzkimi, pét-zwie-
rzecymi stworami (tez o pochodzeniu bezspornie lukrecjan-
skim) 18,

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

.Kiedy lasy spalita wielkich pozarow tuna,
Na zboczach gor szeroko rozblysta od pioruna (...
Mniejsza zresztq skad ogien tak nagle sig rozwinat (..)
Dos¢, ze z zyl w ziemi kipigc lat sie do miejsc wgtebionych
Strumien zlota i ’'srebra, ptynny, rozpalony,
Rowniez i miedzi z olowiem, a kiedy ludzie potem
Spotkali sig z wystyglym zelazem, srebrem, zlotem
Pigknym ujeci blaskiem, twardoscia zachwyceni (...)

I juz wtedy
Pojeli, ze 6w kruszec, stopiony w ogniu kiedys$
Moze mie¢ ksztatt i wyglad dowolny, Ze co prostszy
Grot da sie wyciagnac¢ i gtadko tak naostrzyc¢
Aby mogt by¢ narzedziem i stosownie do czasu
By¢ pociskiem lub stuzy¢ do wycinania lasow... 19

Piero di Cosimo pozostawia jednak ludzi na krok przed do-
konaniem tego wynalazku. W cyklu obrazow przedstawiajacych
zwrotny punkt w rozwoju cywilizacji zwraca sie do tradycji
euhemerystycznej?® czynigc Wulkana nauczycielem ludzkosci.
Kluczowy jest tu obraz z Ottawy (ok. 1485-1490; il. 19). Jego
centralng postacia jest mlody jezdziec, ktory przechylony ponad
konskim tbem obserwuje z napieciem prace dwoéch siedzacych
na ziemi rzemieslnikéw. Jeden z nich — Wulkan — wykuwa
na malym kowadle podkowe, drugi — Eol — dmie w miechy L.
(Wergiliusz w Eneidzie umiejscowil kuznie¢ Wulkana na ,wys-
pie przy Sycylii, tuz obok Lipary Eolskiej" 2?). 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 wspélnikami w kowalskim rzemiogle. Za plecami
Wulkana $pi inny miodzieniec, nieczuly na jego wynalazki.
Symetrycznie do grupy Wulkana i Eola przedstawiona jest
npodstawowa komoérka spoleczna — rodzice z dzieckiem.
w gtebi robotnicy wznosza prymitywny dom.

Obrazy z ,historia Wulkana', o ktérych Vasari pisze, ze
Wykonane sa ,,z niezwykla cierpliwoscia”’ 22 uderzaja swa ,nau-
kOWoéciq" nie tylko w warstwie literacko-filozoficznej, lecz
takze w malarskiej realizacji. Znajdujacy sie w centrum kom-
Pozycji kon ustawiony jest przodem, w najtrudniejszym skrocie
Perspektywicznym, egzotyczne zwierzeta — zyrafa, wielblad,
Majace wskazywa¢, ze w przedstawionym okresie nie bylo jesz-
Cze podziatu na zwierzeta dzikie i domowe, odtworzone sa z cala
ZNajomoscig ich anatomii. Wreszcie element najbardziej intere-
SUjacy — budowa domu wznoszonego w tle obrazu ilustruje
4
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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 4. Tak wiec, w tradycji witru-
wianskiej tacza sie literackie i ikonograficzne zrédia obrazu.

Bezposrednim wzorem przedstawienia budowy domu mogty
by¢ takze ilustracje do Metamorfoz Owidiusza, wydanych w We-
necji w 1479 r., ktore niewatpliwie oddziataly na przedstawienia
cassone z historig Prometeusza i Epimeteusza ?». W tle drzewo-
rytu wyobrazajacego Prometeusza ozywiajacego czlowieka wzno-
szony dom podobny jest uderzajaco do domu, jaki powstaje poza
plecami pracujacego Wulkana i Eola na obrazie z Ottawy.

Zestawienie tych wyobrazen — obu majgcych za temat ,roz-
budzenie ludzkos$ci'” — w jednym wypadku przez Wulkana nau-
czajacego ludzi korzysci plynacych z opanowania ognia ziem-
skiego, w drugim — przez Prometeusza ozywiajacego cztowieka
ogniem przyniesionym z niebios — zlgczonych wspélnym ele-
mentem, jakim jest wznoszenie domu, charakteryzujace dalsze
etapy rozwoju homo civilis ® — wprowadza nas w bardziej zlo-
zona problematyke, ktoéra takze znajduje rozwiniecie w obra-
zach Piera di Cosimo.

Lukrecjusz w ciemnych, a raczej krwawych barwach przed-
stawiat skutki rozpowszechnienia spizu i zelaza (pelne okrucien-
stwa opisy bestialskich bitew z uzyciem dzikich zwierzat byty
nawet wielokrotnie podnoszone jako $wiadectwo szalenstwa
poety) 2. Natomiast w pochwale zycia prostego i szczesliwego,
zamykajgcej poemat 8, nie wspomina o technicznych wyna-
lazkach.

Ukazana przez Lukrecjusza dwoisto$¢ postepu, niosgcego
obok rozwoju rolnictwa, miast i sztuk takze rozwoj sztuki wo-
jennej, ktorej okrucienstwo kaze szuka¢ ucieczki w zyciu pro-
stym, w znacznie bardziej zlozonej i bogatszej treSciowo formie
zostala podjeta przez Piera di Cosimo w innych, zwiazanych
z przedstawieniem poczatkéw ludzkiej cywilizacji obrazach.
Obok bowiem naturalistycznego poematu i mitograficznego
dziela Boccaccia oddziatata tu takze filozofia Marsilia Ficina.

Uzyskany dzieki Wulkanowi ogien fizyczny — ignis elemen-
tatus — sluzacy do celéow praktycznych ** umozliwil technolo-
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giczng faze rozwoju ludzkoéci. Lecz swe prawdziwe o$wiecenie,
rozbudzenie intelektualne, ludzkos¢ zawdziecza nie Wulkanowi,
lecz Prometeuszowi. Platonska opowies¢ o Prometeuszu i Epi-
Mmeteuszu 3° Ficino podjal w studium o pieciu problemach doty-
Czacych umystu, pisanych w latach 1476 - 77 *.. Mit ten jest dla
Diego symbolem filozoficznym i gleboko pesymistycznym —
Czlowiek uzyskal rozum, $wiatlo na tyle silne, by zmieni¢ natu-
ralne bytowanie, ale na tyle slabe, Zze nie wystarcza na zycie
Prawdziwe boskie. Cierpienia Prometeusza, to obraz duszy ludz-
kiej dreczonej pragnieniem osiggniecia najwyzszej prawdy *2.

Dla trzech obrazéw przedslawiajacych zycie pierwotne
Panofsky proponuje podzial analogiczny do teologicznego po-
dziatu ludzkiej historii: ante legem, sub lege i sub gratia, za$
W odniesieniu do omoéwionych grup obrazéw uzywajac tych
Samych przedrostkéw mozna mowic o erze ante Vulconum, sub
Vulcano i sub Prometheo (co znajduje jeszcze jedna analogie
W ukrzyzowaniu Zbawiciela) 33.

Mozna by takze dla tych obrazow zastosowa¢ inny tréj-
Podzial, wysuniety przez Boccaccia, ktéry przedstawiajgc mit
Prometejski dzieli ludzi na homo naturalis, homo civilis, homo
doctus 34,

Piero di Cosimo ukazujac poczatki cywilizacji siega do zré-
del, aby ukaza¢ jeszcze inne ich aspekty. Oparte na Owidiu-
Szu 3, cho¢ w interpretacji daleko odbiegajace od literackiego
Pierwowzoru, obrazy o temacie bachanalii 3¢ na tle , moralizowa-
Nego" pejzazu ukazuja pastoralny raczej niz dionizyjski obraz
Zycia pierwotnego, radosne, cho¢ nie bez nuty parodystycznej,
1‘iOrowody, odkrycie miodu, skladanie ofiar ze stodkiego ciasta.

Wsréd tych wizji, zbudowanych jednak z naukowa dbato-
Scig i naukowa ambicja, obraz kujacego Wulkana zajmuje bez
Watpienia miejsce przelomowe — wynalazek obroébki zelaza, jest
tu granica 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 wéréd tych obrazéw. Ukazujac krete drogi
hszkiego rozwoju Piero di Cosimo nie ucieka sie do okrutnych
Sten wojennych, ktére jako konsekwencje , wieku zelaza" roz-
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tacza Lukrecjusz, niemniej jego wizja daleka jest od prostego
schematu jednoliniowego rozwoju. Zawdzieczajac 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 bezkonf(liktowe, proste zycie budo-
wane ludzka praca. Piera di Cosimo, zyjacego w okresie gwal-
townego rozszerzania sie ludzkich horyzontéw intelektualnych,
niepokoja te aspekty ludzkiego rozwoju, jakie niesie Prome-
teusz, a nie Wulkan ze swoimi podkowami. Sztuka Wulkana
pozwala czlowiekowi wyrwac sie ze zwierzece] dzikosci, lecz
dopiero w warunkach juz prawdziwie ludzkiej egzystencji czlo-
wiek staje juz nie wobec bytowych, lecz duchowych probleméow
i ptaci kara za swe ,,rozbudzenie”.

Wieloznaczne, refleksyjne stanowisko Piera di Cosimo w du-
zej mierze tlumaczy¢ mozna indywidualnymi cechami malarza,
o ktérych pisze Vasari?®?, glownie wynika ono jednak z rézno-
rodnosci zrodet i inspiracji, wérod ktérych miesci sie Lukrecjusz
i 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 nowozyine odzie-
dziczyty, bogate w tradycje i znaczenia. Alegoryczna i euheme-
rystyczna interpretacja klasykoéw, tak rozbudowana w srednio-
wieczu nie ustapita bynajmniej w renesansie prostemu uzyciu
starych symboli w ich znaczeniu oryginalnym, lecz przeciwnie,
ze wzrostem znajomosci dawnych aulorow uzycie alegorii mno-
zy sie 38, Dlatego tez poréwnanie, a raczej przeciwstawienie Wul-
kan — Prometeusz powraca w kilku miejscach tej pracy.

POCZATKI PRZEMYSLU

W przeciwienstwie do pozostajacych bez analogii obrazow
Piera di Cosimo, kolejne przedstawienia kuzni w aspekcie cywi-
lizacyjno-technicznym stanowig grupe dziel, wséréd ktorych
trudno byloby wyloni¢ kluczowe czy dominujace. Nie jest to
jedyna réznica. Dla Piera di Cosimo ukazanie obrobki zelaza
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20. Lucas van Valckenborgh Pejzaz z kuZniq

bylo zasadniczym momentem bogatego w filozoficzne tresci,
€rudycyjno-mitologicznego obrazu tworzenia sie poczatkow
hldzkiej cywilizacji. Powstale mniej wiecej wiek pozniej dziela,
O ktérych bedzie tu mowa, obrazuja proces pracy nad zelazem,
tak, jak wygladal on wspoélczesnie, tzn. w 2 pot. XVI w. Ukazuja
hie poczatki cywilizacji zelaza, lecz jej aktualny bieg, przedsta-
Wiony bez mitologicznej szaty. Sa to krajobrazy.

W twoérczosci calego szeregu malarzy-pejzazystow ostatniej
Cwierci XVI w. odnajdujemy pejzaze okreslane na ogo6t w kata-
logach jako krajobrazy goérskie lub skalne, klorych pierwszo-
Planowym motywem sa zabudowania ,gospodarstwa kuznicze-
90", by przypomnie¢ tylko dziela Herri met de Blesa (Uffizi, Flo-
fencja), 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
fodziny malarzy o tym nazwisku * (np. pejzaze w Rijksmuseum,
Amsterdam; Kunsthistorisches Museum, Wieden; Prado, Ma-
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21. Lucas van Valckenborgh Pejzaz z kuzniq. 1580

dryt; Galerii w Brunszwiku) 4. Wtasnie obrazy Valckenborgha,
ktorych ilos¢ pozwala juz mowi¢ o zespole czy serii, stanowic
moga material dogodny do rozwazan (il. 20, 21).

Wszystkie zbudowane sa 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 wiekszos¢ powierzchni obrazu, ma-
syw skalny o skrupulatnie oddanej strukiurze geologicznej
i niewatpliwie sprecyzowanej topografii (np. zamek widniejgcy
na obrazie wiedenskim zostal zidentyfikowany jako zamek
Beaufort koto Hoei #!). Za poteznym skalnym parawanem otwie-
ra sie widok rozlewny, stoneczny na dalekg rzeke, miasta,
uprawne pola. Skalne wyrobisko nie jest miejscem pustym ani
dzikim. W szczeliny skal wcisniete sa drewniane rynny ujmuja-
ce wode z potokéw i wodospadow i kierujace ja na kota , wo-
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dmuchu" poruszajacego miechy w chacie mieszczacej kuznie.
Na wszystkich obrazach jest to taka sama graniasta szopa z sze-
rokim kominem posrodku. Bladzac wzrokiem wsrod zalomoéow
skalnych odnajdujemy coraz wiecej sladéw dziatalnosci czlo-
Wieka — wyloty szybow kopalnianych, kolowroty i wszedzie
mrowceze sylwetki ludzi dzwigajacych kosze, pchajacych taczki,
Pluczgcych rude.

Takie sa motywy wspolne wszystkich obrazow. Czasami
Valckenborgh usituje doda¢ jeszcze jakas akcje, udramatyzowac.
Na jednym z obrazéw wiedenskich warsztaty kuznikéw poto-
Zone na kamienistym polwyspie odsunigte s na dalszy plan,
Zas po kretej, gorskiej drodze widocznej na pierwszym planie
Ucieka z panicznym krzykiem obladowany wielkim koszem we-
drowiec, goniony przez dwoéch rozbojnikéow 2. O ilez jednak bar-
dziej przejmujacy jest pejzaz z Rijksmuseum, niemal bezludny,
U ktorego dolnego skraju, u stdop pionowej skaly krzata sie
Wokot prymitywnego szybu kilka, prawie wtopionych w kamie-
Diste tlo, ludzkich figurek.

Tym sporadycznym prébom udramatyzowania nie towarzyszy
Jednak dazenie do dziatania nastro jowego — Lucas van Valcken-
bOrgh nalezy do innej niz jego bratanek Frederick, reprezen-
tujgcy ,romantyczny’” nurt w niderlandzkim malarstwie kraj-
Obrazowym, formacji artystycznej .

Pejzaze z widokiem kuzni nie odbiegaja w swych zasadach
od podstawowego zalozenia pejzazu manierystycznego, jakim jest
Pierwszenstwo koncepcji artystycznej, do ktérej nagina sie na-
ture, traktowang zreszta w wybranych i skomponowanych par-
tiach z precyzyjna wiernoscia . Te wiernos¢ mamy tu w anali-
tycznym traktowaniu skat, pedantycznym odnotowywaniu lisci
drzew i krzewow wyrastajacych ze szczelin skalnych, w topogra-
flCZne] prawdzie, wreszcie w wygladzie wszystkich zabudowan
1 urzadzen technicznych.

W tej realnosci lezy jednak wewnetrzna sprzeczno$¢ — pej-
Zaze osadzone w konkretnej, a wiec wciaz innej, okolicy, sa
Jednoczegnie blizniaczo podobne. Mimo wszystkich pozoréw
nWidoku z natury” jest to pejzaz komponowany. Zasada naczelna
Jest opisany wyzej schemat kompozycyjny, dopiero na jego kan-
We nanoszone sa 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 mieszcza sie wiec w szerokich
stylistycznych ramach pejzazu manierystycznego, lecz roznia 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 gorskiej
scenerii catego ,,gospodarstwa kuzniczego''.

Powstaje pytanie, co moglo by¢ przyczyna pojawienia sig
tego wariantu tematycznego w malarstwie krajobrazowym, no-
wym wowczas i ksztaltujacym dopiero swe Kkategorie 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 malowat dla brata kardynata Mattei, Asdru-
bala, sze$¢ pejzazy przedstawiajacych nalezace do tegoz zam-
ki 4%). Przyklady podobnych serii krajobrazow, powstalych na
zamoOwienie, mozna by mnozy¢. Zjawisko jest jednak szersze
i inne ,pejzaze z kuznig" nie implikujg zadnych topograficzno-
-geograficznych realiéow. Pejzaz Herri met de Blesa z Uffizi na-
lezy jeszcze do typu pejzazu panoramicznego, streficznego #6.
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 gubia sie male figurki bogoéw i robotnikéw,
gigantyczne poét-architektoniczne, poét-naturalne arkady uciekaja
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 szczegdél po szczegole analiza obrazu przynosi nieoczeki-
wane rezultaty 47. Teatralne, obroste krzewami arkady w tle
oparte sa na widoku ruin palacu cesarskiego w Rzymie, nato-
miast cata dolna strefa obrazu jest dokladnym przedstawieniem
wszystkich gatezi przemystu metalurgicznego z uzyciem wszyst-
kich znanych wspoélczesnie 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 obracaja kota mtynskie poru-
SZajgce mlot 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-
IZe, naramienniki, nagolenniki, rekawice — pozwalaja sie iden-
tyfikowa¢, $cisle przypominajac prace powslale w warsztacie
stynnego w konicu XVI w. mediolanskiego platnerza Pompeo del-
la Chiesa. U stop kowadla, z lewej strony obrazu, lezy mala,
Zlozona z kot gladkich i zebatych maszynka, przypominajaca
Wspolczesna tokarke do produkcji ostrzy metalowych. Arkady
W tej czesci obrazu mieszcza odlewnie armat, w ktérej widzimy
M. in, poruszana koniem w jarzmie potezna wiertarke, pozosta-
Jaca w uzyciu do czaséw Johna Wilkinsona.

W obrazie Brueghla przejawia sie manierystyczne upodoba-
Nie do wprowadzania naturalistycznego detalu do obrazu ale-
gorycznego o skomplikowanym rysunku (czego skrajnym przy-
ktadem sa alegorie Arcimboldiego), a takze niezwykle znamien-
Ne dla tego czasu (by wspomnie¢ tylko praski dwor Rudolfa II)
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kluczace miedzy nauka a magia zamilowanie i zainteresowanie
do mechanizméw, automatéw, wszelkiego typu maszynerii —
namiastek perpetuum mobile *8. Czy odnajdujemy w nim tez rysy
wspolne z ,,pejzazami z kuznig''?

Pejzaz, podobnie jak martwa natura, juz jako autonomiczny
gatunek malarski dtugo zachowat tradycyjne, dydaktyczne i ale-
goryczne tresci, zwigzane z przedstawianiem Czterech Por Roku,
Czterech Zywioldw, Czterech Czesci Swiala, zaje¢ Dwunastu
Miesiecy itp.4?. Wielu pejzazystéw 2 pot. XVI w. malowalo kraj-
obrazy o programie encyklopedycznym, zaczerpnietym z tra-
dycji niderlandzkiej (przykladem moze by¢ choc¢by opisany wy-
zej obraz Jana Brueghla z serii Czterech Elementéw). Pejzaze
z przedstawieniem Czterech Pér Roku malowal m.in. Lucas van
Valckenborgh %°. Przedstawienia kuzni nie naleza jednak do ka-
lendarzowego repertuaru, ktory ogranicza sie do sezonowych
prac rolniczych. Nie sa to tez (oczywiscie z wyjatkiem obrazu
Brueghla) wyobrazenia z cyklu Czterech Zywiolow, cho¢ sym-
bolizowanie Ognia jest jednym z czestych alegorycznych funkcji
wizerunkow kuzni.

Wiekszo$¢ ,,pejzazy z kuznig" ma charakter narracyjny,
w tym sensie, ze jest tu przedstawiony caly goérniczo-hutniczy
proces — wydobycie rudy, jej transport, plukanie, wytop, prze-
kuwanie, wreszcie daleki pejzaz w tle, ze statkami plynacymi
rzeka stanowi jakby przedluzenie akcji, aluzje do dalszej we-
drowki zelaza. Kryje sie tu pewna mozliwo$¢ alegorycznego
znaczenia omawianych pejzazy. Identyczne niemal w zasadni-
czym ukladzie przedstawienie znajduje sie w tle wielkiej Ale-
gorii Handlu Josta Ammana z 1585 r.5! (il. 23). W tej kompozycji
wykonanej wedlug ,inwencji’” norymberskiego matematyka
J. Neudorfera, bedacej potaczeniem mitologicznej alegoryki
(Hermes, Fortuna) z handlowymi realiami (waga, bilans, ksiega
gtéwna) i konkretnego pejzazu, podzielonej na dwie czesci od-
powiadajace rubrykom ksiag handlowych: ,ma" i , winien" —-
goéry z kopalniami i zakladami kowalskimi, widok na Antwerpie
i brzegi Skaldy znajduja sie oczywiscie po stronie aktywow. Wy-
cigganie z powyzszego przykiadu zbyt szerokich wnioskéw i roz-
cigganie podobnego znaczenia na wszystkie goérniczo-hutnicze
pejzaze nie znalaztoby chyba jednak udokumentowania.
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Obok prawdy przyrodniczej i w pewnych wypadkach geogra-
ficznej, uderzajaca cecha przedstawien kuzni wsrod skat jest
skrupulatnos¢ w odtwarzaniu wszelkich urzadzen technicznych:
kolowrotow, wodmuchéw, basenow do plukania rudy, dymarek.
Konfrontacja z licznymi drzeworytami Basiliusa Wehringa ilu-
strujacymi monumentalne, liczagce 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 gorniczo-hutniczej, wykazuje, ze tak-
ze i w sferze technologicznej ,pejzaze z kuznig" wierne sa rze-
czywistosci.

Dzielo Agricoli, zbiér tacinskich traktatow, ktérego powsta-
waniem zywo interesowal si¢ Erazm z Rotterdamu *, jest opra-
cowaniem na wskro$ naukowym, ktoérego znaczenie wspolczes-
nie bylo olbrzymie i nieporéwnywalne do wagi innych, do$¢
licznie powstajacych w XVI w. prac z zakresu metalurgii. Ow-
czesna literatura goérniczo-hutnicza nie ograniczala sie jednak
do opracowan techniczno-naukowych. Renesans humanistyczny
uznal usytuowane w gorskich, lesnych nadrzecznych ustroniach
kuznice za temat godny literackiego trudu, stad tez powstawa-
ty woéwcezas uczone lacinskie poematy o kopalniach i kuzni-
kach, poematy, ktorych mistrzem i wzorem byl oczywiscie Wer-
giliusz 3. Kult Wergiliusza musial zreszta zwroéci¢ uwage wy-
ksztalconych literatow, a zarazem wrazliwych poetéow, na te
wilasnie tematyke.

Utrzymany w stylu wergiliuszowskich Georgik utwo6r Ni-
colausa Borboni Vandoperaniego Ferraria (Paryz 1533) rozpo-
czyna sie opisem sennego widzenia, w kiorym miodocianemu
poecie (autor mial mie¢ wéwczas lat 14) ukazuje sie Wulkan
w towarzystwie Cyklopéw. Mitologiczny kowal przypomina au-
torowi polozone wérdéd 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
liczacy 400 wierszy poemat opisuje dokladnie i ze znajomoscia
rzeczy kolejne etapy pracy gornikow i kuznikéw — wydobycie
i plukanie rudy, przygotowanie pieca i stosownego paliwa, wy-
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top zelaza, prace kuznik6éw. Nie jest to jednak opis czysto tech-
Nologiczny — autor pozoslaje pod urokiem tak niezwyklej,
€gzotycznej niemal scenerii, jak i zwigzanych z kuzniczym fa-
Chem legend, podan i wierzen. Poemal Vandoperaniego mogt
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. Odrg (1556), nastepnie we Wroclawiu (1582)%5. Fragment
Poematu Wintera dotyczacy usytuowania i wygladu ,pokrytej
Czerniawym pylem weglowym" szopy kuznikéw, ,0slizgtych,
Ogromnych szprych i grzbietéw kol poruszanych wodami poto-
ky, , zionacego zawierucha” miecha kowalskiego, .strzelajacych
W niebo" ptomieni — zdaje sie by¢ wiernym literackim odbiciem
tych samych motywéw i tych samych emocji, jakie ksztaltuja
kuznicze pejzaze malarskie.

Odkrycie przez szesnastowieczng wergilianska poezje nie-
Zwyktosci, malowniczosci, fantastyki zakladéw kuzniczych pra-
Cujacych w skalistych, lesnych okolicach, w poblizu rzek i stru-
Mieni, moze tez mie¢ swoja 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,

Obrobke, wytapianie, kucie az do wyslania jej w ,$wiat", wpro-
Wadzenie toku narracyjnego — jest jeszcze jednym waznym argu-
Mentem na rzecz wspoélnej literackiej i malarskiej genezy ,,pej-
Zazy z kuznia''.

Nie chodzi tu oczywiscie o oddziatywanie bezposrednie, lecz
Wspolnote postaw, koncepcji i widzenia %, Wulkan we wstepie
Poematu Vandoperaniego roztacza przed mlodym poeta uroki
lesnego pejzazu i ukrytych w skalnych ostepach warsztatow

uzniczych. 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,

Wydaje sie wiec, ze wlasnie walor ,malowniczo$ci” stano-
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wil o wprowadzeniu motywu warsztatow kuzniczych do pejza-
7zu poetyckiego i malarskiego. Wigzane na ogét w XVIII w.
pojecie malowniczosci pojawia si¢ w potowie XVI w. w Dialogo
della Pitture Paola Pina (Wenecja 1548) %8. Stosuje je tez Karel
van Mander (wlasnie w odniesieniu do tworczosci pejzazystow)
i wydaje sig, ze mimo romanskiej etymologii, zroédet jego na-
lezatoby szuka¢ w Niderlandach .

Ostateczna redakcja tematu ,krajobrazu z kuznig" zalezna
byla od stylistycznego odcienia sztuki pejzazowe]j poszczegoél-
nych artystow. Lecz dostrzezona woOwczas i po raz pierwszy
sformutowana teoretycznie nowa wartos¢, specyficzna dla ma-
larstwa pejzazowego — malowniczos¢, jakg odkryto w motywie
kuzni stanowi element wspolny i artystyczng pobudke zaréwno
dla dos¢ 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 sa kategorii wywodzacej si¢ z wer-
gilianskiego stilus mediocris (tradycja wergilianska stanowi jesz-
cze jeden punkt styczny z , kuzniczymi' poematami) i witruwiu-
szowskiej sceny satyrowej ze scenograficznego tréjpodziatu ©,
spopularyzowanego przez drzeworyty ilustrujgce traktat Serlia 2,
a przyjetego w generalnych zarysach przez charakieryzujgce-
go malarstwo pejzazowe Lomazza %.

Najwieksze powodzenie tematu kuzni przypada na ostatnia
¢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” motywéw, wilasciwych te-
mu wlasnie gatunkowi. W XVII w. i pdézniej, gdy tleoria 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 calkowicie zapomniany .
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REWOLUCJA PRZEMYSEOWA

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

Abstrahujac tu od sporow toczonych na temat stusznosci do-
szukiwania sie w czasach tak odlegltych zrédel nowoczesnej cy-
Wwilizacji %8, stwierdzi¢ mozna, ze ,pejzaze z kuznia'", tak jak
I kuznicze poematy czy traktaty teoretyczno-technologiczne po-
Wstajace licznie wiasnie w 2 pol. XVI w. sa takze, niezaleznie od
wskazanych wyzej motywoéw, Swiadectwem rozwoju poczatko-
wych form przemysiu gorniczego i hutniczego w pewnych re-
gionach Europy Zachodniej. Na ogol, co jest zreszia catkowicie
naturalne, pejzaze powstawaly wlasnie tam, gdzie notuje sie
rozkwit i nalezenie zycia gospodarczego — w rejonach Mozy,
Menu, Renu. '

Jest rzeczag znamienna, ze okres tradycyjnie i powszechnie
Uznany za moment ,rewolucji przemystowej' dokonanej w An-
glii w XVIII w. znalazl swe pierwsze odbicie w sztuce pejzazo-
Wwej i w poezji, oraz w dziedzinie najbardziej twoérczej, jaka byt
W tym czasie park krajobrazowy 69,

W poczatkach XVIII w. przemyst metalurgiczny w Anglii byt
Jjeszcze ,,wiejskim przemyslem”, zwigzanym z rejonami bogatymi
W drzewo i wode. Rozwiagzanie zasadniczego problemu owczes-
nej angielskiej gospodarki — braku drzewa i konsekwencje tych
rozwigzan pozwalaja przesledzic przebieg rewolucji przemysto-
wej 70,

Przemyst metalowy przenosi si¢ woéwczas z tradycyjnych
osrodkéw polozonych na poludniu kraju (Sussex Weald, wzgorza
Yorkshire, Derbyshire) do okregow weglowych $rodkowej An-
glii, poludniowej Walii i Szkocji. Tworzenie sie osrodk6w prze-
mystowych pociagalo za soba tworzenie sie nowego krajobrazu
1 formowanie sie nowych warstw i klas spotecznych. Powstaja-
Cy przemyst, ksztaltujgcy nowe oblicze kraju, fascynowat no-
We Srodowiska przemystowe: klasy $rednie, ktére ok. potowy
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XVIII w. zaczely odgrywac¢ coraz wazniejsza role w zyciu umy-
stowym Anglii.

Najwazniejsze osrodki przemystowe: w Szkocji — Glasgow
i Edynburg, w érodkowej Anglii — Derby, Stoke-on-Trent i Bir-
mingham, staja sie o$rodkami kwilnacego zycia naukowo-kultu-
ralnego, koncentrujacego sie w filozoficznych i literackich towa-
rzystwach, jakich wiele powslaje zwlaszcza w oslatnie] cwier-
ci wieku (Liverpool 1773, Newcastle 1775, Manchester 1731, Der-
by 1784). Srodowiska te cechuje nowa postawa wobec natury
i wobec historii, postawa zaré6wno intelektualna, jak i uczuciowa.
Entuzjazm, jaki w tych kregach, w duzej mierze zreszlg tworzo-
nych przez przemyslowcow, wzbudzaly osiagnigcia techniczne,
inzynieryjne, przedsiewziecia przemysiowe, idace w parze z roz-
budzonym zainteresowaniem krajobrazem, historig, kultura re-
gionu — znalazt wyraz w rozkwicie poezji topograficznej .

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 ukazatl sig
w 1725 r. w "The Ladies’ Diary'’, napisany przez wydawce Henry
Beightona; czy Descriplive Poem Adressed to Two Ladies al
their Returning from Viewing the Mines near Whitehaven, opu-
blikowany w 1755 r.) nastepuja dzieta bedace wynikiem infil-
tracji zainteresowan przemyslem do klasycznych form poetyc-
kich (najlepszym przykladem moze by¢ poemat Johna Dyera
The Fleece, 1757)72. Najbardziej jednak charakterystyczny dla
duchowego klimatu tego czasu ozywionego entuzjazmem dla
wiedzy, wiara w postep nie tylko techniczny, ale i wiarg w moz-
liwosé 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) . W poemacie, w ktéorym autor
pragnal ,podda¢ wyobraznie pod sztandar wiedzy", klasyczne
wyobrazenia lacza sie z poetyka Snu nocy letniej, pojecia ''sub-
lime'"’, "beautiful” i "novel" zostaja ucielesnione w postaci teorii
naukowych i proceséw przemyslowych, filozoficzne spekulacje,
opisy maszyn, zakladéw, kuzni, deklaracje popierajace kampani€
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Howarda na rzecz reformy wieziennictwa, zadajace zniesienia
piewolnictwa Murzynéw, wilajace rewolucje we Francji
i w Ameryce, przeplataja sie z mitologiczna alegoryka, postacia-
@1 nimt, najad, Wenus wizytujacej Cyklopow, $wiatem Nocnych
zjaw Fuslego, czaréw i czarownic, opisami obrazéw Wrighta of
Derby i pustyni afrykanskiej — tworzac jedyny w swoim ro-
dzaju, romantyczno-encyklopedyczny ,,zaczarowany ogréd”, jak
go nazywa sam autor 7,

Rownolegle do rozwoju poezji lopograficzno-dydaktycznej
rozwijalo sig zapotrzebowanie na widoki lopograficzne. Klasycz-
na forma ,prospektu” zostala zarzucona i zastapiona przez
p?rosty widok, oparty na bezposredniej obserwacji. Typowe dla
¥1teratury polaczenie zainteresowan naukowych, przemystowych
i sjcaroiytniczych charakteryzuje zarowno tworczos¢ 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 rychto zastgpione przez
kqntemplacje, postawe rejestrujgca zaslepuje emocjonalna. Ko-
miny hut i odlewni rysujace sie na tle nieba jak gotyckie wieze,
strzelajgce plomieniami niby czynne wulkany piece, huczace
kuznie, potezne i grozne, wypierajace bezlitosnie idylliczna przy-
fode, szczegolnie podnieca¢ mogly wyobraznie przeniknieta po-
Jeciami ,,horror'" i ,,sublime".

Przyjaciétka Erasmusa Darwina, Anna Seward, w poemacie
Coalebrook Dale (ok. 1785) pisala o tej dolinie, w ktorej uplaso-
Wwaty sie kopalnie i wielkie kuznie:

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

Wiasnie Coalebrook Dale bylo miejscem, ktore przed ponad
70 lat, od poczatkow angielskiej szkoty pejzazowej az do jej
r'ozkwitu, przyciggalo artystéw. Wyjatkowe polgczenie urzeka-
Jaco pigknej przyrody i podejmowanych po raz pierwszy na tak
V\fielkq skale przedsiewzie¢ przemyslowych — goérniczych i hut-
hiczych, stworzylo okazje do studiowania nowych ukladow mie-
dzy czlowiekiem a naturg (il. 24, 25).

Obok poezji topograficznej i malarstwa pejzazowego dziedzi-
Ng, w ktorej najpeiniej i najwyrazniej odzwierciedlit sie nowy
Charakter tych stosunkéw, byl park kra jobrazowy 7. 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 otaczajacej je scenerii w ogrodzie
w New-Weir to przyklad, jak szeroka bylta inspiracja rodzacym
sie przemystem i jak silnie zazebialy sie budzone przezen emo-
Cje z nowymi pojeciami estelycznymi: ,Krajobraz New-Weir
nad Wve, ktory sam w sobie jest prawdziwie wielki i przeraza-
jacy, ma jeszcze przeznaczenie uzyteczne, kiore bynajmniej go
nie szpecac, czyni go najbardziej inleresujacym. Jest to przepas¢
miedzy dwoma pasmami wysokich gor wznoszacych sie niemal
pionowo nad wodami. Zbocza z obu stron tworza masywy nie-
zwyklej wielkosci. Kolor ich jesl ogolnie brunatny; w pewnych
odstepach odrywaja sie od nich czastki bialawych, postrzepio-
nych oblokéw, wznoszacych sie na niezwykla wysokos¢. Mno-
gos¢ pieknych drzew wydobywa sie z trudem z tona skal; widac
ich wiele w glebi lasu, ktory swym cieniem poteguje ich natu-
ralnie ciemng zielen [...] Posréd ich mrocznego cienia umieszczo-
na jest kuznia pokryta gesta chmura dymu otoczona kopczykami
ha pol wygastego zuzlu; drewna stuzace do rozpalania wegla
umieszczone sa nizej, na bardzo stromej $ciezce, w kidrej wy-
ciete sa mnogie stopnie, waskiej, wijacej sie¢ miedzy urwiskami
[...] Wida¢ tu takze kaskade i wyplywajacy z niej strumien,
ktérego wzburzenie wzmagaja wielkie bloki skalne, oderwane
od brzegdéw przez huragany. Przerazajgcy hatas, jaki czynia ryt-
micznie uderzajgce wielkie mloty w kuzni sprawia, ze nie sty-
cha¢ hatasu kaskady [...| Wszyslkie zajecia mieszkancow tej oko-
licy zdaja sie wymaga¢ albo wysilku albo ostroznosci; te idee
sity i niebezpieczenstwa wnoszg do calej tej sceny ducha i moc
hieznane 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 gorskim Johna Martina (inspirujacego
sie zreszta czestokro¢ przemyslem, o czym mowa nizej) niz re-
alnie istniejacemu krajobrazowi, a z drugiej strony przywodzi¢
tez moze niderlandzkie, manierystyczne ,kuznie wsrod skat”,
wykazuje w takich zasadniczych elementach, jak gteboka do-
lina, ptynaca nia rzeka, spowite dymem kuznie, kontrast na-
tury i przemystu — podobienstwa do inspirujacego malarzy i po-
etow pejzazu Coalebrook Dale. Tu jednak obraz przemystu wkra-
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czajacego w nature (nie tylko bowiem dymy kuzni zasnuwaja
pejzaz, ale nawet huk milotow 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-o$swieceniowy entuzjazm dla przemystu przenikat
bowiem co chwile dreszcz grozy, jaka budzity ogromne, hatasli-
we odlewnie i huty, ktére porowna¢ mozna bylo klasycznie
(jak to robita Anna Seward) do cyklopéw wyptaszajacych nimfy
z ich idyllicznych ustroni, ale tez romantycznie odnalez¢ w nich
mrok otchlani miltonowskiego pandemonium. -

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

Joseph Wright , pierwszy zawodowy malarz, ktéry wyrazit
ducha rewolucji przemystowej' 78, niegdy$ calkowicie niemal
zapomniany, od pewnego czasu budzi coraz zZywsze zainlereso-
wanie historii sztuki 7. Urodzony w Derby (1734) po studiach
malarstwa portretowego odbytych w Londynie, poza konwen-
cjonalnag podréza do Wiloch (1773 - 1775), dwoma latami spedzo-
nymi w Bath, krotkimi wycieczkami do miast srodkowej Anglii,
nie opuszczat rodzinnego miasta i jego najblizszych okolic. Da-
leki od wyrafinowania metropolii, zaréwno jej wirtuozerskiej,
rokokowej techniki, jak i klasycznej idealizacji, tworzy, lepiej
chyba niz Greuze, postulowany przez Diderota ''le genre sé-
rieux" 80, Scisle zwiazany z «Lunar Society» w Birmingham —
czynnego w latach siedemdziesigtych i osiemdziesiatych, bardzo
charakterystycznego dla nowych inlelektualnych $srodowisk klas
Srednich, nieformalnego stowarzyszenia przyjaciét spotykajacych
sie podczas pelni ksigezyca 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 Priestley 8@ — byl nie tylko ma-
larzem i przyjacielem ,lilozoféow", ale i sam ,filozofem". Wy-
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raza sie to zar6wno w jego porlrelach, jak i scenach kompono-
Wanych, zaro6wno w lematyce i inspiracjach, i stylu jego malar-
Stwa. Sir Richard Arkwright (wt. 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 wséroéd drzew krajobrazo-
Wego parku réownie czulym geslem karltkuje tom Jana Jakuba
Rousseau 2,

Swiat, jaki otwiera przed nami tworczosc Wrighta, to $wiat,
Jaki przed encyklopedycznym wiekiem XVIII otworzyla geogra-
liczna i historyczna penetracja %*. Alchemik odkrywajacy fosfor
(Derby Museum and Art Gallery, Derby), zafascynowani obser-
Watorzy planetarium (tamze) i doswiadczen z pompa powietrzng
(Tate Gallery), nieruchomi, jak ich model, oblani odrealniaja-
Cym $wiatlem swiec 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 rozéwietlone blaskiem rozpalonego zelaza, dopelniajgca
Zalobnego rytuatu indianska wdowa, rysujace sie w mroku noc-
hego krajobrazu zaklady bawelniane Arkwrighta, bohaterka wie-
lu osiemnastowiecznych poematéw, koryncka dziewczyna, ktéra
Obrysowujac cien $piacego kochanka daje poczatek sztukom mi-
etycznym, wybuch Wezuwiusza, grob Wergilego 8¢ — ta lista
tematéw, ktéra mozna by ciagna¢ diugo, 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» znajdowal sie Zaklad kowalski i Male Ditto widziane z ze-
Wnatrz, w 1772 r. wystawit takze Zakitad kowalski i Kuznie ze-
laza, w 1773 KuzZnie widzianq z zewnqlrz i Prace ziemne na na-
Sypach Derwent; w 1775 Kuznie wg wczesniejszego rysunku 85,
W 1789 r. powstat Widok Cramford przedstawiajacy zakltady ba-
Welniane Arkwrighta (istnieja dwie wersje), na wystawie w Der-
by w 1883 r. pokazano Hule szkia (takze dwie wersje) 86,

Spomiedzy obrazéw o temalyce kuzni trzy sa znane: Zaklad
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kowalski (sygn., dat. 1771, British Association for the Advance-
ment of Science, Down House, Downe); Kuznia ZzZelaza (sygn.,
dat. 1772, wi. Countess Mountbatten of Burma, Malta); KuZnia
widziana z zewnalrz (sygn., dat. 1773, Ermitaz, Leningrad). Wska-
zywano rozng genealogie tych obrazow. Klingender, zajmujacy
sie przede wszystkim ich temalyka, sprzeciwiat si¢ porownywa-
niu Wrighta do rodzajowych obrazéw holenderskich wskazujac
na Veldzqueza i Le Nainow jako zrédla inspiracji ®7; rozpatruja-
cy styl Nicolson podkreéla, zwlaszcza w obrazach, w ktorych
wystepuje czarna sylwetka na lle silnego $wiatta, dziatanie ni-
derlandzkich caravaggionistow: Seghersa, Honthorsta, Schalkena,
a takze Terborcha i Romboutsa . 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"
o Le Nainowskim rodowodzie na obrazach z 1771 i 1772 r. —
roznia sie w istocie znacznie.

Zakiad kowalski (Downe, il. 26), usytuowany jest w antycz-
nej ruinie, co tworzy scenerie zblizona do renesansowych przed-
stawien Narodzin i Pokltonow Trzech Kroli (architektura wyka-
zuje nawet analogie do tta Pokionu Trzech Kroli Veronese'a
z 1537 r. obecnie w National Gallery, wowczas jeszcze w S. Sil-
vestro w Wenecji) 9. Akcja, jak i w innych obrazach, rozgrywa
sie w nocy. Gléwne zrédlo sSwialla stanowi rozpalona do bia-
losci sztaba zelaza. Jej blask wydobywa precyzyjnie postaci
dwoch kowali, slizga sie po figurach dzieci i zamyslonego sta-
rego czlowieka. Swiatelko pelgajace w glebi ruin i ksiezyc
o$wietlajacy brzegi chmur, widoczny przez arkade, to pozostale
$wietlne punkty obrazu, nie konkurujgce jednak z Zelazng szta-
ba o sile swiatta fotograficznej lampy blyskowej.

Bardziej realny jest obraz powstaly w rok pdézniej 9 (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 urzgdzeniami, z cal-
kowitym wyeliminowaniem sztafazu i kontrastowego $wiattocie-
nia (il. 28). W samym obrazie, przy zupelnej zmianie charakteru
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26. Joseph Wright of Derby, ryt. R. Earlom Zakilad kowalski. 1771

Wnetrza, powtorzone zostaly pewne elementy wczesniejszego
Zakiadu kowalskiego: ciemna sylwetka stojacego tylem kowala,
Silnjej tu pochylonego, zamyslonego ,wedrowca'' przesunietego
tylko z prawego na lewy skraj piolna. Zasadniczo inne sa tu
Postaci ukazane w pelnym swietle — zamiast pracujgcych ko-
Wali mamy tu idylliczng grupe rodzinng, zamiast dynamicznego
Momentu pracy — spokojna chwile wytchnienia.

Wreszcie obraz leningradzki z 1773 r. KuZnia widziana z ze-
Wnqtrz (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 $ladami budowli go-
tyckiej, ktéra przez usuniecie przedniej s$ciany, podobnie jak
na ohrazach malarzy wloskiego protorenesansu, tworzy teatralne,
scenograticzne wnetrze, oswietlone jak reflektorem blaskiem ze-
laza. Krajobraz rozswietlaja tylko ulubione pi1zez Wrighta moty-
wy: ksiezyc prze$Swiecajacy przez chmury ! niepokojaco migo-
czacy w jego $wietle strumien. Ruina, gotvcki ostroluk, nocny
pejzaz, dwa tajemnicze zrédila swiatla: zelazo i ksiezyc — ze
wszystkich , kuzni" ta najbardziej jest "soft, romanlic, conse-
crated scene'. Nie jest jednak arealna. Wrazenie teatralnosci,
nierealnosci, w gtownej mierze wywolane ,odcieciem' fronto-
wej $ciany budynku, jest pozorne. Wright przedstawiajac temat
przemyslowy zastosowal jednoczes$nie ,naukowa’ metode prze-
kroju — diagram — zaczerpnieta z ilustracji technicznych, be-
dacych wowczas specyficzng kombinacja schematycznego wy-
kresu i petnoplastycznego, realistycznego, przedstawienia 2. Ma-
larz nie tylko, jak swiadcza 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 zewnaqtrz. 1773




glad miotow dzwigniowych czy innych urzadzen technicznych.
Naukowy, ,filozoficzny" $wialopoglad okresla tez metode jego
tworczosci. Niezaprzeczalny wplyw caravaggionistow holender-
skich jest faktem drugorzednym wobec catkowicie odmiennego
podejscia Wrighta do zagadnien S$wiatta, ktore bada on jako
zjawisko fizyczne z przenikliwoscia eksperymentujacego opty-
ka . Jednoczesnie jednak jako przedmiot swego badania wy-
biera z upodobaniem $wiatlo niezwykle: swiatlo ksiezyca lub
rozpalonego zelaza. Dwoistos¢, o jakiej swiadczy ujecie w dia-
gramie malowniczej ruiny czy analityczne studiowania swiatta
o zawsze bardzo silnym dzialtaniu nastrojowym, przesledzi¢ moz-
naby jeszcze na wielu plaszczyznach.

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

Wright przerzuca kuznie w roézne scenerie: antykizowana,
rodzajows, ,gotycka'’ — wciaz jednak pozoslaje wierny dwom
gtownym przedmiotom swego zainteresowania, jakim w warstwie
tematycznej jest kucie zZelaza i analiza $wiatlocienia w sferze
malarskiej. To naukowe badanie zjawisk $wiatta przynosi jed-
nak efekt przede wszystkim emocjonalny. Wlasnie $wiatlo na-
daje scenom w kuzni nastréj niecodzienny i podniosty. Wyka-
zane kiedy$ przez Klingendera analogie miedzy Zakladem ko-
walskim z 1771 r. a veronesowskim Poklonem Trzech Kroli
mozna by posunac¢ dalej. Noc, rozwalona szopa, tajemnicze swia-
tto bijace na twarze zafascynowanych nim ludzi — to podsta-
wowe komponenty sceny Narodzenia. Dorzucajac jeszcze jeden
przyktad do tylekro¢ juz rozpalrywanego problemu sekulary-
zacji ikonografii powiedzie¢ mozna by, ze jest to ,$wieta noc"
cywilizacji przemystowej.

POTEGA PRZEMYSEU
By przesledzi¢ poézniejsze, dziewiglnastowieczne realizacje
«cywilizacyjnego” watku ikonografii kuzni w jej aktualnym
a nie anachronicznym aspekcie tfzeba opusci¢ prymitywny war-
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sztat kowalski dla wielkiego zakladu metalurgicznego, a tym
Samym dotknac¢ kolejnego problemu, jakim jest ksztaltowanie
sig ikonografii przemystowej.

Burzliwy rozwoj przemyshu, jaki nastapit w XVIII wieku
W Anglii a pozniej w szeregu innych krajow, okreslany mia-
lem rewolucji przemystowej, wywotat glebokie zmiany w sztu-
Ce — w jej pojeciu, funkcji, formie, zmiany, ktérych charakter
I konsekwencje, cho¢ w peli uéwiadomione, nie sa chyba jesz-
Cze dostatecznie zbadane %.

Stwierdzenie to odnosi sie takze do badan ikonograficznych.
Trudno jest bez prowadzenia odrebnych, szczegélowych poszu-
kiwan, poswieconych wyltacznie temu problemowi, przedstawi¢
€wolucyjnie poczatki ikonografii przemystowej. Ograniczenie sie
do $ledzenia jednego tylko motywu, jakim jest w tym wypad-
ku obrébka zelaza, takze nie pozwala na zadne uogélnienia.
Moze tylko potwierdzi¢, skorygowac¢ lub wzbogaci¢ spostrzeze-
Nia czynione w tej materii %, Tak wiec w lym miejscu przy-
toczone zostana wylacznie wybrane przyklady. Moga sie one
Wydawa¢ sporadyczne, lecz wydobycie ich z izolacji, wzbogace-
Nie o kontekst i wzajemne powiazania wymagaloby osobnego
studium.

Pojawienie sie w XVIII w. tematyki przemystowej w sztuce
angielskiej ma swoje analogie w innych osrodkach o rozwinie-
tym przemysle i mieszczanskim charakterze zycia umystowego.

Szwecji, ktoérej przemyst metalurgiczny zapewnil juz
W XVII w. role dominujgca, tematyka przemystowa pojawia sie
W tworczosci malarza Pehr Hillestroma %. Poczatkowo zatrud-
Niony w wytwérni gobelinéw w Sztokholmie jako tkacz, odbyt
Studia w Paryzu u Bouchera i w Akademii, od 1776 r. byt ar-
tYsta; dworskim. W 1781 r. zwiedzil stynne kopalnie miedzi
W Falun i odtad poswiecit sie prawie wylacznie malowaniu ko-
Paln, kuzni, odlewni, fabryk, hut szkta. Przy rozpatrywaniu tych
Obrazow, uwage zwraca fakt, ze nie ukazujg one zakladu prze-
mystowego , jako takiego”, lecz zawsze zawieraja dodatkowy
€lement akcji, jakby literacki p st dla przedstawienia tego
tematu. Najczestszym preteksét jégg? gpojrzenie na zaklad nie
beZpoérednio, lecz oczyma ed;ajécijéh (Wizyta w odlewni




30. Pehr Hillestrom Wizyta w odlewni zelaza z Sdderfors. Ok. 1781

zelaza w Sdoderfors (ok. 1781, Sztokholm, Nationalmuseum; il. 30),
obrazy upamigtniajace wizyty krolow Gustawa III i Gustawa
1A P

To samo mozemy zaobserwowac¢ u innego, skadinad odmien-
nego stylistycznie malarza, rownie wczesnie podejmujgcego po-
dobng tematyke — Leonarda Defrance'a *®. Jak Wright of Derby
i Hillestrém, rowniez Defrance zwiazany jest z osrodkiem prze-
mystowym — w tym wypadku jest to okreg Liege. Jego sty-
listycznie utrzymane w konwencji siedemnastowiecznego fla-
mandzkiego malarstwa rodzajowego wnetirza kuzni czy odlew-
ni takze otrzymaja na ogol tematyczna sankcje w postaci za-
inscenizowanego lub rzeczywistego ,,zwiedzania".

Ten tematyczny watek, kiory tak chetnie podjeta ksztalttuja-
ca sie ikonografia przemystowa jest oczywiscie zmodyfikowana
i ,zindustrializowana"” kontynuacja wyobrazen ,zwiedzania za-
kladu pracy"” (przypomnijmy Przqdki Velazqueza, Prado, Madrvt,
czy Ludwika XIV zwiedzajqcego fabryke braci Gobelinéw Le
Bruna, rys. w Luwrze, Paryz, lub szerzej — tematu ,nadzoru
zleceniodawcy': Nabuchodonozor wizytujacy 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 kierujacy budowa %°). Z drugiej strony,
ten typ przedstawien utrzymat sie¢ bardzo dlugo — przykladem
moze by¢ znana akwarela A. Menzla Rada nadzorcza odwiedza
hute (1900, zb. pryw., Monachium *%; il. 31).

Drugim elementem, ktory laczy powstajace sporadycznie
i w réoznych osrodkach przedstawienia o lematyce przemysto-
wej, jest ich przeznaczenie. Wiekszo$¢ zostata wykonana na za-
moéwienie wlascicieli zakladéw. Takie obrazy malowal Wright
of Derby (Widok Cramliord przedstawiajacy zaklady bawelniane
Arkwrighta — 1789, dwie wersje — powstal najprawdopodobnie]
na zamoOwienie tego ostatniego). Defrance wszystkie obrazy
o tematyce metalurgicznej wykonywatl dla przemystowca z re-
gionu Liege P. J. Paul de Maibe 11, Inng nieco sprawa sa obra-
zy Hillestréma, ktéry upamietnia krélewskie wizyty w kopal-
niach i hutach jako malarz;nadworny. W Anglii, poczawszy
od potowy XVIIIw. rzesza értystéw rejestrowata na zlecenie
przemystowcéw wyglad fabryk i wszelkiego typu przedsiewzie¢
inzynierskich, najczesciej w takiej samej formie prospektow,
w jakich uprzednio przedstawiano rezydencje 12, Nieco péznie]
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ten rodzaj rozwija sie we Francji 1%, w Niemczech 1*. Nie chodzi
W tym miejscu o analize tych skromnych na ogol realizacji
(il. 32), lecz o podkreslenie rysujacego sie wyraznie watku , por-
tretowego'’, upamietniajacego, dokumentalnego, ktéry wyraza
sie, jak $wiadczg obrazy Wrighta, w dzietach nie tylko sensu
Stricto dokumentalnych.

Odrebny problem stanowi estetyczne i emocjonalne oddziaty-
Wanie przemystu 1%, Przyznajac pierwszenstwo i wigksza skale
rozpowszechnienia przedstawieniom o charakterze dokumental-
ym, wiecej uwagi trzeba poswieci¢ wyobrazeniom, w ktérych
Przemyst 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 tworczos¢ Wrighta of Der-
by jest wezesnym lecz doskonalym wyrazem takich wlasnie in-
Spiracji. Pézniejszych przykladow 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 wiarv w postep niesiony przez nauke
I technike, nabiera barw dramatycznych.,

Najbardziej reprezentatywna dla tej fazy jest tworczo$¢ Johna
Martina 106 malarza-wizjonera, posiadajacego zarazem wcale sze-
Toka orientacje w zagadnieniach technicznych. W jego ilustra-
Cjach do Raju utraconego (ryt. 1824 - 1825, publ. 1827) wykryto
PrZekonywajqce podobienstwo do wspotczesnych realizacji in-
Zynierskich (np. Droga do piekiel — ks. X — przypomina rozpo-
Czgty w 1824 1. The Thames Tunnel Marka Isambarda Brunela) 107,
»Sataniczna” wizja przemystu ma swoje analogie w literaturze
r_1p' u W. Blake'a 1%, Jednoczes$nie wielu pejzazystow podejmu-
Jacych woéwcezas tematyke przemyslowa nadaje swym obrazom
Charakter katastroficzny.

Przedstawione przez Thomasa Alloma zaklady hutnicze Ly-
Mingtona (1835), to niemal sceneria ,,ostatnich dni Pompei" (il.
33). Tego groznego, patetycznego zabarwienia nie odnajdujemy
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33. Thomas Allom, ryt. L. Sands Zaklady hutnicze Lymington. 1835

gdzie indziej '%°, We Francji ,, malownicze" walory wysokich ko-
mindéw, dymoéw, czarnych zabudowan fabrycznych sprawity tylko,
ze bywaly one utrwalane, obok $redniowiecznych ruin, w albu-
mach Voyages pittoresque 119.

Gdy na Salonie paryskim 1838 r., a nastepnie w 1840 Francgois
Bonhommeé wystawil widoki fabryk, krytyka takze rozpatrywaita
je w kategoriach ,,malowniczosci".

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

Bonhommé jest jedynym bodaj malarzem francuskim, ktory
catkowicie i konsekwentnie poswiecil sie tematyce przemystowej:
a wlasciwie kuzniczo-hutniczej (obrazy sygnowat '"Frangois Bon-
hommé dit le forgeron' 112). Jego twoérczoé¢ laczy rézne, oddziel-
nie rozpatrywane tu nurty: wczesne zainteresowanie malowni-
czoscia (przemyst mial go zafascynowa¢ podczas zwiedzania fa-
brvki w 1838 r.); dokumentalng prace nad panoramicznymi wido-
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34. Francois Bonhommé Kuznie w Indret: odlew zeliwnego cylindra dla statku
parowego o mocy 1300 koni. Ok. 1855

35. Frangois Bonhommé Wytop suréwki w warsztatach Creuzot. 1859




kami fabryk, wykonywanymi na zlecenie wilascicieli 13; inspira-
cje romantyzmem spolecznym (pod wplywem rewolucji 1848 r.,
ktorej byl czynnym uczestnikiem, pragnal wykona¢ wielka kom-
pozycje o saint-simonistycznym tytule Les Soldats de I'Indu-
strie 11%); wreszcie charakterystyczne juz dla 2 pot. 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., pozostawaly wiasciwie nie-
zauwazone ¢, Trudno stwierdzi¢, czy sprawila to niespotykana
na Salonach tematyka, czy nieefeklowna, cho¢ precyzyjna strona
wykonawcza (il. 34, 35). Sam fakt jednak swiadczy o braku za-
interesowania tq dziedzing ze strony krytyki i publicznosci przy-
wigzujace] przeciez pierwszorzedna uwage wlasnie do tematu
dziet.

Powszechne zainteresowanie i akceptacje, tematyka przemy-
stowa zyskuje dopiero w pozytywistycznej 2 pot. XIX w. Wtedy
wykracza poza krag skromnych akwarelek, litografowanych wi-
dokéw czy realizowanych przez nielicznych entuzjastéw obra-
zOw i zajmuje miejsce oficjalne, monumentalne. Sam proces nobi-
litacji tematu przemystowego do rangi (ableau d’histoire najle-
piej przesledzi¢ mozna na przyktadzie bodaj najglo$niejszego
dziewietnastowiecznego obrazu przedstawiajacego hale fabryczna
i dokonywang w niej obrobke zelaza metodami przemystowy-
mi — Walcowni zelaza w Krolewskiej Hucie na Slgsku Adolfa
Menzla (nie istnieje, dawniej Nationalgalerie, Berlin). Obraz ten
stal sie bowiem niejako punktem odniesienia i przedmiotem po-
réwnan dla przedstawien o tematyce zwiazanej z procesem ob-
robki zelaza 117,

Walcownia zZelaza Menzla ma monografie Konrada Kaisera,
napisang juz zreszta po zaginieciu obrazu w czasie ostatniej woj-
ny 18, Naczelng i najwartosciowsza partia ksiazki jest analiza sa-
mego procesu powstawania obrazu. Artysta spedzil bowiem pie¢
lat (1870 - 1875) w Kroélewskiej Hucie na Slasku zbierajac ma-
terial do swego dzieta, 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, zrozumie¢
Proces obrébki zelaza, lecz takze uchwyci¢ charakter zycia wiel-
kiej fabryki, zdejmujac plany sytuacyjne i przerysowujac urzg-
dzenia techniczne z fachowych wydawnictw 1%, Nawet kopie i fo-
tografie, jakimi jedynie dzisiaj dysponujemy, pozwalaja stwier-
dzi¢ niezwykle wnikliwe traktowanie calej techniczno-produkcyj-
lej warstwy obrazu (il. 36).

Szereg elementéw sklania do nadania obrazowi Menzla, rangi
Wlégorie reelle (jak go okresla Werner Hofmann 12?): sam temat
F’Ogaty w tradycje, duze wymiary (153 X253 cm), ogrom czasu
! Wysitku, jaki po$wiecit mu twérca, symultaniczny charakter
Przedstawienia. Temat obrazu, cho¢ pozornie zaskakujacy na tle

f’gatego liczebnie dorobku Menzla, w ktéorym dominuja obrazy
hlstoryczne, najczescie] anegdotycznie przedstawiajace dwor
I,:rYderyka IT — nie jest jednak catkowicie bez precedensu. Wcze-
Shiej, w 1869 r., Menzel wiaczyl dwie sceny z fabryki zelaznej
do temperowej kompozycji wykonanej na piecdziesieciolecie fir-
My Heckmann (Nationalgalerie, Berlin; il. 37), z 1881 r. pochodzi
Obraz Szjifiernia w wiejskiej kuzni w Tyrolu, z 1900 — Odwiedzi-
Y w hucie zelaza. W wyborze tematow widac zresztg prawidlo-
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37. Adolf Menzel Kompozycja na 50-lecie firmy C. Heckmann.
1869. Fragment

wos¢ — wychodzac poza dwor fryderycjanski w swiat nowoczes-
nego przemysiu Menzel pozostaje w kregu tematyki kuzniczo-
-hutniczej, by¢ moze ze wzgledu na interesujace go zawsze mozli-
wosci rozwigzan luministycznych.

Odtworzony wnikliwie i z wielkg skrupulatnoscia przez mo-
nografiste obrazu proces powstawania dziela moze pozwalac
sadzi¢, ze malarz przywiazywal do niego szczegélna 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-
Wacyjne, w innym, jak np. réwnie stynnym dziele Koronacja
kréla Wilhelma w Krélewcu — masa pedantycznie traktowanych
Portretow.
Dyskusyjna jest kwestia symultanicznoéci przedstawienia.
;i obrazie wyraznie wyodrebnione zostaly trzy grupy robotni-
OW, ujete nawet z nieco odmiennych punktéw widzenia: cen-
tralna grupa ,produkcyjna’ zajeta procesem walcowania ze-
laza, prawej paru robotnikoéw spozywa przyniesiony przez
kObiEtQ positek, nieco w glebi, z lewej, kilku myje sie. Czy tak
IS'tOtnie wygladata 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 uogoélniajacej. W kompozycji Ze-
lazo i Wegiel, jednym z dwunastu malowidet sciennych ukazu-
jacych historie Northumberland od czasow rzymskich wykona-
nych w Wallington Hall (Northumberland) przez jednego z pro-
wincjonalnych nasladowcéw Forda Madoxa Browna — Williama
Bell Scotta, poszczegolne partie obrazu daja sie scisle identyfi-
kowa¢, jak np. naczelna grupa kowali z fabryki lokomotyw
Stephensona, czy widok Tyneside w tle 2! (il. 38). Jednak kowale
pracuja na czym$ w rodzaju wysokiej, otwartej platformy czy
tarasu, z ktorej roztacza sie widok na arealnie zgrupowane: ko-
palnie, port rzeczny, zelazne mosly, stupy telegraficzne. Wpro-
wadzenie do pierwszoplanowej sceny dzieci, umieszczenie na
froncie technicznego wykresu lokomotywy, przez ktoéry prze-
rzucona jest gazeta, mlotek i roza, sam tytul malowidia Zelazo
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i Wegiel — wszystko to nie pozoslawia walpliwosci co do za-
mierzonego symbolicznego charakleru dziela. W zestawieniu
z tym obraz Menzla, osadzony w realiach w sposéb realistycz-
ny, wydaje sie raczej podniesiong do ram niemal monumental-
nych i wykonana z wielka znajomoscia przedmiotu kontynuacja
ndokumentalnego'’ nurtu ikonografii przemystowej.

Nie wyklucza to oczywiscie faktu, ze w Walcowni istnieje
dazenie do wyjscia poza momentalnos¢, przypadkowos¢, do na-
dania jej cech ,opisowej epiki” 12, Obraz jest typowa dla histo-
ryzmu proba 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 symboliczna, jaka wyko-
nat w 1869 r. na zamowienie $wietujacej swe piecdziesieciolecie
firmy Heckmann (il. 37) Menzel nie ograniczyt sie bynajmniej
do przedstawienia samych robotnikéw pracujacych przy wyto-
Pie zelaza, lecz ujat dwie realistycznie potraktowane sceny fa-
bryczne w alegoryczne ramy, ktérych repertuar jest niestycha-
Nie tradycyjny — mamy tu uskrzydlona 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 wczesniej
angielscy poeci, entuzjasci techniki i inzynierii, nie byt zdolny
Wyzwoli¢ sie z klasycznej stylistyki, ze slarego tradycyjnego
Systemu myslenia alegorycznego, operujacego forma personi-
fikacji.

Niewatpliwie wlasnie z okazji pracy nad kompozycja dla
firrny Heckmanna Menzel zwrocil uwage na lematyke hutnicza
1 juz w 1870 r. przystapil do przygotowawczych studiéw nad
Wa]cowniq, ktora jednak juz nie jest okolicznosciowa alegoria,
lecz panoramicznym obrazem nowoczesnego przemysiu meta-
lOw'ego. Taka jest bezposrednia geneza obrazu, lecz jaka jest
Jjego ideowa zawarto$é?

Trudno zgodzi¢ sie z monografista obrazu, ktéry 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 sa ani robotnicy ani maszyna; artysta znajduje odpowiednig
forme dla typowego procesu produkcji'’ 2%, Sprzeciw budzi tu
przede wszystkim wytknieta przez recenzentéw 1% metoda ba-
dawcza, wyprowadzajaca interpretacje z czysto mechanicznego
zabiegu, jakim jest wytyczenie punktu przeciecia przekatnych
ptotna.

Z drugiej strony, trudno takze zgodzi¢ sie z imputowaniem
Menzlowi ,spotecznych zainteresowan, wznieconych nabrzmiala
trescia owych lat” 126, analogiami z Leiblem czy Courbetem. Zesta-
wienie charakterow catoksztaltu dorobkéw, pogladow, zyciowych
karier wymienionych malarzy nie pozwala na tego typu porow-
nania. Jesli nawet, jak chce Hofmann, Walcownia to ,jedyny
dziewietnastowieczny obraz, ktory ukazuje konflikt miedzy czto-
wiekiem i maszyna'" 1?7, to chyba ukazanie tego konfliktu nie
byto celem malarza.

Sam Menzel pisal o swym temacie: ,/ Ten cyklopowy $wiat
techniki nowoczesnej jest niezwykle bogaty w motywy" 1%,
W tym krotkim stwierdzeniu odnajdujemy i klasyczne porow-
nanie i ocene malarskich mozliwosci, od wiekéw wykorzysty-
wanych przez malarzy podejmujacych tematyke kuzniczo-hut-
nicza i, takze nienowy, podziw dla potegi przemystu. Lecz cho¢
ani sam temat Walcowni, ani tez stosunek, jaki zywit don autor,
nie byly niczym niezwykitym, u Menzla wszystko zyskato jakby
spotegowane wymiary. Wielu artystow malowato przemyst, lecz
zaden nie posunal swego zainteresowania tak daleko, by spe-
dzac¢ lata na studiowaniu pracy fabryki. Menzel, artysta, w kto-
rego dorobku przewazajg obrazy historyczne, caly imponujaco
rozbudowany warsztat dziewietnastowiecznego malarza histo-
rycznego, odtwarzajacego z pedanteria kazdy szczegoét swej wi-
zji, warsztat, ktory mial opanowany wys$mienicie, spozytkowat
tu przy realizacji tematu wspélczesnego i w temacie przemysto-
wym. Z ta sama perfekcja, z jaka rekonstruowano epoki histo-
ryczne czy egzotyczne krainy, zostal tu odtworzony wspotczes-
ny, lecz dla wiekszosci Oowczesnych odbiorcéow rownie daleki
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i intrygujacy ,$wiat techniki nowoczesnej'". Polgczenie 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 wniost tez chyba zadnych istotnie no-
Wwych i wazkich tresci, lecz nobilitowat go niejako samg metoda
realizacji.

Obraz juz wkroétce po ukonczeniu zyskal znaczna popular-
nos¢. Pokazywany byl na Miedzynarodowych Wystawach Po-
Wszechnych w Paryzu w 1878 r. i 1885 r., w Monachium
W 1879 129, Nie ma w tym nic dziwnego. Pod wzgledem formal-
nym zgodny byl z panujacg w sztucznym sSwiecie, jakim byty
Wystawy, zasada rekonstrukcji — rekonstrukcji historycznej,
geograficznej, stylistycznej. Wychodzac z tych samych zatozen
I w oparciu o podobna metode, zrekonstruowano tu na uzytek
Szerokiej publicznosci inng jeszcze slere dziewietnastowiecznych
Podbojow i dokonan — wielki zakitad przemystowy. Tresciowo
Natomiast ta epicka opowies¢ o fabrycznym procesie obrobki

Zelaza stanowila idealne dopelnienie wszelkich Palais de 1'Indu-
Strie.

Przypisy

R ! Inne przyklady podaje R. van Marle Iconographie de l'art profane au Moyen-Age et
¢ la Renaissance. T. 1. La Haye 1932.

2 Por. na ten temat: J. Seznec La survivance des dieux antiques. Londyn 1940, rozdz. 1
(SZCZeg. s. 17-22) oraz uwagi o toposie ,wynalazcy'" E. R. Curtius European Literature
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 nowozytnej filozofii czlowieka. Warszawa 1963, s. 222 nn.

5 T. C. Lucretius O naturze wszechrzeczy. Ttum. E. Szymanski. Warszawa 1957, s. 400
(kOMenlarz K. Lesniak).

® Lucretius, op. cit., s. 925-987. Na temat tej cze$ci poematu: A. Lovejoy, G. Boas
P’imilivism and Related Ideas in Antiquity. Baltimore 1935, s. 222 nn. (szczeg. s. 225 - 234).

4 7 Suchodolski, op. cit., s. 221; — A. Kuczynska Filozofia i teoria pigekna Marsilia
Ficina, Warszawa 1970, s. 20.
8 E. Panofsky Renaissance and Renascences in Western Art. Uppsala 1965, s. 178,

tamze, przyp. 1 podana obszerna literatura dotyczaca recepcji i wplywu Lukrecjusza na
Quallrocento.
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9 Suchodolski, op. cit., s. 175.

10 Witruwiusz O architekturze ksiag dziesigé, Tium. K. Kumaniecki. Warszawa 1956,
Ks. II, s. 26. 1

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

12 Platon, Krytiasz (109 C).

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

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

15 Por. przyp. 2, rozdz. 2 niniejszej pracy.

16 Cassoni te maja znaczna iloéé 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
Lore. Londyn 1952, s. 257, przyp. 28.

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

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

20 Lukrecjusz w ogéle nic nie mowi o genezie opanowania ognia (cytowany fragment
dotyczy ,wynalezienia'' metali), ktéore w micie Prometeusza, Wulkana i innych odgrywa
pierwszorzedng role w procesie wydobywania sie cztowieka ze stanu pierwotnego, Lovejoy,
Boas, op. cit., s. 222, przyp. 9.

2 Literacka i plastyczng geneze tej postaci omawia obszernie Panofsky, op. cit.,
s. 46 n.

2 Wergiliusz Eneida. Ttum. T. Karytowski, VIII, 416.

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

4 Panofsky, op. cit., s. 44.

* Raggio, op. cit., s. 56, il. 8f.

% Termin Boccaccia w Genealogia deorum, IV, 44.

% Lucretius, op. cit., 1280 nn. oraz komentarz K. Les$niak, s. 400.

% Ibidem, 1380 nn.

9 Poglady mitograféow na istnienie r6znych rodzajow ognia omoéwione sa w rozdz.
1 niniejszej pracy.

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

3t M. Ficino Questiones Quinque de Menle analizuje w aspekcie mitu Prometeusza; —
Raggio. op. cit., s. 54; — Suchodolski, op. cit., s. 178,

32 Raggio, op. cit., s. 54.

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

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

3 Owidiusz Fasti. II1, 737 - 744.

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

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

3 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-
duja sie m. in. w daw. Kaiser-Friedrich Museum, Berlin; Pafnstwowym Muzeum Ukrainskim,
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Kijow; Prado, Madryt; Musée Royal des Beaux-Arts, Antwerpia. W sumie znanych jest
15; — J. Stiennon Le sites mosans de Lucas et de Marlin van Valkenborgh. Liége 1954.
Podobnie jak Valckenborgh Herri met de Bles namalowat szereg zblizonych do siebie
Pejzazy 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).

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

2 O tym obrazie: J. Raczynski Die flamische Landschaft vor Rubens. Frankfurt n./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.

4 E. Gombrich Renaissance Artistic Theory and the Developnient of Landscap: Pain-
ling, '"Gazette des Beaux-Arts' t. 41, 1953, s. 352n, — J. Bialostocki Zagadnienie ma-
Rieryzmu i niderlandzkie malarstiwo krajobrazowe. W: Pigé wiekéw mySli o sziuce.
Warszawa 1959, s. 184.

% Wiadomoéé te podaje K. van Mander (korzystalam z wyd. franc. Le livre de pein-
ture, Paryz 1965, s. 195).

4% M. Friedlinder Die Altniederlandische Malerei. Leyda 1936, il. 91. Pejzaz z kuZniq
Mmalowal juz najbardziej reprezentatywny przedstawiciel malarstwa pejzazowego tego typu
Joachim Patenier (obraz Krajobraz z kuzniq i kopalniami, zbiory Ilse Viégler ven Martin) —
Por. kat. wyst. Les mines..., s. 10, poz. 44, tamze literatura.

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

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

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

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

51 P, Brandt Schafiende 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 effigies, suis locis insertas adiunctis Latinis, Germanicis que appelationibus ita ad
Oculos ponuntur, ut clarius tradi non possil. Basileae 1556. (Egzemplarz pierwszego wydenia,
Zakupiony,we Wroctawiu znajdowatl sie w zbiorze Zygmunta Augusta.)

O Agricoli: por. praca zbior. Georgius Agricola. W: Monografie z dziejéw nauki
i ftechniki. T. 1. Wroctaw 1957. Inne o6wczesne dzieto tego typu roéwniez ilustrowane
L. Ercker Beschreibung allerfurnemisten mineralischen Ertz und Bergwerk-Sarten. Praga
1577,

33 Suchodolski, op. cit., s. 358.

% Utwory te omawia R. Pollak , Huta'' Rozdzenskiego a pokrewne utwory obce. W:
Wsréd literatow staropolskich. Warszawa 1966, s. 184 -197. — stad czerpie wymienione
Przyktady. Polonicum w omawianej dziedzinie jest poemat W. Rozdzenskiego Officina
ferraria abo Huta y warsztat z kuiniami szlachelnego dziela zelaznego. Krakow 1612, wy-
dany a nastepnie analizowany w szeregu publikacji przez R. Pollaka.

% Poemat ten w tekécie oryginalnym i przektadzie polskim A. Kowalkowskiego wraz
Ze wstepem i opracowaniem W. Ogrodzinskiego ukazal sie w «Bibliotece Pisarzy Slaskich».
T. 6. Katowice 1937.

* Przyklady takiej ,wspélnoty widzenia' Iliterackiego 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-
Tzajace podobiefistwo do pejzazy alpejskich tego czasu.

5 Cyt. wg Bialostocki, Zagadnienie manieryzmu..., s. 184.

% Gombrich, op. cit., s. 351.
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% W. J. Hipple The Beautiful, The Sublime, The Picturesque in Eighteenth-Century
British Aesthetic Theory. Carbondale 1957, s. 186.

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

81 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 ksztaltowanie sie kategorii pejzazowych: Gombrich, op. cit.,
s. 356 - 367.

62 S, Serlio Libro primo [...] d'architettura, Wenecja 1551. Drzeworyt przedstawiajacy
scene satyrowa repr. J. Bialostocki. Teoria i twérczosé., Poznan 1961, il. 13.

8 Zagadnienie kategorii pejzazowych omawia, w szerokim zreszta aspekcie proble-
mowym, w szeregu artykulow J. Bialostocki Idee i obrazy. W: Teoria i (wérczosé...,
s. 28 -30; Charakter — pojecie i termin. Ibidem, s. 67n, — Slyl i modus w sztukach
plastycznych. W: Sztuka i my$l humanistyczna. Warszawa 1966, s. 84 n.

64 H. Testelin Table des préceptes de la peinture sur 1l'ordornance. Przedruk
w: H. Jouin Conférences de I'’Académie Royale de Peinture et de Sculpture. Paryz 1883,
po s. 166.

85 R. de Piles Cours de peinlure par principes. Paryz 1708, s. 200 nn,

% Istnieja np. liczne obrazy P. Wouwermana o tym temacie, por. R. Hiibner Cata-
loge de la Galerie Royale de Dresde. Drezno 18380, 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. Muzeum
Narodowego w Krakowie) znajduje sie Kuznia wsréd skal D. Teniersa jr., por. Z. Zygul-
ski mt. Zbiory Czartoryskich. Krakow 1968, s. 63.

%7 J. Nef La naissance de la civilisation industrielle et le monde contemporain [b.m.J
1954, — Tenze Les fondements culturels de la civilisation industrielle. Paryz 1964.:

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

6 Znaczenie parku krajobrazowego dla caloksztaltu zjawisk artystycznych w okresie
ok. 1770 - 1830 podkre$la szczegélnie H. Sedlmayr Art in Crisis. Londyn 1957, s. 15 nn.
(1 wyd. oryg. niemieckiego — Salzburg 1948).

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

7t Antologia i bibliografia R. A. Aubin Topographical Poeiry 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 Poets of the Eighteenth Century, Parnell, Green,
Dyer, Anna Countess of Winchilsea. Londyn 1930, s. 245 nn. (komentarz, s. XIX).

7 O. 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,

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

75 Cyt. wg Klingender, op. cit., s. 72,

76 Na temat wzajemnych wplywow 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
zwrécenie mi uwagi na ten tekst dziekuje mgr A. Morawinskiej. Inscenizowanie kuzni
jako elementu kompozycji ogrodowej wymagatoby osobnego, szczegélowego omoéwienia-
Tu na marginesie mozna wskazaé na omawiane i reprodukowane przez A. Morawinska
(Nieznany traktat 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 kuZnie zaaranzowane
w parku w Pulawach, jakie widzimy na rysunku Norblina z 1802 r. (Muzeum Narodow®
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W Warszawie, Album Goluchowski). Wprowadzanie kuZni Jo réinego typu ogrodéw zdaje
Potwierdza¢ analizowane wyZej wiazanie ich z pojeciem malowniczo$ci, czy szerzej —
Wykorzystywanie ich jakosci spektakularnych i akustycznych.

 To okre§lenie Klingendera, op. cit.,, s. 46, stalo sie niemal etykietka Wrighta —
Cytujg je: E. Waterhouse Painting in Britain 1530 to 1790. Harmondsworth 1954, s. 197
(1 wyd. 1953); Ph. James w przedm. kat. wyst. Joseph Wright of Derby. Tate Gallery. Lon-
dyn 1958; W. Gaunt A Concise History of English Painting. Londyn 1964, s. 110.

7 Pierwsza pos$wiecona arty§cie ksigzka W. Bemrose The Life and Works of Joseph
Wright A, R. A. commonly called "Wright of Derby”. Londyn 1885, zawiera materialy
do katalogu, dziel, obszerne fragmenty korespondencji, fragmenty Dziennika podrézy do
Italii w latach 1774 - 75. Pierwsze opracowania naukowe po$wiecili Wrightowi T. Ruthven
Tracs in the Snow. Londyn 1946 i F. D. Klingender, op. cit., s. 39-58. Pozniej liczne
artykuty: A. Krol' DZosei Rajt: Kuznica. Gosudarstvénnyj ErmilaZ. Pamiatniki Zapadno-

©Vropeiskovo iskusstva. Leningrad 1948; — Ch. Bouchley Joseph Wright of Derby. ''Ma-
gazine of Art', kwiecien 1952, s. 160 - 167; — B. Nicolson Joseph Wright's early Subject
Pictures. , The Burlington Magazine' t. 96, 1954, s. 72-80 (w dodatku sprostowanie ka-
lalcgowych pomylek Bemrose'a); — Tenze, wstep i opr. kat. wyst. Joseph Wright... Tate
Gallery 1958; — E. Robinson Joseph Wright of Derby. The Philosophers’ Painter. '"The
Burlington Magazine' t. 100, 1958, s. 214; — R. Rosenblum Wright of Derby: Gothic
Realist. "Art News' t. 59, luty 1960, s. 25-27, 54; — Tenze, artykul o Wrighcie w kat.

Wyst. Romantic Art in Britain. Paintings and Drawings 1760 - 1860. Philadelphia Museum of
Art 1968. Nie znam najnowszej monografii malarza opracowanej przez B. Nicolsona.

80 Waterhouse, op. cit., s. 197.

81 O «Lunar Society»: R. E. Schofield Lunar Society of Birmingham. Oxford 1963; —
H. Honour Neoklasycyzm. Warszawa 1927 (w druku). Wright portretowat kilku jego
¢ztonk6éw, m. in. E. Darwina w wieku 38 lat (Darwin College, Cambridge, inna wersja w Na-
tional Portrait Gallery, Londyn).

52 Por. kat, wyst. The Romantic Movement. Londyn 1959, nr 380,

83 Ten aspekt tworczoéci Wrighta podkre$la szczegélnie R. Rosenblum, op. cit.,, oraz
Transiormations in Late-Eighteenth Century Arf. Princeton 1967, s. 45 n.

84 Nie podaje miejsc obrazow istniejgcych w kilku wersjach.

85 Pictures Exhibited by Joseph Wright at the Exhibitions of the Sociely of Great
Blilain, publ. Bemrose, op. cit., s. 13 nn.

5 Klingender, op. cit., s. 48.

57 Tbidem, s. 50.

8 Nicolson Joseph Wright early Subject Pictures, loc. cit., s. 76; — Tenze w kat,
Wyst, Joseph Wright..., loc. cit., s. 16.

88 ‘W liscie do brata z Bath, 30 IV 1776, cyt, A. Krol, op. cit., s. 6.

% Klingender, op. cit., s. 50.

® Sprawa ,realno$ci' wnetrz kuzni Wrighta byla kilkakrotnie dyskutowana. Dyskusje
Podsumowuje Robinson, op. cit., s. 214 nn, przytaczajac dowody (w postaci wspolczesnych
”llstracji technicznych) wiernoéci malarza w odtwarzaniu urzadzen kuzniczych.

¥ Na zwigzek Wrighta z ilustracjami technicznymi zwrécit uwage, choé¢ nie w aspekcie
rm'lnalnym, Klingender, op. cit., s. 53.

% Proceder stosowany przez Wrighta przy malowaniu scen w sztucznym oéwietleniu,
System ekranow i zaciemnien, opisuje (za Bemrosem) Nicolson Joseph Wright’s early Sub-
Ject Pictures, op. cit., s. 75.

% Korzystalam szczegélnie z pozycji: Klingender, op. cit. (po§wiecona wylacznie te-
Matyce); — Seldmayr, op. cit. —; Francastel op. cit. ——; W. Hofmann Art in the Nineteenth
Cenlury. Londyn 1961 (1 wyd. oryg. niem. Monachium 1960) oraz poréwnawczo z pozycji
"aktujqcych o wplywie rewolucji przemystowej na literature: R. Picard Le romantisme
Social, Nowy Jork 1944, szczegélnie rozdz. 6: La poésie romantique, la science et la
Tévolution Industrielle; — A. J. George The Development of French Romanticism. The
Impact of the Industrial Revolution on Literature. Syracuse. N.Y. 1955,

% Ostatnio wiele interesujgcych, choé syntetycznych uwag przynosi wstep S. Salzman-
N3 do kat. wyst. Przemysi i technika w malarstwie niemieckim od romantyzmu do wspéi-
©Zesnosci. Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1970, nlb.
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% O Hillestromie (poza literatura podana przez Thieme-Beckera XVII, 1924) takze
S. Rénnow ‘Pehr Hillestrém, och Hans Bruks, och Bergverks — Malningar. Sztokholm 1929; —

Klingender, op. cit., s. 54n. — Kat. wyst. Les mines..., s. 13-14 (z literaturg).
97 Por. kat. wyst. Les mines..., s. 13 - 14,
9% Klingender, op. cit., s. 55; — H. Gerson, E. H. Ter Kuile Art and Architecture in

Belgium 1600 - 1800. Londyn 1960, s. 171 - 172; — kat, wyst. Les mines..., s. 13 (z literatura).

% Jak np. na drzeworycie A. Altdorfera — por. Brandt, op. cit. T. 2, s. 104, il. 119.
Tamze wiele innych przykltadow omawianego typu.

100 Kat, wyst, Przemys} i technika..., nr 27. Tamze inne przykltady tego typu np. nr 21:
W. Wallander Odwiedziny w kuzni Zelaza. Podobng nieco furtke dla nowej tematyki sta-
nowito upamietnienie stynnych przedsiewzie¢ przemystowo-technicznych. Interesujace przy-
klady przynosi takze kat. wyst. ibidem, nr 18-21 oraz nr 2 dodatku do katalogu.

101 Kat. wyst. Les mines..., s. 13.

102 Klingender, op. cit. s. 65 nn.

103 Kat, wyst. Les mines..., s. 12 - 13,

104 Kat. wyst. Przemysl i technika, nr 2, 7, 8, 10, 13.

105 Picard, op. cit.,, s. 177 - 194 rozpatrujac oddzialywanie przemystu na literature wy-
odrebnia nastepujace aspekty problemu: estetyczny, spoteczny, filozoficzny. Podzial ten
jest nieco zblizony do zastosowanego w niniejszej pracy.

106 O J. Martinic Klingender, op. cit., s. 103 nn.; — J. Seznec John Martin en France.
Londyn 1964.

107 Klingender, op. cit., il. 50 i 51.

108 Milton A Poem in 2 Bocks w: The Complete Writings of William Blake. Londyn
1966, s. 481 (5).

"...And did the Countenence Divine / Shine forth upon our clouded hills? / And was
Jerusalem builded here /| Among these dark Satanic Mills?..."

19 We Francji angielska egzaltacja w odniesieniu do przemystu bywata nawet przed-
miotem kpiny. Angielka, ‘miss Lydia Nevil z noweli Kolomba Meriméego, rozczarowana
Ttalia stwierdza, ze wybuchajacy Wezuwiusz niewiele przewyzsza kominy fabryk w Bir-
mingham — P. Merimée Kolomba. Tlum. Boy. Warszawa 1943, s. 115, Cytat z Meriméego
przytacza Nicolson w kat. wyst. Joseph Wrighl..., s. 5. W poezji francuskiej znalezé mozna
przykltady zaréwno entuzjazmu dla przemystu i maszyn, jak i inferpalnej wizji przemystu
(np. La lyre d'airain Auguste'a Barbier, 1837). Ogoélnie jednak od Alfreda de Vigny po
symbolistow przewaza nieche¢ do industrializacji — Picard, op. cit., s. 184 - 187,

110 Kat, wyst. Les mines..., s. 15-16. Motyw kontrastu zamek-fabryka, stare-nowe takze
utrzymat sie bardzo dtugo — por. kat. wyst. Przemyst i technika...,  nr 16, 17.

i1 Cyt., wg. L. Rosenthal Du romantisme au réalisme. Paryz 1914, s. 389. W tym samym
czasie (17 IV 1837) kuznie w Fourchamboult zwiedza Stendhal. Jego notatka w Pamietniku
turysty dotyczy jednak spolecznych, nie estetycznych aspektow uprzemystowienia — Sten-
dhal Wybér z pism réinych. Thum. F. Sniatecka-Wowerowa. Warszawa 1965, s. 503 - 504.

12 J. F, Schnerb Frangois Bonhommé. ,Gazette des Beaux-Arts'' t. 55, 1913, s. 11 -24,
132 - 142, — Kat. wyst. Les mines..., s. 16 - 17,

13 Tbidem, nr 129.

4 O poezji saint-simonistycznej gloryfikujacej przemyst por. Picard, op. cit.,, s. 188 n:

15 Zniszczone bez powodu w 1905 r. — Schnerb, op. cit., s. 22.

46 JThidem, s. 21. ’

17 Mjano prekursora Menzla zyskaly wlasnie Bonhommému wystawy: stulecia w 1900 T+
i wystawa retrospektywna w 1913 r. na Salonie Jesiennym; — Rosenthal, op. cit., s. 389.

18 K, Kaiser Adolph Menzels Eisenwalzwerk. Berlin 1953. Ksiazka zostala omowiond
i zrecenzowana przez A. Ryszkiewicza Ksiqgzka o ,Walcowni zelaza’’ Menzla. ,Materialy
do studiow i dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki, krytyki artystycznej oraz badaf
nad sztuka'' 1955, nr 1-2, s, 388 -397. Literatura dotyczaca Menzla jest obszerna (por
Thieme-Becker, XXIV, 1930, G. J. Kern), ksiazka Kaisera jest jednak pierwszym mono-
graficznym opracowaniem ,,Walcowni zelaza''.

1% Kaiser, op. cit., il. 50, 51.

120 W. Hofmann, op. cit., s. 164.

121 R, Ironside, J. Gere Pre-raphaelite Painters. Londyn 1948, pl. 1 - 3.
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122

Okreélenia Hofmanna, op. cit.,, s. 163. Przykladem czysto dokumentalnego ujecia

tego tematu moze byé obraz O. Bollhagena Hala stalowni w 1874 r. (wi. F. Krupp, Essen) —
kat. wyst, Przemysl i technika..., nr 41.

123
darzepn
124
125
126
127
128

Metoda ta musi narzucaé poréwnania z matejkowskim sposobem przedstawiania wy-
historycznych.

Kaiser, op. cit., s. 58, il. 63.

Ryszkiewicz, op. cit., s. 393.

Ibidem., s. 396.

Hofmann, op. cit. s. 195.

Cyt. wg Kaiser, op. cit., s. 22, przyp.

Ryszkiewicz, op. cit., s. 397.



4

OBRAZ CZLOWIEKA PRACUJACEGO

.Z Wulkanem lacza sie rézne basnie, ktére moga da¢ nam
okazje do tworzenia obrazéw w réznych manierach” — pisze
Vincenzo Cartari w swym podreczniku mitologii dla artystow .
Przytoczywszy na poparcie tych slow szereg, czerpanych z wie-
lu zroédet, przypadiosci kulawego boga, stwierdza jednak w kon-
kluzji: ,,Opowiada sie [...] i inne rzeczy, ktoérych nie ma potrzeby
przypominac teraz, gdyz nie robi sie obrazow Wulkana, ktory
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 przykladow cytowanych wyzej
w rozdziale traktujacym o przedstawieniach kuzni jako alegorii
Ognia, mozna dorzuci¢ inne. Temat ten podejmowali Bassanowie
(wielokrotnie) 4, Giulio Romano (Palazzo del Te, Mantua)?® Ru-
bens (Musée Rovyal, Bruksela)% Heemskerck (Néarodni Galerie,
Praga) 7, Van Dyck (Luwr, Paryz) ¥ Luca Giordano (Ermitaz, Le-
ningrad) ?, Mathieu Le Nain (Musée des Beaux Arts, Rheims) ',
Velazques (Prado, Madryt) 1 — by ograniczy¢ sie tylko do
obrazow bardzo znanych. Temat kuzni Wulkana, atrakcyjny for-
malnie, ofiarowywat zaréwno wiele odmiennych epizodéw, w za-
leznosci od tego, czy zaczerpniety byt z Homera, Wergiliusza
czy Owidiusza, jak i stwarzal szczegdlnie szerokie pole do ale-
goryzowania. Dyskwalifikacja Cartariego, przeprowadzona gtow-
nie z pozycji estetycznych, moéwi 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 sg zazwyczaj kowale' — przedstawienia o charakterze ro-
dzajowym. Cytowana wypowiedz Cartariego wyraznie traktuje
historiq Waulkana jako materiat do tworzenia alegorii. Taka tez
fole peinit w wiekach nowozytnych temat kuzni boga-kowala,
Przyjmujac funkcje alegoryczne, z ktoérych najpopularniejsza,
cho¢ bynajmniej nie jedyna, byta alegoria Ognia. Dopiero wo-
e€c zmierzchu tradycyjnej renesansowo-barokowej alegoryki
Zaczeto poprzez wyobrazenie kuzni wyraza¢ lresci wynikajace
Z niego bardziej bezposrednio. W wieku XIX w obrazie kuzni,
Obok motywoéw zwigzanych z obrobka zelaza, postepami prze-
mystu metalurgicznego, dostrzezono takze lresci ludzkie, spo-
leczne. Bohaterem jego stat sie kowal — czlowiek pracujacy.
zHamienne, ze wlasnie wowczas, okoto potowy XIX w., mialo
Miejsce ,,odkrycie" obrazu, ktory 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 ogot range artystyczng, nie byly jednak pierwszy-
i dziewietnastowiecznymi realizacjami tego tematu. Wyprze-
dza je obraz Goyi KuZnia.

W latach 1818 - 1820 Francisco Goya namalowat trzy obrazy,
Niewgtpliwie tworzace zespol: dwa identycznych wymiarow
Przedstawiajace Szlifierza i Nosiwode (oba w Muzeum Sztuk
pianych, Budapeszt) oraz wiekszy KuzZnia (Frick Collection,
Nowy Jork 13, il. 40, 41, 42).

Obraz Kuznia jest prosty. Przedstawia trzech mezczyzn pra-
CUjacych przy kowadle. Dwoch schylonych, mlody i stary,
Przytrzymuje kleszczami zelazo, trzeci, widoczny od tylu bije
Wen mtotem. Trzy postacie zawezlaja sie ze soba tworzac zwar-
tg, dajaca sie niemal wpisa¢ w okrag grupe, ktéra wypelnia
Prawie catkowicie centralna partie obrazu, niewiele pozosta-
Wiajac miejsca na tlo. Z prawej strony majaczy zarys kuznicze-
90 pieca z paleniskiem, mimo to sceneria pozostaje wlasciwie
Dieokreslona — brak tu jakiegokolwiek wyposazenia warsztatu
koWalskiego: miechow, mlotéow, narzedzi. Rownie lapidarnie sa
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zreszta przedstawieni sami kowale — cho¢ twarze pochylonych
nad kowadtem zostaly scharakteryzowane i zréznicowane, juz stroj
potraktowany jest najzupelniej ogolnikowo; sa oni raczej okry-
ci niz ubrani. Rezygnacja z opisowosci idzie w parze ze szcze-
gélnym potraktowaniem przestrzeni w obrazie, nie ujetej w zad-
ne perspektywiczne ramy, przestrzeni istniejacej, lecz jednoczes-
nie catkowicie nieokres$lonej; nie ptytkiej, ale i nie gtebokiej,
nijakiej. Brak tu tez jakichkolwiek efektow $wiallocieniowych —
dhugie cienie padajgce od kowadla i czlowieka unoszacego miot
stanowia tylko optyczng podstawe calej grupy, a nie sa konse-
kwentnie pokazanym wynikiem padania $wiatta z okres$lonego
zrodta. Ani kute zelazo, ani palenisko w glebi nie daja dodat-
kowych efektéw luministycznych, odblaskéw czy refleksow.
Catlosc¢ rozgrywa sie w $wietle jasnym, lecz rozproszonym i row-
nie nieokreslonym jak miejsce akcji. Prostocie motywu towa-
rzyszy surowosc¢ techniki — obraz malowany jest szerokim peg-
dzlem i szpachlg, ktérych $lad jest wszedzie czytelny — za-
rowno w partii figuralnej, jak i w tle. Postacie rysowane sa gru-
bym konturem, w réwnym stopniu wlasnie rysowane, co malo-
wane, tak ze stosujac akademickie kryleria nalezatoby ten obraz
okreslic mianem olejnego szkicu, (jak zreszta bywa nazywany
w starej literaturze).

Obraz nie budzit szczegdélnego zainteresowania badaczy
tworczosci Goyi. Wérod ogromnej lileratury, jaka na temat Goyl
powstata i powstaje !4, wyraznie rysuja sie kolejne fazy pogla-
dow, etapy o pewnej dominujacej problematyce, z ktérych wy-
laniaja sie odmienne wizerunki tego artysty. Kuznia i towa-
rzyszace jej obrazy nie pasowaly do kolejnych wcielen Goyi
ani kolejnych wcielen jego tworczosci, jakie rysowatly sie po-
koleniom badaczy.

Luzny, poetycki opis kilku plansz Capnchos i Desastres de Id
guerra Gautiera !* i $cisle z nim powiazana %, sugestywna wizjd
Baudelaire'a 17 okreslily dziewietnastowieczne widzenie Goyi:
Baudelaire dostrzegt u Goyi przede wszystkim element fanta-
styki, fantastyki satanicznej. Niemniej fantastycznie rysowal®
sie wspolczesnym zycie artysty. Pierwsza, dedykowana Delacroi¥
biografia Goyi L. Matherona!® byla zbiorem malowniczych
anegdot, niewiele roéznila sie od niej nieco p6zniejsza Ch. Yriar~
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40. Francisco Goya
Szlifierz. Ok. 1820

41. Francisco Goya
Nosiwoda. Ok. 1820
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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 podstawa materialu do dalszych badan *.

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 Os$wiecenia, powigzany z postepowymi
kregami literacko-artystycznymi Madrytu, czlowiek w peini wy-
ksztatcony, obznajomiony z angielska mysla estetyczng i poli-
tyczna, znajacy zaréwno starag teorie 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 przyniosly badania ostatnich
dwudziestu lat, koncentrujace sie na zagadnieniach tradycji
I inwencji, wykazujace zwiazki jego dziel ze starg ikonografig,
Podrecznikami ikonologicznymi, rebusowym jezykiem emblema-
tyki 23,

Niezwykle proste, tak w swej warstwie ikonograficznej, jak
I formalnej, obrazy KuZnia i pozostale lezaly poza gléwnymi
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 wiazacych Goye z poste-
Powymi kierunkami polityczno-literackimi), jak i (nawet cze$ciej)
Popularnych 24, tu oczywiscie w formie dos$c¢ sloganowej. Intere-
Sujacy nas obraz najobszerniej zostal omowiony przez angielskiego
his’coryka sztuki o orientacji marksistowskiej F. D. Klingendera .
Autor wigze powrot Goyi do ,,stylu dokumentarnego realizmu”,
Powrét, ktory ma wyrazi¢ nowo utwierdzone zaufanie pokladane
W ludzie, z okresem przesladowan absolutystycznych 1814 - 1819,
lat politycznego terroru, ktoérego ofiara padlo wielu przyjaciot
Goyi i ktory byl przyczyna jego schronienia sie w Quinta del
Sordo, i z krotkim, trzyletnim okresem liberalizacji po wprowa-
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dzeniu ustroju konstytucyjnego w 1820 r.%6. Ten powr6t naj-
pelniej dokumentuja wilasnie trzy obrazy: KuZnia, Szlifierz, Nosi-
woda. Obrazy te ,wraz z przedstawieniami pracujacych Dau-
miera, Kamieniarzami Couberta, kilkoma bardziej obiektywnymi
Milletami i paroma wczesnymi rysunkami Van Gogha, naleza do
najwazniejszych przedstawien fizycznie pracujacych powstatych
w XIX wieku'' ??, Wraz z rysunkami i litografiami z ostatnich
lat zycia artysty, przedstawiajgcymi ,,codzienne zycie ludu, jego
prace, klopoty, kiotnie, rozrywki” tworza 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 .

Temat prostego, pracujacego czlowieka pojawil sie wowczas
u Goyi nie po raz pierwszy. Dotknat go juz w kartonach Ranny
murarz i Mulnicy (tak Klingender tytuluje karton do Zimy —
La Nevada, z cyklu Pér Roku). ,Po raz pierwszy zabrzmialta tu
nuta spoleczna' 2. Poglad ten wyrazany byl juz wczesniej 2,
powtarzany jest tez w szeregu prac, zwlaszcza popularnych. Ba-
dania ikonograficzne kaza 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! Albanil borra-
cho lub ebrio), zwisajacy bezwladnie na ramionach podtrzymuja-
cych go towarzyszy, wymieniajacych kpiace, porozumiewawcze
spojrzenia. Sam karton (Prado) jest dokladnym powtérzeniem
szkicu, wiernym nawet w takich szczegoétach jak sznurowania ka-
mizelek czy klamry przy pantoflach, tylko filuterne usmieszki na
twarzach zajal wspoélczujacy smutek. Co moglo spowodowac tg
drobnag, lecz zmieniajaca skrajnie wymowe obrazu, modyfikacje?

W czasie, w ktorym Goya pracowat nad kartonami Pér Roku,
krol Karol III wydal dekret bedacy wyrazem niepokoju, jaki
wzbudzita w monarsze znaczna ilos¢ wypadkéw na budowach
i cierpienia rodzin ich ofiar. Poniewaz wiekszo$¢ wypadkow spo-
wodowana byla niedbaloscia majstrow i slaboscia rusztowan,
dekret czynit majstréw odpowiedzialnymi za wypadki zarowno
na budowach panstwowych, jak prywatnych i nakazywal zabez-
pieczenie rodzin rannych. W madryckiej gazecie ,Memorial lite-
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rario" ukazal sie artykul witajacy entuzjastycznie opublikowanie
Powyzszego dekretu i, zdaniem autorki artykulu Why did Goya
Paint The Injured Mason? E. Helman *, Goya podziela¢ musiat
entuzjazm wydawcy periodyku, skladajac w swym kartonie hotd
Jego Wysokoséci i wynoszac jego humanitarne zainteresowanie
losem prostego, pracujgcego cziowieka. W powiagzaniu kartonu
Ranny murarz z dekretem krélewskim zdaje sie tez leze¢ klucz
do zrozumienia innego kartonu, réwniez, tak jak i poprzedni, zta-
CZonego z seria Por Roku, cho¢ nie nalezacego bezposrednio do
Cyklu — Biedna rodzina przy studni (1787, Prado), wyobrazenia,
Na ktore takze wskazywano jako na zapowiedz czynnego zainte-
Sowania Goyi dla losu niskich klas #2. Uboga kobiela stojaca wraz
Ze zmarznietymi dzie¢mi przy studni — byl to motyw niemal
€gzotyczny dla arystokratycznych kregow, dla ktorych powsta-
Waty kartony, lecz zwiazek z tradycyjna symbolikg Por Roku
Jest catkowicie czytelny — element Wody zawsze laczony byt
Z Zima, tak jak budowa jest jednym z symboli Lata. Tak tez
Oba kartony, o identycznych niemal rozmiarach sa dopelnie-
hiem kartonéw Czterech Pér Roku, a jednoczeénie gloryfikacja
I upamietnieniem aktu krélewskiej dobroczynnosci, ktora za-
troszczyla sie zaréwno o los rannych w wypadkach, jak i ich
fodzin, na ktére wypadek sprowadzit nedze i niedostatek 33.
I:’TOponowana przez Klingendera interpretacja w duchu dziewiet-
Nastowiecznej krytyki spolecznej okazuje sie przedwczesna
W odniesieniu do dziel, ktéore mimo pewnego ,nowatorstwa'
Motywu, tkwia wieloma korzeniami w tradycyjnej symbolice,
Jak i w srodowisku, na ktérego zamoOwienie powstaty.

Jak zauwazyl W. Hofmann, wtasnie badania nad twoérczoscia
Goyi doprowadzily do sformutowania szeregu podstawowych
Zagadnien sztuki przelomu XVIII i XIX w.3%, Obejmujaca
lat kilkadziesigt tworczos¢ Goyi pozwala wyjatkowo klarownie,
Mimo calej ztozonosci problematyki szczegétowej, przesledzic¢
Proces obumierania tradycji, szczegdlnie przeciez zywotnej
W Hiszpanii, zmagania sie nie tylko tradycji i inwencji, ale tez
?dmiennych form myslenia i ksztallowania plasltycznego. To wy-
latkowe stanowisko Goyi wyczut T. Gautier, piszac: ,,Goya zdaje
Sig naleze¢ do pieknej epoki sztuki, a jednoczesnie jest w czyms
Nam wspélczesny” %.
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Badania ikonograficzne nad Goya obracaja sie¢ wokol dwoch
naczelnych zagadnien sztuki okresu przetomu, okresu ,zerwa-
nia tradycji”, ida po dwoéch generalnych liniach. Pierwsza, to
tropienie tradycyjnych watkéw ikonograflicznych, 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 zaréwno sanktyfi-
kacji i deifikacji cztowieka, jak i humanizacji Boga.

Enigmatyczne, natarczywe, niepokojace, wywotujace dreszcz
obrzydzenia lub przerazenia, przesladujgce wyobraznig, ma-
kabryczne, fascynujgce, basniowe, oblakane obrazy i plansze
graficzne Goyi — takie, jakie widzieli Delacroix, Gautier, czy
Baudelaire — poddane ikonologicznej sekcji obnazaja swe ta-
jemnice, ujawniaja komponenty: splot obiegowych symboli,
i atrybutow i hiszpanskich ludowych wierzen i porzekadel; idei
horacjanskich i preromantycznej, powstajacej pod angielskim
wplywem 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 catej tworczosci motywow melancholia artificialis, Sa-
turna i jego furor melancholicus i romantycznej mody na czary
i czarownice; wrazen z madryckich przedstawien teatralnych
i oczywiscie Ripy, Baudoina, Vaeniusa... Otrzymujemy obraz za-
wily, lecz pozbawiony magiczne]j sily tajemniczosci, erudycyjny,
bogaty, poglebiajacy zrozumienie, ale chyba ograniczajacy od-
biér emocjonalny dziela.

Nowa tematyka pojawia sie w obrazach Goyi powstatych po
okupacji francuskiej i narodowej wojnie przeciw najezdzcy —
i ona z kolei dostarcza przykiadow sekularyzacji starej ikono-
grafii, wprowadzania tresci $wieckiej w schematy formalne ma-
larstwa religijnego, co nadaje tym treSciom — w tym wypadku
patriotycznym — najwyzsza range spraw $wietych. Przykladem
interpretacji w tym duchu moze by¢ analiza obrazu Rozstrzelanie
powstancéow madryckich (1814, Prado), gdzie ludowy bohater,
centralna posta¢ obrazu, wydobyta z mroku $wiatlem o teatral-
nej rezyserii i proweniencji, posta¢ nieznana dotad w sztuce:
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Wznosi ramiona gestem ukrzyzowanego Chrystusa, jego dlonie
zdaja sie nosi¢ stygmaty, w gtebi rysuje sie posia¢ ze $wietlista
dureolg nad glowa, przywodzaca na mys$l Piele, nagie wzgorza
W tle to Golgota, zarysy Madrytu — Jeruzalem. Cztery postacie
zbite wokot gtéwnego bohatera, odmiennie reagujace w obliczu
Smierci, to z jednej strony nawigzanie do tradycji Czterech Tem-
Peramentoéw, z drugiej — i to jest elementem catkowicie no-
Wym — przeciwstawienie dobra i zla jesl tu przeciwstawieniem
zréznicowanego — stereotypowemu, indywidualnego — zbioro-
Wemu, osobowego — anonimowemu, uczucia — bezdusznemu
automatyzmowi 26,

Kolejny etap przeksztalcen ikonograficznych to przedsta-
Wienia, w ktorych wcigz obecne molywy starej symboliki bledng
Wobec dzialania emocjonalnego i nastrojowego. We wszystkich,
Symbolicznie czarnych, malowidlach w jadalni w Quinta del
Sordo odnajduje sie watki Saturna rzadzacego temperamentem
Melancholicznym, jednak przepas¢ dzieli je juz od rycin zdo-
bigcych traktaty o temperamentach 7.

I wreszcie obrazy pozornie mniej interesujace ikonograficz-
hie, bo niezwykle proste, takie wlasnie, jak Kuznia, Nosiwoda,
Szlifierz, czy pozniejsze, Mleczarka z Bordeaux, znaczace osta-
teczne odejscie od myslenia alegoryczno-emblematycznego, ktére
Z drugiej strony trudno byloby nazwac¢ rodzajowymi, poniewaz
Z okresleniem tym wigze sig silny element opisowosci. Motyw
Ograniczony jest do jednej lub kilku postaci ludzkich, wypetnia-
jacych ramy obrazu, dominujacych nad skrawkami pejzazu, czy
tez wnetrza, tak ze niemal (zwlaszcza Nosiwoda) przypominaja
One personifikacje z ikonologicznych podrecznikow, tez wy-
Obrazane na umownym, niewaznym tle, tyle Ze miejsce artybu-
tow zajely tu najzwykle jsze narzedzia codziennej pracy.

Nawet jednak te obrazy mozemy osadzi¢ w ikonograficznej
tradycji. Jesli Kuznie, Nosiwode, Szlifierza potraktujemy jako
Zespot dziet (co, jak powiedziano, nie jest kwestionowane) wzbo-
Yacony ponadto o kontekst powstajgcych wowcezas rysunkow,
takze przedstawiajacych ludzi przy pracy (il. 43, 44) — to musi
Narzuca¢ sie poréwnanie z cyklicznymi przedstawieniami ludz-
kich zawodéw. Cykle takie, opatrzone na ogo6t dydaktycznymi
Wierszowanymi dewizami (bliskie przez to emblematyce, lecz
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43. Francisco Goya
Chiop ciagnqcy sznur

bez jej enigmatycznego, hermetycznego charakteru) maja swa
bogata tradycje od poédznosredniowiecznych Zwierciadel Zycia
Ludzkiego po Chodowieckiego 8. Porownanie to wskazuje tylko
na tradycje tego typu przedstawien a nie na bezposrednie od-
dziatywanie. Rozpatrywane bowiem kilkakrotnie zwiazki Goyi
z popularna grafika stanowia inny problem.

Szczegdlna prostota, ,prymilywizm' omawianych obrazow
zostaly juz dawno dostrzezone . Ze wzgledu na nieobecnos¢
jakichkolwiek sztuczek techniczno-wykonawczych porownywano
je do malarstwa dziecka 4. Stwierdzenie lo, nie najszczesliwsze
moze w tym wypadku, dotyka niemniej istotnego dla sztuki
XIX w. problemu wzajemnych zwiazkéw i inspiracji tworczosci
artystycznej z polityczna karykatura, popularna grafika, sztuka
ludowa i dziecinng, ktérych zrédlo wydawalo sie wspolne *'.
Nie ulegajacy watpliwosci wydaje sie wplyw, jaki wywarty na
patriotyczne dziela Goyi: Szarie Mamelukow przy Puerta del
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44. Francisco Goya
Dziewczyna wiejska

Sol, Rozstrzelanie powslancéw madryckich, niektére przynaj-
mniej plansze Okropnosci wojny, a nawet Las pinturas negras
W Quinta del Sordo, utwory popularne, potludowe. I to nie tylko
Prymitywne, propagandowe ryciny antynapoleonskie 3, ale tez
Patriotyczne obiegowe wiersze i piosenki *). (O ogromnej ilosci
Popularnych obrazéw i rycin o temacie Dos de Mayo — roz-
Strzelania powstancow, wciaz jeszcze po uptywie kilkudziesieciu
lat kursujacych po Madrycie, pisze jeszcze Th. Gautier, zauwa-
Zajac melancholijnie: , Nietrudno, sie domysle¢, ze nie jestesmy
ladnie przedstawieni. Robia nas tak straszliwymi, jak u nas robi
sie Prusakow w Cirque Olympique") *. Z drugiej strony zna-
Mmienny jest, zwlaszcza w obrazie KuZnia, brak jakiegokolwiek
Sladu oddzialtywania uwielbianego przez Goye Velazqueza, kto-
rego Kuznia Wulkana musiala by¢ mu przeciez znana. Wydaje
sie jednak, ze mimo wskazywanego wielokrotnie ,prymitywiz-
mu" obrazu Kuzni i jemu podobnych, zwlaszcza obrazéow tej
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samej serii, niestuszne byloby prowadzenie analizy wedlug zbiez-
nosci wyzej wspomnianych. Wyplywa to z lego, ze nie mozna
w tym wypadku nierozdzielnie traktowac zagadnien tematu i sty-
lu, chociaz wtasnie ,ludowos$¢” tematu i ,prymitywizm" stylu
moglyby podobne stanowisko sugerowac. Ze zjawiska te nie
ida w parze, moze tez Swiadczy¢ przyktad odwrotny — Szarza
Mamelukéw przy Pueria del Sol — obraz skomplikowany for-
malnie, o wielokierunkowej kompozycji, rozbudowanej prze-
strzeni, bogactwie kolorystycznym i technicznej wirtuozerii —
mimo bezspornego podobienstwa do naiwnej ryciny Portera *.

Pozostajac wiec na gruncie stylu mozna traktowa¢ Kuznie,
Nosiwode, Szlifierza i inne jeszcze obrazy wykonane przez Goye
u schytku zycia jako swoisty przejaw manilestujacego sie we
wszystkich dziedzinach dziatalnosci artystycznej i najrdzniej-
szych $rodowiskach, $wiadomego i teorelyzujacego, badz tez,
jak raczej w tym wypadku, intuicyjnego, charakterystycznego
dla sztuki okoto 1800, dazenia do maksymalnej symplifikacji,
rezygnacji z catego spadku kilkuwiekowej tradycji przedstawie-
niowej. Widzimy w nich jeszcze jedna probe doj$cia do podsta-
wowych pierwiastkow, ktére wiazac sie ze soba stworzylyby
nowa od podstaw sztuke, adekwatng dla nowej epoki 4.

Dezintegracja ciagtosci przeslrzeni ustanowionej przez per-
spektywe zbiezng i przeksztalcenie tlta w co$ pustego, pojawia
sie u Goyi juz w 1800 r. w Przytutku obfgkanych (Academia
San Fernando, Madryt). Fakt ten interpretowany jest jako wyraz
konfliktu miedzy czlowiekiem a otoczeniem, alienacji a nawet
wrogosci wzajemnej miedzy jednostka a otaczajaca ja prze-
strzenia, bedaca proznia, w ktoérej wszystkie ludzkie gesty staja
sie daremne, nie znajduja zadnej odpowiedzi, zadnego oddzwie-
ku, a jednoczesnie nie ma z niej ucieczki. Skutkiem zerwania
z tradycja, z przeszloscig, hierarchicznym ukladem $wiata jest
obcos¢ czlowieka wobec $wiata, jedynego lecz wrogiego, pustego
lecz zamknietego, poza ktérym nie ma nic 47.

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 swiattocieniem krawedzi, ktore jednak w pew-
nym miejscu sie urywaja, pozostaja bez kontynuacji, zdaja sig
sugerowa¢ jakies formy wnetrza, ale ostatecznie nie tylko ich
nie okreslaja, 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
Wiasnie od skrupulatnych przygotowawczych studiéw wnetrza,
mimo, ze potem miato sie ono pograzy¢ w mroku.

To samo co o Kuzni, mozna powiedzie¢ o pozostatych obra-
zach serii. W tle Szlifierza brak nawet tak podstawowego ele-
mentu, jak linia horyzontu, ciemna plama w dolnym prawym
rogu jest tylko kompozycyjnym rownowaznikiem i przediuze-
niem diagonalnego uktadu postaci. I wreszcie Nosiwoda, wokot
nog ktéorej widnieje wycinek pejzazu, o ktérym nawet trudno
pPowiedzie¢, czy jest bliski czy daleki, czy wyrasta poza postacia
dziewczyny, czy sie za nig roztacza, ale ktéry na pewno nie jest
nSymbolem pustki realnego $wiata'’ 8 czy miejscem czlowiekowi
Wrogim.

To wlasnie czlowiek jest glownym bohaterem tych obrazéw.
Posta¢ ludzka dominuje w nich, wypelnia ich ramy, co nadaje
jej cechy monumentalne . Chociaz KuZnia wydaje sie realiza-
Cja najdoskonalsza, nie mozna rozpatrywac tego obrazu w ode-
r'waniu od tematyki innych, péznych prac Goyi, nie tylko dwoch
obrazow tej samej serii, ale tez, jak juz wspomniano, rysunkow
wykonywanych podczas pobytu we Francji w latach 1823 - 1828.
Na tematyke (jak zreszta na specyficzna, pelna abnegacji tech-
nike) 6wczesnych prac zwrécono uwage juz dawno %°. Goya byle
Jakimi przyborami, przy pomocy szpachli, na skrawkach ptotna,
Papieru czy blachy maluje epizody uliczne, wedrownych cyr-
kowcow, linoskoczkéw, $piewakéw, ludzi wykonujacych pro-
Sta prace.

Te przedstawienia wprowadzaja nas w $wial codziennej ludz-
kiej egzystencji, zwyklych czynnosci, ciezkiej pracy i niewy-
myslnej zabawy wczesniej, niz tego typu lematyka zaczela byc¢
Postulowana czy programowo wprowadzana przez malarzy, za-
Nim realizm zalamat ostatecznie hierarchie tematow malarskich.
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Od apelu do artystow rzuconego w 1830 r. przez jednego
z uczniéw Saint-Simona Emila Barraulta datujg sie wysitki refor-
matoréw zmierzajace do zyskania artystow (zwlaszcza pisarzy)
dla sprawy postepu, stworzenia sztuki spolecznej’'. Dazenie to
charakteryzuje caly sektor owczesnej francuskiej mysli, nazy-
wany romantyzmem spolecznym, ktore lo okreslenie obejmuje
pisarzy od Saint-Simona az po Proudhona i rewolucje 1848 r. 5%
Wsréd krzyzujacych sie w gestej atmosferze ideologicznej mo-
narchii lipcowej pogladow demokratycznych, humanitarianizmu,
budujacego bardziej na uczuciu niz nauce utopijnego socjalizmu,
niezmienne wydawalo sie przekonanie, ze lepiej pozwala zrozu-
miec¢ ideg Czlowieka wyrazenie jej w srodowisku wspolczesnym,
w randze wydarzen ze zwyklego zycia, niz droga historycznej
ilustracji. W odroznieniu zaréwno od tradycyjnego malarstwa
rodzajowego, jak i poézniejszego baudelairowskiego ,heroizmu
zycia wspolczesnego', stawianemu przez pisarzy ,szkoty demo-
kratycznej" postulatowi wspolczesnej tematyki, towarzyszylo
zawsze wyrazne ukierunkowanie, jesli nie polityczne, to zawsze
spoteczne. Przedmiotem sztuki spolecznej powinien by¢ lud, gdyz
.ten pracowity lud, ciemny, obdarly, zyjacy z dnia na dzien
z codziennej pracy — jest przeciez najzdrowsza czastka spote-
czenstwa, w ktérej znalez¢ mozna najwiecej zdrowego rozsadku,
najwiecej sprawiedliwosci, najwiecej ludzkosci" — jak pisal
Lamennais .

Postacig charakterystyczna dla literacko-artystycznego s$ro-
dowiska przeniknietego ideami romantyzmu spolecznego jest
malarz, publicysta i po trosze polityk — Philippe Auguste Jean-
ron %4, Przed 1830 r. zwiazany z przywodcami partii republikan-
skiej, po rewolucji lipcowej, w ktérej bral udzial, zostat jednym
z zalozycieli Société Libre de Peinture et Sculpture, wspotpraco-
wal z licznymi dziennikami, wygtaszal odczyty i wystawial
obrazy, gléwnie o tematyce plebejskiej.

Wydarzeniem Salonu 1836 byl, obok Bitwy pod piramidami
Grosa, Rybakow adriatyckich Leopolda Roberta (dziela tez typo-
wego dla spotecznego romantyzmu), obraz Jeanrona Milosier-
dzie ludu czyli kowale z Corréze (zaginiony)?%. W dwa lata
pozniej pisal o tym obrazie przyjaciel Jeanrona, uczen Saint-
-Simona, miody woéwczas Théophile Thoré: , przypominajg si€
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pPotezne 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-
dzagc w ta ludowa uczuciowos$¢ nalezalo jednocze$nie odnowic
zwyrodniala 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 wielka odpowiedzialnos¢; on to najlepiej rozu-
lie kierunek sztuki wspoiczesnej i wyraza go najbardziej soczy-
Scie'’ 56,

W tymze 1838 r. Thoré, projektujac wraz z przyjaciotmi
Zatozenie nowego pisma ,La Democratie"”, pragnat obok szeregu
Znakomitosci opozycji politycznej, np. filozofa Pierre Leroux,
Uczyni¢ jednym ze wspotpracownikéw takze Jeanrona 7, Jeanron
Nie spetnit jednak poktadanych w nim wielkich nadziei. W 1846 r.
Wykonat, co prawda, ilustracje do Histoire de-dix ans Louis
Blanca oraz serie rysunkéw przedstawiajacych epizody z zycia
Proletariatu dla Ledru-Rollina, na Salonach wystawial jednak
tylko nieliczne portrety lub obrazy o tradycyjnej tematyce. Dla
Sztuki zastluzyl sie przede wszystkim jako bardzo aktywny dy-
rektor muzeéw narodowych (na to stanowisko wskazat go Thoré,
ktory w 1848 r. sam odmoéwil propozycji Lamartine'a) .

Obraz Kowale z Corréze, ktéry wzbudzil tyle entuzjazmu
I nadziei Thorégo, nie pozostal jednak bez kontynuacji. Jego
temat byt bowiem dopiero pierwszym przejawem popularnosci
tematu kuzni, jako sceny z codziennego zycia, ktére nabiera
Symbolicznych rozmiaréw. Popularnos¢ ta zwiazana byla bez-
Posrednio z ,,odkryciem’ i nadaniem cech prekursorskich twor-
CzoSci braci Le Nain i szczeg6lnag kariera znajdujacego sie
W Luwrze obrazu Louis Le Naina — Kuznia ® (il. 45). Odkrycie
Z0stalo dokonane w s$rodowisku pisarzy, krytykéw i artystow
O spolecznych zainteresowaniach i demokratycznych, republi-
kanskich czy socjalizujgcych pogladach i nosito samo charakter
demokratyczny; szeroka popularyzacja w tanich periodykach 6
Wyprzedzila opracowania naukowe, ktére przyniosty dopiero
lata szescdziesiate XIX w. (bedaca ostatecznym wynikiem badan
Nad Le Nainami ksigzka Champfleurego Documents positifs sur
la vie des fréeres Le Nain ukazata sie w Paryzu w 1865 r.).
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45. Louis Le Nain Kuznia. Ok. 1640

Powazny i raczej smutny sposob przedstawiania zwyklych
faktow ludzkiej egzystencji, tak charakterystyczny dla braci Le
Nain, ktorzy ,pierwsi ukazali godna twarz ubdstwa'' stat sie
dla ksztaltujacego sie realizmu historycznym odniesieniem wtas-
nych dazen. Jest rzecza niezwykle dla XIX w. znamienng, ze
nawet kierunek tak programowo nastawiony na wspolczesnosc
nie potrafil odcig¢ sie od historycznej perspektywy, co, by¢ mo-
ze, jest glowna przyczyna nieadekwatnosci szeregu jego wybit-
nych dziet.

Powstajacych dos¢ licznie w latach czterdziestych i piecdzie-
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sigtych obrazéw o temacie kuzni, ktorych twoércami jest poza
Wymienionym Jeanronem plejada malarzy $redniej klasy: Bon-
hommé (Kuznie w Fourchambault, 1840); Jules André (Kuznia
W Boulac, 1845); Haffner (Kowale w stylu Le Naina, 1847); Meisso-
nier (Kowal, 1851); Bonvin (Kowale z Tréport, 1857); Armand
Leleux (Kowal z Dolnej Bretanii) i inni — nie mozna klasyfiko-
Wwac jednolicie (np. obrazy Bonhommego, wystawiane na Salo-
Nach od 1838 r., o ktorych juz wspomniano w poprzednim roz-
dziale, naleza do watku ikonografii przemystowej, ktorej raczej
obce byly zainteresowania spoteczne). Na pewno nie w wyniku
nodkrycia" obrazu z Luwru powstata, bardzo zblizona w duchu
do Mitosierdzia ludu Jeanrona rycina Bellangégo Polski wygna-
niec (1831; il. 46) przedstawiajgca wiejskiego kowala przyjmu-
Jacego pod swoj dach polskiego wygnanca . Obok bowiem
Pierwszorzednego oddzialywania Le Nainowskiego pierwowzoru
Popularno$¢ tematu kuzni warunkowaly takze inne czynniki,
Uzalezniajace 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 %. Wyra-
Zem tego moze byc¢ ksiazka Emila de Bédolliére, 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 Frangais peinls par eux-mémes. Siew-
Cy, kowale, szlifierze, kamieniarze — bohalerowie obrazéw spo-
leCznych romantykow, a potem realistéw, maja czestokro¢ swoja
geneze w takich wlasnie przedstawieniach 4. Spojrzeniu wstecz,
Poszukiwaniu historycznego wzoru (jakim jest w konkretnym
Wypadku Kuznia 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) .

Wymienionym wyzej obrazom wspoéiczesna krytyka przyzna-
Wala miejsce wysokie — najlepszym dowodem moze by¢ przy-
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46. Hippolyte Bellangé Polski wygnaniec. 1831

toczona wypowiedz Thorégo o dziele Jeanrona. W 1847 r. Clé-
ment de Ris dawal Armandowi Leleux, poczciwemu odkrywcy
urokow 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, porownujac 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 (zwlaszcza dla
Odlamu krytyki artystycznej okreslonej jako humanitarianistycz-
ha) niezgodnosc¢ kategorii, jakimi owa krylyka operowata —
Z obiektami, do ktérych je stosowano 7, paradoks czesty u kry-
tykow o szlachetnych intencjach, ktérzy, parafrazujac stowa
Baudelaire'a ,,sktonni byli, podobnie jak pisarze demokratyczni,
do uzalezniania piekna od wiary" 7. Z drugiej strony, nie mozna
Zwazywszy poglady i powiazania niektérych przynajmniej twor-
Cow , Kuzni" odmoéwi¢ im dazenia do wyjscia poza opisowosé,
Poza analize konkretnego typu spolecznego, dazenia do stworze-
Dia ,allégorie réelle”.

W tym miejscu powréci¢ mozna do obrazu Goyi Kuznia. Czy
iStnieje jakas wewnetrzna wiez tych przedstawien o temacie
Przeciez indentycznym i nie tak w istocie odlegtych w czasie?

Oczywiscie, bardziej zwracaja uwage roznice. W obrazie
Goyi uderza przede wszystkim zerwanie z lradycyjnymi forma-
Mi przedstawieniowymi, spontaniczno$¢ wykonania, ogromna
Oszczedno$c i koncentracja, pelna eliminacja szczegohu, opisuy,
efektu. Obrazy Jeanrona, Haifnera i innych tkwig w tradycji
bardzo silnie 7. .Prowincjonalny naturalizm" (tak okresla S. Melt-
Zoff tworczos¢ braci Leleux) sprowadza je na poziom miernego
Malarstwa rodzajowego. ,,Réalisme familier" — to okreslenie row-
Die dobrze charakteryzuje te obrazy, w ktérych populistyczno-
~demokratyczne tendencje mieszaja sie z sentymentalnym prowin-
Cjonalizmem w duchu paysannerie George Sand i moralizator-
Stwem przywodzacym jeszcze na mysl Greuze'a i Diderota 7.
Silny zwigzek z tradycja wyraza sie nie tylko w bezposrednim
(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-
'Yzuje niemozno$¢ znalezienia formy adekwatnej dla idei, ktore
Chciano w nich wyrazi¢. Stgd potrzeba historycznych wzorow,
ktore nie mogly jednak przelama¢ podstawowego ,konfliktu
alegorii i rzeczywistosci’” .

Tego konfliktu wlasnie nie ma w obrazie Goyi. Swe znacze-
Nie, szersze niz tylko zanotowanej sprawnym i szybkim pedzlem

W



scenki rodzajowej, zawdziecza on jakosciom pozatematycznym.
Wyeksponowanie postaci ludzkiej, redukcja iluzjonizmu i opiso-
wosci sprawia, ze nabiera on rangi symbolu, ktorej nie osiagaja
wielostlowne obrazy malarzy francuskich inspirowane Le Nai-
nowska Kuzniq.

Natomiast tym, co laczy te przedstawienia i co sprawia, ze
zostaly wlgaczone w tym miejscu do jednego kregu tematycz-
nego (cho¢ moze na zasadzie przeciwstawienia) — jest tenden-
cja do ukazania prostych momentéw ludzkiego zycia i nadania
im znamion wielkosci nie w postaci alegorycznej czy historycz-
nej, lecz czerpanej bezposrednio ze wspolczesnego zycia , ludzi
niskich klas". Kuznia — wyobrazenie o ogromnym bagazu meta-
forycznym, a jednoczesnie miejsce, w ktorym dziatanie czto-
wieka bezposrednio ksztattuje material, nadajagc mu forme we-
dlug woli, wyobrazenie czynigce jednoczesnie zados¢ ideom de-
mokratycznym i wymaganiom rodzacego sie realizmu — zda-
watla sie tu byc¢ tematem szczegoélnie stosownym.

Tendencja uogolniajaca nie ulega watpliwosci w ideowym
kontekscie ,kuzni"” malarzy francuskich, wypowiedzi samych
artystéow, programowych deklaracji, recenzji z Salonow. Obra-
zowi Goyi nie towarzyszy komentarz literacki, nie stoi za nim
Thoré, Blanc czy Champfleury. Tym co pozwala interpretowac
Kuznie jako wizerunek czlowieka, ktory w swym elementarnym
dziataniu wart jest heroizacji, jest kontekst samych dziet, pod-
kreslony tu repertuar ikonograficzny, jaki pojawia sie w pracach
Goyi z ostatnich lat zycia, w ktérych posta¢ ludzka oddana
pracy, wypoczynkowi, zabawie staje si¢ jedynym motywem wy-
obrazenia, nabierajac ryséw monumentalnych, tresci powszech-
nych.

Te wlasnie obrazy i rysunki narzucajq poréwnania do przed-
stawien ,,cztowieka pracy' powstaltych w 2 pot. XIX w., do pew-
nych realizacji Daumiera i Milleta w szczegélnosci, porownania
czesto spotykane w dosc¢ zreszta ogolnikowych sformutowa-
niach 7, Nalezy jednak ostroznie podchodzi¢ do tych, chyba tyl-
ko pozornie uderzajacych, podobienstw. Praczki czy Wedrowni
cyrkowcy Daumiera, Przqdki czy Powrol z polowu Milleta wy-
daja sie bliskie obrazowi Goyi tak przez temat, monumentalne
ujecia postaci, jak i przez technike malarska. Podobienstwa czy-
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sto formalne ograniczaja sie chyba jednak tylko do podobien-
stwa wtlasnie ,szkicowej'" techniki. Natomiast nie mozna stawiac¢
znaku réwnosci miedzy abstrakcyjnym traktowaniem tta w obra-
Zzach z poczatku XIX w. (o znaczeniu czego byla mowa wyzej)
a tlem w obrazach z lat piec¢dziesiatych i szescdziesigtych, gdy
malarstwo stato juz wobec innych problemoéw.

Decydujaca jest jednak inna roznica. W obrazach Goyi nie
ma krytycznego stosunku do rzeczywislosci, bedacego zrédiem
Wielu kierunkéw artystycznych XIX w. 7, a ktéry w twoérczosci
realistow charakteryzowata sprecyzowana s$wiadomos$¢ spotecz-
Na. Obrazy te wlasnie sa afirmacja czlowieczenstwa, tchng do-
stojenstwem, ale zarazem pogoda, spokojem, pogodzeniem ze
Swiatem.

Tak wiec KuZnia Goyi i towarzyszace jej obrazy wymykaja
Sie poro6wnaniom i analogiom. Trudno o nie w samej wczeéniej-
Szej tworczosci Goyi, trudno w dziele artystow wspotczesnych,
Nieco podzniejszych, czy nawet mlodszych o kilka pokolen.
Szczegélny splot zagadnien stylu i ikonografii, jaki ten obraz
Sobg przedstawia, jeszcze bardziej utrudnia jednoznaczne umiej-
Scowienie go wsrod kierunkow sztuki XIX w.

Dazenie do oczyszczenia stylu, tak znamienne dla sztuki prze-
tomy XVIII i XIX w., ani u chcacych zrewolucjonizowac¢ malar-
Stwo uczniow Davida, ani u Blake'a, Carslensa, Flaxmana nie
Przejawito sie¢ na gruncie tematu rodzajowego, czy moze sze-
TZej — tematu z zycia codziennego, ktory tradycyjnie pozostawat
domeng skrupulatnych rejestratorow rzeczywistosci czy moraliza-
tor6w. Z kolei, wlaénie 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 wspélnych tendencji demokralycznych i to sze-
Toko pojetych. Wreszcie podobienstwa tematyczne i malarskie,
Jak w wypadku Daumiera i Milleta, nie oznaczaja jeszcze bynaj-
Mniej indentycznej wymowy ideowej. Obraz Goyi wiaze sie
Z wieloma problemami i nurtami sztuki XIX w. w zadnym jed-
Dak nie miesci sie calkowicie. Pozostaje wszakze jednym z naj-
Wymowniejszych $wiadectw kultu Czlowieka, jaki ten wiek sta-
Tat sie wyrazic.
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5

PRACA WYKONYWANA W KUZNI

Poréwnanie kuzni do miejsca tworzenia (kuznia mysli, kuznia
Wynalazkow, kuznia postepu), samego za$ kucia do procesu
twoérczego (wykuwac idee, wykuwac wiersze, wykuwac potege)
Wydaje sie najbardziej potoczng, wciaz obecng w jezyku me-
taforg. Na zrodita i tradycje tego rownie powszechnego, jak
trwatego skojarzenia, wskazywa¢ moga juz nie tylko badania
nad historia motywéw ikonograficznych i literackich, lecz takze
Studia religioznawcze dotyczace wierzen zwigzanych z procesem
obrébki metalu.

Nie wkraczajac bez nalezytego przygolowania w te proble-
Mmatyke, wypada przytoczy¢ tu niektore zasadnicze sformutowa-
Nia, jakie w tamtych dziedzinach przyniosty badania nad intere-
Sujagcym nas motywem. Wydaje sie, Ze pozwola one pelniej
Uswiadomi¢, jak gleboko siegaja pewne jego tresciowe watki.

Obrobka metalu jest nie tylko procesem technologicznym,
I'zemiostem. Jej wynalazek wczesniej niz na historie gospodar-
Czg, polityczna, militarng oddziatal na historie umystowosci ludz-
kiej1, Opanowanie wiedzy o wlasnosciach metali, ktéore umozli-
Wito dopiero ich $wiadome uzycie, wymagalo catkowitej zmiany
tradycjonalnego myslenia. Wymagato zrozumienia, ze rzecz moze
Zachowac tozsamos¢ zmieniajgc stan skupienia ze stalego na
Plynny, by potem znéw sta¢ sie stala 2. Tego tajemniczego prze-
istoczenia dokonywal kowal, , mistrz ognia". Musial on posiadac¢
Caly szereg umiejetnosci, cala nowa wiedze. Byl obok szamana
Pierwszym specjalista. Totez jego rola w spoleczenstwach archa-
icznych jest rowna roli szamana, tak jak sam proces obrobk)
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zelaza jest zrytualizowany, kuznia za$ jest miejscem kultowym 2.
Calty bagaz mitow i rytuatow, jaki w pierwotnych spoleczen-
stwach réznych kregow kulturowych zwiazany byl z praca ko-
wala, wynikal z faktu ingerencji czlowieka w materig, uczest-
nictwa w dziele natury, zastepowania pracq ludzka dziatalnosci
czasu, tworzenia a nie tylko przetwarzania materiatu.

Sakralne znaczenie pracy w kuzni nie wyraza sie wylacznie
w jej rytualizacji (ktorej $lady mozna by, szczegolnie w fol-
klorze, przesledzi¢ do czaséw niemal wspélczesnych) 4. Nie tylko
kowal moze by¢ wyposazony w nadludzka, magiczng wiadze.
Bog moze by¢ takze kowalem.

Tu z kolei wiele interesujacego materiatu przynosza studia
literaturoznawcze °. Topos boga-kowala (Stwoérca nazywany jest
naurea fabricae faber aurarius”, ,Deus faber"), szczegolnie popu-
larny w literaturze S$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 tworczosci artystycznej 8.

Tematem rownoleglym do toposu ,Deus artifex" jest ,Na-
tura artifex”. Natura takze wiec ,wykuwa'. Moze byc¢ ona
mistrzynia w kuzni Wenus (jak w Planctus Alanusa z Lille?),
lub — jak w Roman de Ia Rose — moze ku¢ w kowadlo, walczac
ze smiercig wyrywajaca jej to, co wykute 19,

Poréwnanie® pracy w kuzni z tworzeniem stanowi metafore
bardzo ogolng i szeroka. Miesci¢ sie¢ w niej moga alegorie
o tresci artystycznej (,wykuwac¢ dzieto"), moralnej (,,wykuwac
dobro" lub ,zl0"), politycznej (,wykuwac¢ niepodlegtosc”).
W dalszym toku pracy, przy omawianiu konkreinych realizacji
plastycznych przyjeto taki wiasnie podzial. W tym miejscu
nalezy tylko jeszcze zwrdécic uwage na pewien aspekt znacze-
niowy, szczegélnie bliski zasygnalizowanej tu problematyce
sakralnej, nadnaturalnej rangi kuzni i kowala.

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

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

Polgczenie motywu kuzni z idea , przekraczania praw przy-
rodzonych" odnajdujemy, np., w najpopularniejszej z poézno-
Sredniowiecznych legend o powstaniu matp !!. Wszystkie podania
dotyczace tego tematu oparte sa na motywie ,kary przeisto-
Czenia". Kowal, pragnac nasladowac¢ Chrystusa, ktory odmtodzit
kobiete przez wsadzenie jej do kuzniczego pieca 2, przyczynia
sig tylko do powstania stworzen bedacych karykaturg i defor-
Macjg rodu ludzkiego — matp. Basn, ktorej tradycja przetrwala
do braci Grimm %, ilustruje ksylograliczny drzeworyt G. Glok-
kendona (il. 47).

Dos¢ niespodziewanie, bardzo interesujace w tym kontekscie
Uwagi znajdujemy w cytowanych tu juz pismach szesnastowiecz-
Nych mitograféw. Piszac o Wulkanie i Minerwie Vinzenzo Car-
tarj wtraca w tonie moralizatorskim: , Jest to wielka prawda, ze
Sztukq nie sposob wykona¢ wszystkiego, co pomy$éli umyst, gdyz
Jest ona zwigzana z cialem i nie moze wyj$¢ poza nie' 4. Dla
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Comesa rozdzial o Wulkanie jest wrecz okazja do ataku na
alchemie i jej praktykantéw, ataku, ktéry objetosciowo prze-
kracza scisle mitograficzna czes¢ rozdziahi: |, Trzeba wiec stwier-
dzi¢, ze kazda rzecz ma swoje wilasne zasady, ktérych sztuka nie
moze mieszac razem, ani przemieszczac¢. Mowia, ze Wulkan przez
swa deformacje zostatl zrzucony z nieba, nie znaczy to nic innego,
jak to, ze z siarki lub zZywego srebra nie otrzyma sie niczego
innego, czego nie ma w naturze [...]. Wielu ludzi usituje dosto-
sowac¢ dawne basnie do swoich intencji, niech wiec wiedza, ze
uwazam sztuke alchemiczng za pelna proznosci” . Na innym
miejscu autor napisat tacinska epistote przeciwko alchemii, ktéra
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 sa zaskakujace. Miedzy procesem obrobki zelaza i zwia-
zana z nim mitologia a alchemia istnieja zwiazki, ktorych 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, ktére towarzyszyly archaicznym procesom metalurgicz-
nym, tkwi idea aktywnej wspoélipracy czlowieka z naturg, byc¢
moze juz wiara, ze czlowiek moze swoja praca zastapic¢ jej dzia-
lanie, moze zastapi¢ Czas. Ta idea jest jednocze$nie fundamen-
tem alchemii!?”. Alchemik, tak jak archaiczny kowal, stojacy
w hierarchii spolecznej na pozycji réwnej czarownikom i szama-
nom, panowat nad ogniem, ktéry byt objawem sity magiczno-reli-
gijnej, dzieki ktéremu mozna byto co$ zrobi¢ szybciej lub zrobi¢
,inna rzecz'. Alchemia zaadaptowala i zrewaloryzowala wszyst-
kie archaiczne wierzenia traktujace metale jako zywe, wyposa-
Zone w ple¢ i namietnoséci, jako embriony wydobyte z ona Matki-
-Ziemi, ktéorym czlowiek przyspiesza okres dojrzewania i do-
skonalenia sie. Oczywiscie jest watpliwe, by cytowani autorzy
zorientowani byli w tych powiazaniach, ktore teraz odstania stop-
niowo historia religii. Nie zaprzecza to istnieniu w wymienionych
tekstach pewnej ciagtosci idei transmutacji i transgresji, zwia-
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 a dire explication des Fables... 1604

W

tykami alchemicznymi. W konkretnym kontekscie uwagi mito-
graféow do rozdzialu o Wulkanie — boskim kowalu, tylko po-
takaz intencja moralizatorska towarzyszy niektéorym z licznych
SzZesnasto- i siedemnastowiecznych przedstawien pracowni alche-
Micznych, w ktorych wérdd innych narzedzi znajduje sie prawie
Zawsze zestaw narzedzi kowalskich, wlaczajac je do wielkiego
kregu obrazow préznosci ludzkich wysitkow, znikomosci dazen,
Pychy pchajgcej czlowieka do uzurpowania sobie sil 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
bogéw na wstepie podrecznika przeznaczonego dla artystow
Zgodne bylo z wiekowa tradycja traktujaca Minerwe i Wulkana
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jako patronoéow sztuk. Juz Platon w Kryiiaszu pisze, ze ,Hefajstos
i Atena, poniewaz nature mieli wspdélng, 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' *°.
Motyw wspolnej siedziby Ateny-madrosci, rodzicielki sztuk —
i Hefajstosa-ognia, bez ktoérego nie mozna madrosci posigsc
i sztuk uprawia¢ — powraca w literalurze platonskiej 2°.

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

Minerwe i Wulkana przedstawil na swym obrazie KuZnia
Wulkana Giorgio Vasari (Uffizi, Florencja ??; il. 49). Muskularny
‘Waulkan, przykucniety na niskim stoleczku cyzeluje podtrzymy-
wana przez putta tarcze, nad nim stoi Minerwa z cyrklem i we-
gielnica, przedkladajaca boskiemu kowalowi Kkarte papieru.
Pomieszczeniem nie jest wspélna $wiatynia. W tle w dwoch
wielkich arkadach otwieraja sie dwa rézne $wiaty. Za plecami
Wulkana, w ciasnej, mrocznej, rozéwietlonej blaskiem plomieni
kuzniczego pieca przestrzeni Cyklopi (zywo przypominajacy
Cyklopéw z kuzni Wulkana w Sali degli Elementi, fresku Vasa-
riego i Gherardiego) bija mtotami w rozzarzona do czerwonosci
zelazng sztabe. Za Minerwa rozciaga sie w dilugiej perspektywie
sala, w ktorej rzad mtodych 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 trzymajgcy
kule ziemska. Za plecami Minerwy przedstawiona jest ,und
Accademia di certi virtuosi” ). My$l o wprowadzeniu Minerwy
jako inspiratorki Wulkana zaczerpnat Borghini z wydanej nie-
dawno Hieroglifiki Pieria Valeriana (Bazylea, 1556), w ktore]
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49. Giorgio Vasari Kuznia Wulkana. 1563



50. Hendrick Goltzius
Ars i Usus. 1582

yu m/munmn-r t falulus artess,  Diemer fladen bemind Consten t Exerceren
Songerrt oy zgiom mulie comm lawdemetallom . [t belader Fevint mirt voel Ryckdom o Foy

Minerwa jako zona Wulkana oznacza ,ingenium et ars" — ,ars
sine scientia nihil est” 2. Samo przedstawienie wywodzi si€
z kregu ikonografii Inspiracji, o genezie antycznej?, ktorego
chrzescijanska wersje stanowi wyobrazenie $w. Mateusza z anio-
tem, a ktore zsekularyzowane stuzylo symbolicznym przedsta-
wieniom wyktadajacym pojecia z zakresu teorii sztuki. Przykta-
dem moze by¢ tu chociazby znany miedzioryt Hendricha Goltziu-
sa Ars i Usus nasuwajacy sie naturalnie jako analogia dla obrazu
Vasariego (il. 50). Szczegolnie podobny jest w obu wyobraze-
niach fizjonomiczny kontrast personifikacji: wykwintna Minerwa,
o dziewczecej twarzy, w lekkiej figura serpentinata, i skulony
z podkurczonymi nogami Wulkan — starzec o zmierzwionej bro-
dzie i siwych wlosach.
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Rycina Goltziusa, na ktorej uskrzydlona Ars bezposrednio
kieruje pracq Usus, w sposob calkowicie czytelny, ale tez bardzo
0golny informuje o roli jaka niderlandzki artysta i jego wspol-
czesni przypisywali teorii, stanowiacej naukowa podbudowe
praktyki artystycznej. Tymczasem wizerunek widniejacy na
tarczy opracowywanej przez Wulkana na obrazie Vasariego
wprowadza element konkretu, sytuacje okreslona historycznie.
Owca i koziot trzymajgcy kule ziemska to impresa Kosmy I,
wielkiego ksigcia Toskanii i jego zony Eleonory. Kosma I byt
mecenasem Vasariego i opiekunem zalozonej przez tegoz w 1563 r.
we Florencji Academia del Disegno — pierwszej akademii sztuk
pieknych. Obraz z Uffizi jest wiec pierwszym wizerunkiem aka-
demii wykonanym przez jej twoérce i animatora 6. Obraz Vasa-
riego jest ponadto czyms$ wiecej, jak tylko prostym, dychoto-
micznym rozroznieniem miedzy teorig a praktyka artystyczna,
miedzy ingenium i ars (w terminologii Valeriana wlasnie ars
Oznacza strone wykonawczg, techniczng). ,, Ars sine scientia nihil
est”. To stwierdzenie motoryczne dla artystow Quattrocenta byto
truizmem dla zalozyciela akademii, w ktorej arti del disegno otrzy-
Mmaty niekwestionowang, teoretyczna sankcje. Totez stwierdzenie
to nie wyczerpuje ideowej zawartosci obrazu.

Modelem, ktéry rysuja adepci sztuki jest rzezbiarska grupa
trzech Gracji, ktora Vasari widzial jako alegoryczne przedsta-
Wienie lacznosci trzech sztuk — malarstwa, rzezby i architek-
tury ?7. Wyodrebnienie ,sztuk rysunkowych” (nazwanych tak
Po raz pierwszy przez Michata Aniota w 1546 r.?8) zlaczonych
Pojeciem disegno, bylo dzielem i zastuga teoretykow Vasariemu
Wspolczesnych, cze$ciowo jego samego. Pojeciowe ujecie tego,
Co lgczy malarstwo, rzezbe i architekture, poprzedzila prakty-
ka — sg one czesciej laczone na obrazach renesansowych niz
W wywodach teoretykéw . U Vasariego jednak — artysty i teo-
fetyka zarazem — obrazowe przedstawienie ,trzech siéstr’ jest
réwnolegle do teoretycznego ué$wiadomienia i sformutowania 3°.

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
fozumowo, lecz przewrotnie wprowadzone do niej postacie
Gracji kaza pamieta¢ pilnym studentom o nieokreslonym non
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so ché, o wdzieku, gracji bedacej darem niebios i geniuszu,
ktérej nie moga dac ani studia, ani poprawnosc¢?!. Pojecie grazia
stanowi zasadniczy rys teorii Vasariego **. Ten wystepujacy juz
u Albertiego termin Vasari przeciwstawil pieknu — piekno jest
kategorig racjonalng, podlegajaca regulom, grazia — irracjo-
nalng, polegajaca na sadzie i oku. Tradycyjne piekno lgczono
Z proporcja, a proporcje — z miarg. Teraz miejsce miary zajat
sad 3. Giudizio — termin takze zapoczatkowany przez Michala
Aniota %, uzywany przez Dantiego, Pina, Vasariego, pozostawat
w relacji z okresleniem juz catkowicie irracjonalnym — non so
ché, co$, co nie da sie okresli¢, a co stanowi wiasnie o wdzieku 3.
Zalozyciel akademii docenial systematyczng prace i studia, ktore
da¢ majq niezawodnos¢ i biegtosc reki. Zbytnie wypracowanie
moze jednak zniszczyC gracje, jest przyczyna suchosci, ktora
pracujacy w imponujacym, wirtuozerskim tempie manierysta
zarzucal precyzyjnie cyzelowanym obrazom quattrocentystow 6.
Tak wiec, obok prostego, zaczerpnietego z Hieroglifiki przeciw-
stawienia Minerwa — Wulkan, teoria — praktyka, obraz impli-
kuje caly szereg dychotomii pogladow tradycyjnych uzupelnia-
nych przez nowe sady estetyczne: piekno — gracja, miara — sad
oka, praca — natchnienie %7.

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

Do drugiego wydania Vile... Vasari wlaczyt nowy fragment
dotyczacy rysunku: ,Wolno wigec 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' 3. Fakt, ze fragment ten stoi poza generalna
linig pogladow Vasariego wyjasnia zapozyczenie od innego auto-
ra. V. Scotti-Bertinelli odkryl strone manuskryptu Vincenzo
Borghiniego ze szkicem tego fragmentu ®. Podobne idee kurso-
wac¢ musialy we Florencji — Danti rozréznial dwojaki rysunek:
zewnetrzny i wewnetrzny (concetto) — , pojecie uksztattowane
w umysle, wedle ktorego artysta wprowadza ksztatt na papierze,
ptétnie czy murze" . W podobnym duchu pisal juz Michal Aniol
w stynnym sonecie do Vittorii Colonny (LXXXIII): ,Non ha
I'ottimo artista alcun concetto...” — , Nic mistrz najlepszy po-
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mysle¢ nie zdota..." #1. Jest to zapowiedz abstrakcyjnej estetyki
manierystow — Lomazza, Zuccariego *2. Pusta karta, jaka Miner-
Wwa stawia przed oczyma Wulkana, kazgc mu zwrécic¢ sie ku con-
cetto — pojeciu dziela uksztaltowanemu w umysle, wyraza ten
poglad, ktory za posrednictwem Borghiniego wszedl do estetyki
Vasariego. By¢ moze Borghini oddziatal tu juz nie bezposrednio,
jako dawca ogolnej invenzione obrazu, lecz posrednio, jako uczo-
ny ksztaltujacy teoretyczne zapatrywania artysty.

Wulkan — wykonawca dziela, reprezentuje w obrazie mi-
strzostwo, pozwalajace wyrazi¢ sztuke, ktéra jako dyspozycja
byla w umysle. Pojecie mistrzoslwa, ktérego personifikacja
uczynil Wulkana Vasari, laczony jest z bogiem-kowalem takze
przez mitografow. Identyfikacja ta zgodna jest z jezykiem
poetyckim, z metaforg, ktoérej zrodia tkwi¢ musza w homeryc-
kim opisie zdobienia tarczy Achillesa przez Hefajslosa *?, , tar-
czy, owym stynnym malowidle, dzieki ktoremu Homer uchodzit
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
I'zecz, zrobiona z wielkim mistrzostwem, méwia, ze zrobit to Wul-
kan Jub Cyklopi w kuzni Wulkana" 4 — ta uwaga wtracona do
Wyktadu o Wulkanie ma wyraznie charakter wskazéwki co do
tworzenia alegorii.

Wulkan oznacza wiec mistrzostwo, ale tez- wykonawcza,
Materialna strone sztuki, podrzedna w stosunku do concetto,
Podporzadkowana Minerwie. W obrazie Vasariego caly wyktad
teorii estetycznej znajdowal sie niejako po stronie bogini,
wszystkie nowe terminy: disegno, grazia, giudizio, concetto na-
IBZaly do jej domeny, Wulkan pozostawal w tradycyjnej, jedno-
Znacznej, podrzednej (co obraz dobilnie ukazywal) roli wyko-
naWCY 47, ;

O tej podrzednej roli przesadza przede wszystkim moment
fizycznego trudu, czy chotby tylko bezposredniego kontaktu
Z tworzywem %8, Znamienne, ze odosobniona wypowiedz, postu-
Jujgcy sie tym samym pordéwnaniem (tzn. wykonawcy do Wul-
kana), lecz wynoszaca trud jako wartos¢ sama w sobie, spotyka-
My u Michala Aniota. Benedetto Varchi rzekl mu kiedys: ,,Signor
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Bounarroti, avete il cervello di Giove'' zas Michal Aniol: ,,Si
voule il martello di Vulcano per farne uscire qualche cosa' .
Bardziej jeszcze znamienne jest, ze przyloczony wyzej dialog
stal sie przedmiotem zainteresowania i refleksji Delacroix. Pod-
czas dhugich dysput toczonych z Chenavardem na plazach i uli-
cach Dieppe latem 1854 r. ten ostatni: ,,méwit mi o trudnosciach,
jakich do$wiadczat w pracy Michal Aniot i zacytowal mi jego
stowa' %, Stowa te musiaty gteboko utkwi¢ w pamieci Delacroix,
skoro uzyt ich potem jako argumentu przeciwko swej rzekomej
Jdatwosci tworzenia'' — , Pracuje miotem Wulkana, to znaczy, ze
wykuwam dzielta moje z wielkim wysitkiem". Slowa te cytuje
Theophile Silvestre w opisie obrazu Delacroix Michat Aniot
w swojej pracowni®. Wypowiedz Michala Aniota jest czyms
wyjatkowym w epoce ksztaltowanej przez obyczajowy i arty-
styczny ideal sprezzatura®. Wypowiedz Delacroix nalezy cal-
kowicie do swego wieku, ktory Pracy wystawial pomniki na
Wystawach Swiatowych %3,

KUZNIA JAKO ALEGORIA MORALNA

W Hieroglifice Pierio Valeriana, z ktérej Vincenzo Borghini
zaczerpnal pomyst do obrazu Kuzni Wulkana, znajduje sie w ks.
XLVIII ,,De iis quae per incudem, malleum, aratrum, flagellum..."”
jako ilustracja rozdzialu o mtocie, prymitywny drzeworyt uka-
zujacy kowala kujacego skrzyzowane na kowadle szable i szpa-
de (il. 51). Lemma brzmi , Pobudzenie zla'", zas w explicatio czy-
tamy: ,,Widzimy przeto mlot, jako pobudzenie zta, mtot bowiem
wykuwa bron, sztylety, ostrza i wszelkiego rodzaju noze, skad
powstaje tyle zta miedzy $miertelnikami. Przez niego dma w tra-
by wojenne wodzowie, ktorych dzwiek roznieca wojne. On
niweczy dziela i niszczy co trwate...""%4.

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

Vasari postuzyt sie wizerunkiem kuzni dla zobrazowania
tresci czysto estetyczno-artystycznych. Wulkan i jego kuznia
sa personifikacjami poje¢ wchodzacych w zakres pojecia sztuki.
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51. Pobudzenie zta. Drzeworyt z Pierio Valeriano Hieroglifica... 1631

Mimo widomie alegorycznego charakteru calego obrazu wy-
konywana przez Wulkana praca jest jego komponentem najbar-
dziej dostownym i jednoznacznym, jest po prostu wytwarzaniem,
dzieki ktoremu powstaje konkretne dzieto. Obraz implikuje oce-
e tej czynnosci, raczej nawet nie ocene lecz range — jako pod-
porzadkowang ingenium. Jest to ocena, zaszeregowanie wylgcz-
hie w kategoriach estetycznych. Fakt, ze u zrodel obrazu floren-
ckiego malarza lezy sformulowanie Valeriana jest wlasciwie
drugorzedny. Po pierwsze dlatego, ze Vasari znacznie rozbudo-
Wal przeciwstawng pare poje¢ przedstawionych w Hieroglifice
Pod postacig Minerwy i Wulkana; po drugie, istotna tre$cia em-
bleméw nie sg zagadnienia artystyczne, iecz prawdy moralne .
Taka wlasnie funkcje moralng peini przytoczony wyzej emblem
Malorum irritamentum.

Wyobrazenie kuzni zawiera w sobie elementy przeciwstaw-
Ne, uktadajgce sie na antagonistycznych ,liniach symbolicz-
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52. Przekuwanie mieczy na lemiesze. Miniatura z Bible
Jnoralisée, 1 pol. XIII w.

nych' %6: ogien moze byc¢ zaré6wno dobrodziejstwem, jak kleska;
zelazo jest niezbednym czynnikiem ludzkiej cywilizacji, lecz tez
narzedziem nieszczesc ludzkosci; kuznia jest miejscem tworzenia,
lecz powstaja tu zaréwno narzedzia rolnicze i kobiece ozdoby
jak $miercionosna bron. Z potgczenia tych elementéw powstaje
wiec symbol ambiwalentny %7, ktorego istnienie przesledzi¢ moz-
na juz w mitach archaicznych, w niezwykle interesujacym i roz-
budowanym rytuale zwigzanym z procesem obrobki zelaza, ma-
gicznym procesem ingerencji w materie %5

Pozostajac jednak na blizszym lerenie sztuki europejskiej
bez trudu przytacza¢ mozna, czerpane z roznych zrodel, srodo-
wisk i epok, przyklady przeciwstawnych, na linii dobro — zto,
znaczen wyobrazen kucia i kuzni.

W chrzescijanskiej ikonogralii $redniowiecznej wyobraze-
nie to z jednej strony moze ilustrowa¢ stowa proroctwa Izaja-
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53. Jubal i Tubal w kuZni i Przybicie Chrystusa do krzyza. Drzeworyt ze
Speculum humanae salvationis... Po 1476

N T
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Sza (2, 4): ,,..I przekuja miecze na lemiesze, a wlocznie swe na
Sierpy: i nie podniesie miecza nardod przeciw narodowi...”” 3¢
(il. 52) — z drugiej strony kujacy Jubal i Tubalkain stanowi¢ moga
W systemie typologicznym prefiguracje przybicia Chrystusa do
Krzyza 6 (il. 53).

Inny przykiad przenosi nas z plaszczyzny ikonografii chrze-
Scijanskiej w krag przedstawien $wieckich, powstatych pod wpty-
Wem filozofii neoplatonskiej. Na rycinie Baccio Bandinellego Psy-
chomachia, ukazujacej w kategoriach czysto ficinowskich, zgodnie
Z ortodoksyjnym florenckim neoplatonizmem, konflikt Ratio i Li-
bido, Rozumu i Pozadania, Wulkan bijacy w kowadlo znajduje
Sie po stronie sit impulsu, instynktu, wykuwa bron dla ,niskich
Namigtnosci' 61 (il. 54). Rycina Bandinellego wyktada idee fici-
Nowskie tak prosto, ze jest bardziej nawet zrozumiala, niz obja-
éTlii:\jz:;cy ja wiersz tacinski 2. Natomiast rycina C. Corta wedtug

Uccariego jest tak skomplikowana, ze wymaga komentarza,
Nawet w swej warstwie czysto ikonogralicznej (il. 55). Zuccari
Przedstawit siebie samego w pracowni przed ogromnym alego-
Tycznym plotnem, ze wzrokiem skierowanym na promieniejaca
Posta¢ ,,Vera intelligenza” — nie model zywy, materialny, lecz
duChowy, zgodnie z koncepcjg disegno interno %. Legenda
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54. Baccio Bandinelli, ryt. N Béatrizet Walka Rozumu i Pozadania. 1545

sztychu wyjasnia temat wielkiego pidina ®: uci$nione Cnota
i Sztuka wystaly na skarge do Jowisza Malarsiwo, gdyz ono
moze sprawe przedstawi¢ najzywiej: wladnie prezentuje ono
zwolanemu przez Jowisza zebraniu bogow niesione przez Amora
i Gracje malowidlo przedstawiajace zniszczenie Cnot przez Wy-
stepki sprowadzone przez Fortune. Rozgniewany sad bogow po-
syla na ziemie Furie i nakazuje Wulkanowi uku¢ gromy dla
zniszczenia wszystkiego zla, ktore ukrylo sia w postaci ludzkiej.
Pedzel siedzacego przed obrazem Zuccariego dotyka pitétna
w miejscu, w ktérym Wulkan uderza w kowadlo.

Te zawila, przeladowana, lecz bardzo interesujaca, chociaz-
by ze wzgledu na ,tréjstopniowe obrazowanie” (na obrazie
przedstawiony jest obraz, a na tym obrazie jeszcze raz obraz
na podobienstwo ,teatru w teatrze') rycine, nalezatoby wtasci-
wie rozpatrywa¢ w obu rozdzielonych tu kalegoriach: artystycz-
nej i moralnej. Szczegblne nakladanie sie treéci tych dwoch
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55. Frederico Zuccari, ryt. C. Cort , Vera intelligenza” inspirujqca malarza. 1579



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

kategorii zwigzane jest wlasnie z wielostopniowoscia wyobra-
zania: pierwsza ,scene’’ stanowi atelier malarza, w ktérym pracu-
je sam Zuccari i w ktérej pojawia sie ,,Vera intelligenza'’; druga
jest znajdujacy sie na sztalugach obraz. Dodatkowa komplikacja
jest to, ze rozbity jest on na strefe Ziemi i Nieba. Wreszcie
nscena' trzecia to pokazywany niebianom obraz Fortuny. Malarz
jest lacznikiem miedzy pierwszymi dwoma ,scenami’ — jego
dotkniecie pedzla ma w pierwszej ,scenie’ znaczenie dostowne,
a jednocze$nie artystyczne — nadaje on forme zewnetrzng wy-
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57. Albrecht Diirer
Kuznia serca. Po 1520
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58. Georg Pencz (?)
KuzZnia 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 swoj pedzel do mlotéw kuzni Wul-
kana nie tylko wtlacza sie w walke z wystepkiem 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
Waulkana i Cyklopow stuzy celom wzniostym, stuzy walce Do-
brego ze Zlym, staje po stronie Cnoty przeciw Wystepkowi,
przeciwnie niz to miato miejsce w rycinie Bandinellego.

W cytowanych we wstepnej cze$ci niniejszego rozdziatu
wypowiedziach mitograféow piszacych o Wulkanie, praktyki me-

talurgiczne i alchemiczne — majace na celu zmiane substancji
lub wtasnosci metali — uznane zostaly jako symbol uzurpo-
) 142 (
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wania sobie praw Stworcy, symbol préznych, dyktowanych py-
cha wysitkéw 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 rzetelna préznej twoérczosci malarzy
kreujacych chimery i monstra. Emblem ,,Cuique suum studium'
z ,Quinti Horatii Flacci Emblemata” ukazuje malarza przy
sztalugach, poete piszacego przy stole, lekarza badajacego za-
Wartos¢ szklanej fiolki i warsztat kowalski % (il. 56). Podczas
gdy poeta, lekarz i kowale wykonuja normalnie swa, zgodna
z powolaniem 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) 66,

Rozpatrujac przeciwstawnos¢ znaczen wiagzanych z przedsta-
Wieniem kucia mozna przytoczy¢ takze przyklady wyobrazen
polarycznie odmiennych tresciowo, a utworzonych z tej samej
Mmetafory. Wybranym przykladem jest wyobrazenie ,bicia ser-
ca" czy tez ,kuzni serca’.

Na niewielkim, alegorycznym rysunku, przypisywanym Dii-
rerowi (British Museum, Londyn)®, o niezidentyfikowanym
Przeznaczeniu, wykonanym dla Pirckheimera, na kowadle ozdo-
bionym herbem zamawiajacego, kobiece personifikacje kujg
serce (il. 57). Invidia trzyma je w Kkleszczach, Affrictio bije
Wen milotem o trzech trzonach, a Consolatio wskazuje reka na
hiebo, z ktorego padaja krople. Naga posta¢ lezaca u stép ko-
Wadta zostala na wykonanej przez Pencza (1539, sygn. J. B.)
I'ycinie okres$lona jako Tolerantia (il. 58). Jest to KuZnia za-
zdrosci.

Serce kute na kowadle przedstawia takze jeden z emblemow
W kompilacyjnym dziele autorstwa tzw. Ojca Kapucyna %8 (il. 59).
Ten oparty w gléwnej mierze na emblemalycznych zbiorach
Hermana Hugona i Vaeniusa druk stal sie bezposrednim wzorem
dla Emblematéw Zbigniewa Morsztyna (ukonczonych w 1685 r.)69,
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Przyjmujac za podstawe swego dzieta ryciny, ktére wystepowaty
w Les Emblémes d’Amour... Morsztyn nie ograniczyt sie do ttu-
maczenia dystychow Ojca Kapucyna, lecz znacznie rozbudowatl
komentarz. Odpowiadajacy rycinie Unio Amoris emblemat Zig-
czenie mifosci (11), oprocz dwuwiersza stanowigcego lemme:
.Oblubieniec z Oblubienicg serca milosci ogniem roztopione
chca na kowadle spoic¢", zawiera takze subskrypcje, rozpoczy-
najaca sie od stow:

«Serca milosci ogniem roztopione

Na twoim $wietym kowadle stopione

Jednym sie stang..."”

A oto inny przyklad przeciwienstwa, takze z kregu przed-
stawien dydaktyczno-moralizujgcych. W tle ryciny P. Bruegla
Avaritia (British Museum, Londyn), z cyklu Cnét i1 Grzechoéw,
widzimy wielki piec dymigcy poprzez przeciely zebatym nozem
kapelusz (il. 60). Ogien w piecu roznieca gigantyczny miech.
Obok krzataja sie mate figurki mincerzy wykuwajacych monety.
Czy piec to symbol rozpalania namigtnosci a bijacy mlotami to
falszerze pieniedzy? 7’ Niezaleznie od lego, czy stuszna jest ta
interpretacja Tolnaya, sama rycina jest do$¢ czytelna. Tu, na
skraju obrazu, jakby na uboczu catej akcji, bije Zrodto wystep-
ku, stad rozchodza sie mate krazki, ktorych potem peino jest
wszedzie i ktore pchajg 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 wartos¢ 7t (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 otrzymuja warto$¢. Te sama budowe wykazuja wszyst-
kie emblemy jezuity Jacoba Boscha, ktérych ikon wyobraza
kucie lub narzedzia kowalskie 72:

+Sotto 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. DCCCXXXVII, il. 64).
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60. Peter Bruegel Avaritia. 1556

Emblemy te, cho¢ zaliczone do réznych klas oznaczajgcych
rozne walory moralne: Constantie — wytrwalos¢; Patientie —
Cierpliwo$¢, wykazuja wspolne cechy zaréwno znaczeniowe, jak
I formalne (w tym okresleniu rozumie sie budowe samego
Symbolu, a nie jego plastycznego odpowiednika, na ogét bar-
dzo skromnego, cho¢ czestokro¢ (np. u Pelrasancty) ujetego
We wspanialg ornamentalng rame). Wszyslkie zbudowane sa na
Modelu coincidentia oppositorum ™ i przez to zawarte w wy-
Obrazeniu kucia przeciwienstwa zbiegaja sie i zostaja sprowa-
dzone do oznaczenia wytrwatosci, oporu, wytrzymatosci wobec
Przeciwnosci: Adversae res et Patientia. Przez uderzenia —-
nPrzeciwnosci' i umiejetnos¢ ich znoszenia powstaje wartosc.

Whbrew wrazeniu, jakie narzuca obfitosc literackich porow-
Nan, przenosni, metafor zwiazanych z pojeciem kuzni, kucia,
Wykuwania, przekuwania — material emblematyczny nie jest
Szczegodlnie bogaty. Nie bez znaczenia musi by¢ tu fakt, ze nie
Ma ani jednego emblemu tego typu w Emblematach Alciatiego ™.
Nie ma ich tez w podrecznikach tak popularnych jak Camera-
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2 S. Petrasancty De symbolis heroicis..

62. Emblem , Imprimor et valeo"



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

64, Emblem , Tundor non
frangor” z Jacoba Boscha
Symbolographia... 1702
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65. Kuznia. Drzeworyt z Claude Menestriera La Philosophie des images... 1695

riusa 7, operujacego tylko ,rzeczami naturalnymi”, Typotiusa 7,
Neugebauera 7. Gdy jednak wystepuja, ujawniaja najczescie]
te sama budowe oparta,na zbieznosci przeciwienstw, na jaka
wskazano wyzej na przykladzie embleméw Boscha. W Philo-
sophia imaginum... Claude'a Menestriera ™ z wizerunkiem kuzni
(wlaczonym nawiasem mowigc do rozdziatu Elemenita in sym-
balis), zwiazanych jest az trzydziesci emblemow i dewiz. Drze-
woryt, zgodnie z odmiennym od emblematyk sensu stricto cha-
rakterem dziela francuskiego jezuity ”, ukazuje nie rebusowY:
arealny zestaw przedmiotéow, lecz prosty obraz kuzni o charak-
terze niemal rodzajowym (il. 65). Istota zagadnienia pozostaje
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jednak ta sama, zasada emblemu nie zmieniona. Zelazo kute na
kowadle oznacza: "Vis contuso major'’ — (emb. IV) — bardziej
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 rzadkoscia w tych gigantycznych kom-
pilacjach, jakimi sa podreczniki emblematyczne (we francuskim
tytule powiedziane jest zreszta, ze dzielo jest ""composée d'un
ample recueil de Devises et du jugement de tous les ouvrages,
qui ont éteé faits sur cette matiere...").

Antytetyczne tresci tkwiace w wyobrazeniu kucia, ambiwa-
lentny charakter innych skladajacych sie nan elementow: zelaza
I ognia, pozwalaly na poslugiwanie sie jego obrazem zaréwno
dla przedstawienia fabrykacji broni ,skad powstaje Lyle zla
migdzy $miertelnikami”, jak ,przekuwania mieczy na lemiesze"
1 zapowiedzi meki Chrystusa; symbolizowanie niskich, ciemnych
instynktow, jak $wiattej walki o Cnote i Sztuke; upostaciowa-
nia duchowego cierpienia i poboznego szcze$cia; moze ono
Wskazywa¢ na przyczyne grzechu i marnosci, jak i wartosci
I cno6t. Emblematyka za$ wykorzystuje te biegunowos¢, z upo-
dobaniem zderza ze soba przeciwienstwa, by z powstalej w wy-
niku tego zderzenia figury retorycznej wyloni¢c nowa wartose.
Plastycznym przedstawieniem tej wartosci pozostaje jednak wy-
obrazenie kucia lub kuzni.

KUZNIA JAKO ALEGORIA POLITYCZNA

W bezposrednim zwiazku z przedstawieniami kuzni jako ale-
gorii moralnej pozostaja jej wyobrazenia majace by¢ nosiciela-
mi tresci politycznych. Zaréwno przykiady, jak i wnioski moga
by¢ podobne. Cytowane juz przedstawienia kuzni Vasariego
I Gherardiego lub Le Bruna mialy za cel gloryfikacje wiladcow,
ich politycznych i militarnych posunie¢. Kuznia Wulkana przed-
Stawiona przez Tintoretta w mitologicznym cyklu malowidet
W Patacu Dozoéw (1577; il. 66), ukazywata, jak $wiadczy Ridol-
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66. Jacopo Tintoretto Kuznia Wulkana. 1577

fi 80, wysilek senatoréw dla tworzenia polegi republiki, zgodnie
zreszta z powszechnie przyjeta w Wenecji symbolika #. Jako
przyklad przeciwnej, megatywnej oceny moralnej zwigzane]
z przedstawieniem wykuwania broni, mozna przytoczy¢ chocby
cytowany wyzej emblem Valeriana Pobudzenie zia.

Wyobrazenia kuzni o tresci polilycznej, czy tez wyraznych
politycznych aluzjach mozna by wiec traktowac jako pewien typ
przedstawien z kregu moralnego, w ktérym zachowana zosta-
je mozliwos¢ znaczen ambiwalentnych. Para przeciwstawnych
poje¢ dobro — zlo konkretyzuje sie najczesciej w przeciwsta-
wieniu pokdéj — wojna, lecz same przedstawienia wojenne (np.
wykuwanie broni) tez moga miec tres¢ dwuznaczna.
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67. Artur Grottger Kucie kos. 1853

Przyktadem 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, powstalo w czasie krétkiego, kilkunasto-
dniowego pobytu artysty w kraju w marcu 1863 r., gdy pragnal
on przedostac sie do zaboru rosyjskiego i dolaczy¢ do powstan-
cow %2, By¢ moze bliskos¢ obrazowanych wypadkéw sprawila,
ze charakter kartonow Polonii rozni sie od powstalych wczesniej
Warszawy I.i Warszawy II. Odmiennoé¢ ta zostala szybko za-
Uwazona, lecz roznie interpretowana i oceniana. Kraszewski
hazwal 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
Wzgledéow 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 [..] niklL jeszcze obce narody
tyle Polski nie nauczyl' 4.

Istotnie olbrzymie, cho¢ nie u obcych narodow, oddziaty-
wanie Grottgera, nie polegalo chyba jednak na czytelnosci i pro-
stocie obrazéw, w dalszej ewolucji artysty zmierzajacych zreszta
wyraznie do swoistej symboliki. Stanistaw Tarnowski, choc¢
moze niezbyt szczesliwie poréwnujac Grottgera do niemieckiego
Stimmungmalerei, zwr6cil uwage na inna ceche charakterys-
tyczna dla ogéhu artystow romantycznych (z czego autor zdaje
sobie sprawe przytaczajac przyklady Mussela i Slowackiego) —
dzialanie nastrojem %. Jemu zawdziecza Grottger niezwykly
charakter swych bohateréw ,z zycia wziely, a do ideatu pod-
niesiony'’ 8. Artyste nurtowalo jednak dazenie do wyjscia poza
obraz rodzajowy, czy nawet historyczny, do stworzenia alegorii,
dazenie do ,przej$cia od tematéw realnych do transcendental-
nych" 87. 'W liscie z dnia 14 IX 1866 r. piszac o powstajacej
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.) S&.

Polonia jest wiec miedzy epicka Warszawa 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 wieluy,
powstanczy epizod, cho¢ epizod zawierajacy element dalszej
narracji. Ukryta w cieniu kobieta z dzieckiem wprowadza mo-
tyw pozZegnania, jeden z powstancéw nastuchujacy w drzwiach
nasuwa temat nowy — spodziewanego nadej$cia 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 wykorzystat tu tez tak nieza-
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wodnego $rodka budzenia nastroju grozy, niepokoju, jakim jest
Swiattocien. Blask rozzarzonego zelaza oswietla co prawda sil-
niejszym $wiattem podniesione rece bijacych miotami, lecz roz-
pelza sie potem po wszystkich zakatkach wnetrza, wydobywajac
z jednolitego polcienia wciaz nowe szczegoly. Chec¢ pokazania
i powiedzenia wiele przekreslita tu dramatyczny kontrast swia-
tta i cienia. Nastroj, o ktérym pisat Tarnowski, zbudowany jest
tu nie $rodkami plastycznymi, lecz narracyjnymi — tworza go
w gltéwnej mierze , grottgerowskie” fizjonomie bohateréow sce-
ny %, napomknienia o sytuacji, jakimi sa powstancze kokardy
przy czapkach, takze wreszcie zwiazek z innymi scenami cyklu.
Glownie jednak tworzy go s$swiadomos¢ odbiorcy charakteru
rozgrywanych tu wypadkow i jego do nich stosunek emocjo-
nalny.

Jakie mogly by¢ przestanki odbioru tego obrazu? Z karto-
néw Polonii wilasnie Kucie kos, obok rysunku Na pobojowisku,
to temat, ktory w przeciwienstwie do pozostalych, bardziej ilu-
stracyjno-anegdotycznych, nalezy do wyobrazen o bogatej tra-
dycji ikonograficznej. W przypadku kartonu Na pobojowisku
zauwazyt to juz Tarnowski, porownujac posta¢ matki powstan-
ca do Matki Boskiej, , postaci powtarzanej wiele razy w historii
malarstwa i przez najwiekszych mistrzow" %, Grottger wprowa-
dzajac obraz kuzni do swego cyklu, czynigc ja miejscem przy-
gotowan do walki, pozostal wierny (moze nawet nie$wiadomie)
starej tradycji o literackich zrodlach antycznych (Homer — Te-
tyda proszaca o bron dla Achillesa; Wergiliusz — Wenus pro-
szaca Cyklopéw o bron dla Eneasza) i licznych, szczegolnie
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 kuzni
Wwidziano symbol wytworczosci lub szlachelnosci cztowieka pra-
cujacego, w specyficznych polskich, powstaniowych warunkach
byt on nie alegoria, lecz rzeczywistoscig i wypelnia¢ sie mog!
Wcigz zywa, aktualng, wojenno-narodowa trescia. Powstanczy
epizod, dzieki ujeciu w rame bogata w tradycje i skojarzenia,
zyskal range wyzsza niz tylko przypadkowej ilustracji %.
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Drugim, obok ladunku tradycji, elemenlem nadajacym zna-
czenie scenie Kucia kos sa 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 ukazata sie praca
W. Smolenskiego Kuznica Koftiqglajowska. Tym samym do pol-
skie]j historiografii zostalo wprowadzone to pojecie jako oznacza-
jace ,,grupe postepowych dzialaczy i publicystow skupiona wo-
kot H. Kollgtaja" ?*. Jednak historycznie rzecz biorgc termin
.kuznica Kollgtaja" byl okresleniem pejoratywnym, paszkwi-
lanckim, zrodzil sie na gruncie polemicznej, politycznej publi-
cystyki okresu Sejmu Czteroletniego *. :

Powyzszy przyktad, to nie tylko historiograficzny paradoks,
czy jeszcze jeden dowod ambiwalentnego charakteru pojecia
kuzni. Jak silnie w swiadomosci 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 gleboko nasycony
tradycyjnymi tresciami, wyposazony w skojarzenia z ideami po-
stepu, obraz ,kucia kos'" okreslaly inne jeszcze czynniki.

Powré¢my tu do zasygnalizowanych juz problemoéw ., realis-
tycznego" charakteru kartonoéw Polonii i ich emocjonalnego od-
bioru. Jako realistyczne okreslit je sam autor, dajac jednoczes-
nie wyraz dazeniu do symbolu, uogolnienia, co zrealizowane zo-
stalo w Wojnie. Lecz gdy siegamy do starej literatury, do egzal-
towanych czestokroc¢ interpretacji %7 czy nawet naukowych opra-
cowan %, widzimy jasno, ze dla pokolen wyrostych w cieniu
powstan narodowych nawet te realistyczne sceny mialy range
symbolu, ze kucie kos w wiejskiej kuzni urastato do sumy na-
rodowego wysitku zbrojnego. Polska sytuacja nie tylko przesa-
dzala o dluzszym zyciu starej symboliki, ktérg w innych warun-
kach zastapita juz nowa problematyka spoleczna i przemysto-
wa. Inne tez na gruncie polskim znajdowal rozwiazanie, nurtu-
jacy dziewietnastowieczng twoérczos¢ konflikt alegorii i rzeczy-
wistosci 9. Odbiorcy kreowali alegorie, nawet gdy artysta po-
zostawatl w sferze rzeczywistosci.
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KUZNIA JAKO GLORYFIKACJA PRACY

W roku 1844, liczacy wowczas 25 lat, Théodore Chassériau
otrzymal wielkie zamowienie na dekoracje Cour des Comptes
w Paryzu. Zgodnie z programem, jaki sam sobie nakreslit, pra-
gnac: ,stworzy¢ kiedy$ malarstwo wielkie, monumentalne, o te-
matach najprostszych, czerpanych z historii czlowieka, jego zy-
cia..." 1, dwa gléwne panneau poswiecone zoslaly tematom
wprostym i nieskonczonym' — Wojna i Pokoj.

Cour des Comptes ulegl powaznym zniszczeniom podczas
Komuny Paryskiej, zniszczona tez zostala wowczas znaczna
czes¢ malowidel Chassériau; znamy je tylko z opisow m.in. Théo-
phila Gautier, ktéry cenil je niezwykle wysoko 1! i bolal po
ich dewastacji.

W stosunkowo dobrym stanie zachowat sie¢ fragment panneau
Wojna ukazujacy 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 niszczace dzialania -atmosferyczne, pisal o nim:
n...Piekna grupa, ktorej stan zachowania zaledwie pozwala do-
strzec antyczna wielkos¢: sa to kowale pracujacy przy kowadle,
kujacy bron, od ktoérej biegna krwawe refleksy; meska, wymow-
na kompozycja, oryginalnie odczuta, ktéra potrafi nas poruszyc¢
Powazng pieknoscia i naturalnoscia gestéw ukazanych daleko
Poza akademickimi formutami. Szkola wspoélczesna rozpoznata
juz, poruszone w podobnych dzielach poglady estetyczne i pod-
waliny tego poematu pracy, ktorego szlachetnos¢ jest wiecz-
na' 192, Tak wiec dramatyczna, posepna, w nastroju przedwojen-
nego napiecia i skupienia utrzymana scena, przeciwstawiona
pPrzez Chassériau idyllicznym obrazom Pokoju: macierzynstwa,
odpoczynku po pracy i milosci, przez piszacego w pot wieku
pézniej krytyka odebrana zostala w krancowo odmiennych ka-
tegoriach — nie zta, wojny, grozy, lecz pracy i szlachetnos-
cj 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 ulegala juz zapomnieniu,
zas wyobrazenie kuzni nabralo nowych znaczen, nowej tresci
i te tre$¢ odczytywal w dziale Chassériau mlodszy o dwa poko-
lenia krytyk.

Caty réznorodny bagaz alegorii, personifikacji, symboli, zwia-
zany z tym wyobrazeniem stracil wartos¢ i zostat zredukowany
do dwoch naczelnych watkéw: spotecznego, w ktorym mieszcza
sig przepojone uczuciami spotecznegao romantyzmu obrazy ,ma-
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tych realistow" i przemystowego, ktory tworzg tak dokumental-
ne, jak heroiczne widoki wielkich kuznic i hut. W 2 pot. XIX w,
przedstawienia kuzni, zarowno le bedace analitycznym przed-
stawieniem indywidualnego typu spolecznego, jak i te ukazujace
wnetrza wielkich zakladow przemyslowych, lacza sie we wspdl-
nym, jednym z gtéwnych dziewigtnastowiecznych, kregu tema-
tycznym jakim jest gloryfikacja pracy '®. Gloryfikacja Pracy,
ktora jest wyniesieniem ludzkich mozliwosci w dziedzinie opa-
nowania i przeksztalcania materiatlu, apoteoza wytworczosci,
wizja nowego spoteczenstwa, ktorego robotnik jest jedna z po-
staci symbolicznych 1%, Pracy wystawiano pomniki na Wysta-
wach Swiatowych, bedacych triumfem osiagnie¢ 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 rozwoj pracy pokazywano na wystawach w latach
1867 i 1889. Projektowana przez Rodina Wieza Pracy (Musée
Rodin, Meudon) miata by¢ pét-pomnikiem, pét-sanktuarium. Wie-
za niezrealizowana z braku zleceniodawcy i réwnych projekto-
dawcy wspotpracownikow, bylaby najpelniejszym, a jednoczes-
nie niewatpliwie najdoskonalszym artystycznie wyrazem dzie-
wiegtnastowiecznego kultu Pracy. Opis projekiu, jaki Rilke do-
taczyl do swego eseju o Rodinie, nie tylko pozwala zrekonstru-
owac intencje tworcy, ale sam w sobie jest tez niezwykle wy-
razistym $wiadectwem idei, jakie uksztattowaly religijne pojecie
Pracy. :

W podstawie Wiezy, we wnetrzu o charakterze krypty,
W oswietleniu elektrycznym wystepowa¢ mialy w plaskorzezbie
wyobrazenia prac podziemnych i podmorskich — goérnicy i nur-
kowie. Poprzez schody, u dotu ktérych staty posagi Dnia i Nocy,
wchodzi¢ sie miato na wieze. ,,Sklada sie ona z masywnej ko-
lumny, wzdtuz ktoérej, lagodnie pnac sie wzwyz, prowadza kre-
cone schody, od zewnatrz zamkniete arkadami. Poprzez owe
arkady pada obfite swiatto na znajdujgce sie po sironie prze-
ciwnej plaskorzezby [..] Rozwija sie lu obraz jednego rzemio-
sta po drugim, ciesle, murarze, kowale — rekodzieto z rekodzie-
fa, jakby jedynym ruchem porwane i uniesione wzwyz.
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Wstega zamykajgca cala spirale u jej konca od zewnatrz
ozdobiona jest wizerunkami zwierzat zodiaku, ktére maja powta-
rzac¢ to, co oznaczaly juz posagi Dnia i Nocy u stép pomnika:
ze wszystko nieustannie znajduje sie przy pracy i wstepuje
wzwyz, ku geniuszom, co biogostawiac zstepuja z niebios, przy-
ciggane pelnig tworczych silt ludzkich, niczym inwokacja.

U dolu wiezy znajduja sie'jeszcze dwie plaskorzezby w ka-
mieniu, podobne tablicom nagrobnym, wmurowane, a przypo-
minajgce Heraklesa i Hefajstosa, heroicznych praojcow ludzkiej
pracy.: 1%

Ksztalt Wiezy przywodzi na mys$l, zdaniem Rilkego niestusz-
nie, kampanile w Pizie, lecz jej program ikonograficzny musi
nasuwac¢ poréwnania do kampanili florenckiej czy encyklope-
dycznych portali gotyckich, z tym, ze zostata tu odwrocona hie-
rarchia. Artes mechanicae nie sa najmarniejszg czgstka wiel-
kiego speculum, najnizsza strefg boskiego gmachu, lecz same
tworza ten gmach, ktéry nie prowadzi ku niebu, lecz swa po-
tegg przyciaga ku sobie zstepujace zen geniusze.

W literaturze poruszajgcej zagadnienia dziewietnastowiecz-
nej ikonografii, przedstawien pracy o lendencji uogolniajacej
lub symbolicznej, powraca stwierdzenie o ich nieadekwatnos$ci
w stosunku do aktualnej epoki 1%, Ryséow 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 przedslawit 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 wielkoprzemystowym realiom Constantin
Meunier przedstawia swych robotnikéw antycznie nagich i w po-
zach heros6w, a naczelna postacia Pomnika Pracy czyni Siew-
ce 10,
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69. Eduard Bendmann KuZnia. Fragment fryzu w sali tronowej zamku krolew-
skiego w Dreznie

Jeszcze dalsze od rzeczywislosci byly alegoryczno-historycz-
ne cykle ukazujace Historie pracy (np. nazarenski fryz w sali
tronowej zamku krolewskiego w Dreznie, malowany przez ma-
larza szkoty diisseldorfskiej Eduarda Bendmanna ''!; il. 69) Festi-
val Procession Makarta z 1879 r. czy inne, licznie powstajace
w 2 pot. XIX w. cykle dekorujace gmachy publiczne. Wiek XIX,
ktory stworzyl wielki przemysl, gloryfikowat ten przemyst w for-
mach badz historycznych, badz alegorycznych, badz archaizo-
wanych.

Drugim problemem zwracajacym uwage przy rozpatrywaniu
powyzszych przykladow jest brak skodyfikowanych formut ale-
gorycznych. Mozemy wskaza¢ raczej na pewien, dos¢ zreszta
waski i jak powiedziano ,archaiczny’ repertuar motywow obar-
czonych funkcja symbolizowania Pracy, niz na jedna personifi-
kacje o ustalonych atrybutach (jest to takze w pewnym stop-
niu konsekwencja wyraznego, zwlaszcza w sztuce monumental-
nej, upodobania do przedstawien cyklicznych). Kuznia, kowal,
naleza oczywiscie do tego repertuaru, obok Kkilku innych ,od-
Wiecznych', elementarnych ludzkich zawodow.

Przykladem zwigzania symboliki Pracy wlasnie z motywem
kuzni, wyroéznienie obrobki zelaza jako czynnosci najbardziej
ntworczej”, moze by¢ wspomniana {u juz kompozycja Puvis de
Chavannesa Praca (bedaca zreszta takze czescia cyklu; il. 70).
Jest to ponadczasowa scena, kiérg tworza heroiczne akty na
tle idealizowanego pejzazy, w $cisle symetrycznym ukladzie
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70. Puvis de Chavannes Praca. 1863

sugerujacym uczucie wieczystosci, niezmiennosci %, Jej centrum
stanowi grupa kowali pracujacych przy kowadle umieszczonym
jakby posrodku areny, otoczonej przez grupy przedstawiajace
orke, wytop zelaza, ciesiolke i macierzynstiwo — zarowno kom-
pozycyjnie, jak i tematycznie podporzadkowane naczelnemu mo-
tywowi 114,

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

Swiadectw doniostego, sakralnego rozumienia pracy w kuzni
szuka¢ mozna takze poza wielkimi, stawnymi realizacjami czy
projektami. Szczegolnym w tym miejscu przykladem jest dzieto
angielskiego kowala-artysty Jamesa Sharplesa. Jego wyjatkow-
wo$¢ W znacznej mierze wynika z samej biogralii tworcy i nie-
codziennej historii powstania dzieta. Te wzgledy sprawiaja, ze
zasluguje ona na przytoczenie 11, ;

Sharples, syn kowala, od dziecka pracowat joko pomocnik
kowalski w odlewni w Bury. Odkrywszy w sobie talent rysun-

) 160 (




71. Constantin Meunier Pomnik Pracy. (Uklad z 1906 r.)

kowy zaczal kopiowac litogralie, nastepnie uczeszczal przez p6t
roku na lekcje w klasie rysunkowej w Mechanic Institute w Bu-
ry. Mimo trudnosci, jakie sprawialo mu czytanie, studiowat sa-
modzielnie nocami Practical Trealise on Painting Burneta i ma-
jac 18 lat poczul sie zdolny do rozpoczecia prob z malarstwem
olejnym. Sztalugi i palete zrobil sam, po pedzle odbyl pie-
chota 18 milowa droge do Manchesteru. Po dokonaniu wprawek
W 1844 r. przystapit do dziela swojego zycia — KuzZni. Niewiele
jest obrazow powstalych w tak niezwyklych warunkach. Nie
przerywajac pracy w odlewni Sharples malowal w godzinach
wolnych od pracy. W przezwyciezeniu trudnosci, jakie nastre-
czala mu anatomia pomagat sobie Anatomical Studies Flaxmana.
By opanowa¢ perspektywe wybral najciezsza prace w zakla-
dzie — material do wielkich cze$ci maszyn rozgrzewat sie diu-
go, co umozliwialo mu w tym czasie rysowanie na ekranach
stanowigcych ochrone przeciwogniowa perspektywiczne ¢wi-
Czen z osiemnastowiecznego podrecznika Taylora. KuZnia zo-
stala ukonczona po trzech latach pracy. Wowczas Sharples po-
stanowit zosta¢ malarzem zawodowym, rzucil prace w fabryce,
lecz wrécit do niej po uptywie roku i nigdy juz nie malowal,
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72. Constantin Meunier Kowal. Fragment z Pomnika Pracy
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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 zamowit pltyte stalowa, sam zrobit niezbedne narzedzia i spe-
dzit 10 lat (1849 -59) wolnego czasu rytujac Kuznie na stali.
Nie uzywal kwasu, nawet dla miejsc najciemniejszych, ryjac
calosc¢ recznie dhutem. Gdy na jesieni 1859 r. ptyta byta goto-
Wa, wystat ja do odbicia do Londynu i zyskat 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-
interesowat sie Samuel Smiles aulor Industrial Biography i wla-
Czyt jego zyciorys do Self-Help V7.

Niezwykle okolicznosci, w jakich powstato dzieta Sharplesa,
Odcisnely sie wyraznie na jego formie (il. 73). Wnetrze Kuzni
jest perspektywicznym ,pudelkiem”, cegly écian i dachu wy-
kreglone sa z pedanteria odkrywcéw perspeklywy zbieznej. Li-
Nie wytyczajace podkreslaja jeszcze rzedy, oddanych z dro-
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biazgowa starannoscig, umieszczonych wzdluz $Scian narzedzi.
Swiatla roztozone sa logicznie, ale bez zadnych poszukiwan efek-
tu. Gestyka postaci robotnikéw, przy niewalpliwej znajomosci
wykonywanych czynnosci, zdradza postugiwanie si¢ akademic-
kimi podrecznikami i wzornikami: ruch gladiatoréw odnajduje-
my w postaciach pracujgcych przy piecu; imperatorski gest
u kierujacego pracaq majstra. Przy calej oslentacyjnej, szkolno-
-podrecznikowej prawidlowosci perspektywicznego wykresu,
proporcji postaci ludzkiej, $wiallocienia, niewprawnos¢ widocz-
na jest wyraznie, cho¢tby w przedstawieniu twarzy robotni-
kéw — jak wszystko tu wyrysowanych starannie, a jednak nie-
udolnie, przypominajacych wrecz prymitywne, naiwne ryciny.

Staloryt Sharplesa stanowi szczegélny stopien posredni mie-
dzy tworczoscia profesjonalng a popularng imagérie, lgczac au-
tentyczny prymitywizm z niemal akademicka poprawnoscia. By¢
moze wlasnie polaczenie obu tych cech stanowito o jego sukce-
sie: czynigc zado$¢ rozbudzonemu zainteresowaniu sztuka pry-
mitywna i naiwna, ksztaltujacemu sie pojeciu prymitywizmu ja-
ko wartosci estetycznej 8, nie burzy! jednoczesnie ogodlnie przy-
jetych podstawowych kanonéw przedstawiania, nie razil gtebo-
ko zakorzenionych w powszechnej swiadomosci wizualnych na-
wykow. Zauwazy¢ tez trzeba, ze sukces ryciny Sharplesa jest
niemal wspolczesny szerokiemu spopularyzowaniu KuZni Le
Naina, tez dokonanemu przez czasopisma.

Wsréd przytoczonych tu dziel omowione zostaly szerzej
dwa przyklady skrajne: projekt pomyslany przez jednego z naj-
wiekszych artystow epoki, projekt, ktérego gigantyczna skala
uniemozliwila realizacje — i prymitywna rycina, cyzelowana lata-
mi przez kowala-artyste, stanowigca niemal jedyne dzieto jego
zycia 1%, Obu przedstawieniom towarzyszy jednak tendencja
symboliczna — u Rodina jest ona ewidentna, Sharples za$ sam
okreslit Kuznie jako ,wnetrze duzego zaktadu, w jakim zwykly
jestem pracowac, lecz nie Zadnego okreslonego zaktadu'' '*°, Po-
lityczne zapatrywania Sharplesa, jego dzialalnos¢ w rodzacym
sie ruchu zwiazkowym, powaga, z jaka traktowal swojg prac€
artystyczng, wreszcie wysilek, jaki w niag wktadal, Swiadcza
dobitnie o tym, ze KuZnia miala by¢ pomnikiem, jaki wysta-
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wial pracy wilasnej i swych towarzyszy jeden z robotnikéw no-
Woczesnego przemyshu 121,

Pomiedzy tymi dwoma przykladami mieszcza sie i historycz-
ne cykle poswigcone Pracy prezentowane na Wystawach Swia-
towych i podejmujace te tematyke zespoly dekoracji gmachow
publicznych i zdobigce Sciany robotniczych doméw emblematy
i godta zwigzkow zawodowych 122,

Rozpietos¢ tych przykladow -— 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 ktérej
XIX wiek odkryt zrédlo cywilizacji i poslepu oraz ,,wieczna 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 arts. Paryz 1955, s. 2.

5 E. R. Curtius European Literature and the Latin Middle Ages. Nowy Jork 1953,
S. 544 nn; — R. Krayer Franenlob und die Natur-Allegorese. Motivgeschichtliche Unter-
Suchungen. Heidelberg 1960, szczego6lnie rozdz. Der smit von oberlaude und sein Motlvkreis,
S. 124 - 174,

$ Te i inne przyklady wraz ze szczegoétowa literaturg przedmiotu cytuje Krayer,
loc. cit.

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

$ Omowione beda one w dalszej czesci niniejszego rozdzialu. Inne przyklady podaje
Krayer, op. cit., s. 133-138. Nie udalo mi sie skorzysta¢ z artykutu 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 miedzy
Tolg kowala w Czarnej Afryce, rola artysty i rola czarownika; podobiefistwo to musi
Przywolywaé na mys$l posta¢c Prometeusza, patrona kowali [?], artystow i technikéw, takze
bedqcych mniej lub bardziej czarownikami (za to przeciez byli karani) w starozytnej, wiej-
skiej Grecji'.

9 "Toujourz martele, toujourz forge | Toujourz ses pieces renouvele / Par géneration

Nouvele'': — | Cyt. wg Curtius, op. cit., s. 125.
10 Krayer, op. cit., s. 162. Tamze autor podkresla, ze dla ,twoérczego' charakteru
Metafory istotne jest, ze ltacinski malleus jest rodzaju meskiego, a incus — zenskiego,

tak ze uderzanie miota w kowadto ma charakter ,zepladniajacy".

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

12 Motyw ,,ofiary w piecu', ktéory 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.,
szczegolnie w literaturze angielskiej (Frankenstein, Dr Jekyll i Mr Hyde), stanowiac jakby
nurt przeciwstawny dziewietnastowiecznemu apoteozowaniu wytworczosci.

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

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

16 Tbidem, s. 146.

17 Eliade, op. cit., cala ksigzka jest- poSwiecona dowiedzeniu tej tezy.

18 Niestuszne byloby oczywiscie rozcigganie podobnej interpretacji na wszystkie tego
typu przedstawienia. Jako materialem poréwnawczym postuzy¢ mozna sie w tym miejscu
zbadanymi wlasnie pod wzgledem trwatosci motywoéw biblijnych szesnasto- i siedemnastowiecz-
mymi traktatami dotyczacymi ,,sztuki mechanicznej''. (A. Stocklein Leitbilder der Technik.
Biblische Tradition und technische Fortschrift, Monachium 1969, s. 103 nn). Mimo przewi-
jajacych si¢ watkow vanitatywnych dominuje w nich ostatecznie dewiza ,,ars longa vita
brevis'', za$§ pamie¢ o fiasku budowy wiezy Babel, jako symbolu przekraczania ludzkich
kompetencji, nie paralizuje bynajmniej my$li naukowej i technicznej.

Motyw kuzni moze by¢ wigzany z treSciami vanitatywnymi takze na innej, bardziej
powierzchownej zasadzie. Atakujac nagromadzenie préznych i niestosownych ozdob w nie-
przebudowanym jeszcze przez Sugera opactwie S. Denis, §w. Bernard porownywat je. do
kuzni Wulkana (E. Panofsky Abbot Suger on the Abbey Church of St-Denis and its Art
and Treasures. Princeton 1946, s. 6). Porownanie to wynikalo po prostu z podobienstwa
w nagromadzeniu kosztownosci, bogato zdobionych wyrobow zlotniczych i innych ,,préznos-
ci tego $wiata'’.

19 Platon Krytiasz Ttum. W. Witwicki. Warszawa 1951, s. 113.

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

21 Por, W. Tatarkiewicz Historia estetyki. T. 1: Estetyka starozytna. Warszawa-Wro-
claw-Krakow 1962, s. 144 nn.

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

2 V. Scotti-Bertinelli Giorgio Vasari scrittore. Piza 1905, s. 92. O wspolpracy 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 Hieroglyphica (w wyd. Frankfurt 1614, XVIII, s. 222).

% Por. H. Marrou [Musicos aner] Etude de la vie intellectuelle figurant sur le mo-
numents romains. Paryz 1934. Literature dotyczaca antycznych i $redniowiecznych przed-
stawien inspiracji podaje. M. Winner Gemalte Kunsttheorie. Zu Gustave Courbels ''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. Poznan 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.

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

2 Jbidem, s. 229, tamze przykiady. N

% 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'architectur?
antique et moderne. 1702, repr. Tatarkiewicz, op. cit., il. 10.

3 W podobnej roli wprowadzit Gracje do obrazu Akademii Carlo Maratta w teore-
tycznej rycinie przeznaczonej dla adeptow disegno. Umiejetno§é teoretyczna to TV"
sunki matematyczne, perspektywiczne wykresy na tablicy, geometryczne mna podtodze:
zasady ~ anatomii wyjaéniane przez Leonarda, wzory antyczne. Nad tym, wychy~
lone z chmur Gracje wotaja: ''senza di noi ognia fatica & 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).

33 Tbidem, s. 94; — Tatarkiewicz, op. cit., s. 236 n.

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

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

% Blunt, op. cit., s. 95.

3 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.

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

© Tatarkiewicz, op. cit., s. 234.

4 Tihum. L. Staff.

4 Blunt, op. cit., s. 100. Pojecie ,,rysunku wewnetrznego'' u F. Zuccaro L' Idea de
pittori, sullori e d’architetti. 1718, 1, 2; II, 3, cyt. Tatarkiewicz, op. cit., s. 257.

4 Homer Iliada (XVIII, 325 nn). 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 tworczosci z kuciem por. takze Krayer, op. cit.,
s. 133 - 138, 162.

4 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-Degbicki. Wroclaw-Warszawa-Krakow 1962, s. 78 - 80).

4% Loc. cit.

46 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 takze wg inwencji
Borghiniego dekoracji Studiolo Francesca Medici, opartej na idei Natura — Sztuka, kulmi-
nujgcy wymowe calosci obraz na suficie przedstawial Nature ofiarowujaca 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.

4 Curtius, on. cit., s. 544 nn., $ledzac geneze S$redniowiecznego toposu ''Deus-artifex''
wskazuje na to samo zjawisko — degradacji boga-rzemie$lnika lub sublimacji boga-twoér-
cy przez odebranie rekodzielniczego a nadanie nadnaturalnego charakteru aktowi tworzenia.

49 B, Varchi Due Iezioni [...] nella seconda si disputa quale sia piu nobile arte, la
Scultura a la pittura... Firenze 1549, cyt. wg E. Delacroix Dzienniki. Titum. J. Guze i J. Har-
twig. T. 2. Wroctaw-Warszawa-Krakow 1968, s. 69 (31 VIII 1854).

%' Loc. cit.

5t W katalogu galerii Alfreda Bruyas. Przedruk w tlumaczeniu H. Ostrowskiej-Grab-
skiej. W: J. Starzynski O romantycznej syniezie 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 ,ltatwosci'', ,biegtosci"
Uwaza za naczelny dla epoki manieryzmu J. Shaerman Manieryzm, Warszawa 1970 (1 wyd.
oryg. ang. 1967).

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

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

% J. Seznec La survivance des dieux antiques. Londyn 1940, s. 90 nn.

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

3 Cirlot, op. cit., s. XXXVIII.

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

% Bezposrednim przeciwienstwem jest tu kucie kos — przekuwanie narzedzi rolni-
C€zych na bron. Motyw ''przekuwania mieczy na lemiesze'', o niezwyklej zZywotnosci, kto-
Tego plastyczne realizacje obejmuja zakres od $redniowiecznej miniatury po socrealistycz-
N3 rzezbe, mogiby sam by¢ przedmiotem obszernego studium.

% Przyklady podajg: 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 $redniowiecznych miste-
riow pasyjnych — Hédroit, uosobienie zla i nienawiséci, ktéora oswietla twarz Chrystusa
w scenie Pojmania, nastepnie wykuwa gwozdzie 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 miniaturze Jean Fouqueta wykonanej
dla Etienne Chevalier (Chantilly); — E. Male L'Art religieux de la fin du Moyen Age en
France. Paryz 1949, s. 60 nn.

§1 E. Panofsky Neoplatonic Movement in Florence and North Italy. W: Studies in
Iconology. Nowy Jork 1939, s. 149 nn.; — tenZe Renaissance and Renascences. Uppsala 1965,
s. 190; — Seznec, op. cit., s. 100.

82 Cytowany przez Panofsky'ego Neoplatonic Movement..., s. 149.

6 Tatarkiewicz, op. cit., s. 243.

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

85 O, Vaenius Quinti Horatii Flacci Emblemata. Bruxellis 1683, s. 139.

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

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

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

8 Pelc, jw. op. cit., s. 253 nn. oraz tablica synchronistyczna s. 397.

7 Ch. de Tolnay Die Zelchnungen Pieter Bruegels. Mit einem Kritischen Katalog. Zu-
rych 1952, tamze literatura; — A. Klein Graphic Worlds of Peter Bruegel The Elder. Nowy
Jork 1963, s. 185n; — C. G. Stridbeck Bruegelstudien. Sztokholm 1956, s. 91 - 92 calg scenerie
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ZAKONCZENIE

Material przedstawiony w powyzszym studium, choc¢by ze
wzgledu na swa zapowiadang we wstepie réznorodnosc¢, wyma-
ga oczywiscie podsumowania i wyciagniecia scalajacych wnios-
kow. Wpierw jednak nalezy zdac¢ sprawe z tego, jakie wnioski
moga by¢ wyciagniete z tego collage'u skomponowanego z ele-
mentow tak rozmaitych, jak scholaslyczne alegorie, mitologicz-
ne dekoracje i pejzaze przemyslowe. Specyficzne cechy rozpa-
trywanego tutaj motywu ikonograficznego: réznorodnos¢ zroé-
det (pisarze antyczni, Biblia — by wymieni¢ tylko najwaznie j-
cze) i wieloznacznos¢ (wcale nie lozsama z wieloscia zrédel), ce-
chy ktoére uniemozliwity juz zwykla analize chronologiczng, spra-
wiajg, ze trudniej tu o jednoznaczne wnioski (dotyczace np.
trwatosci i przeksztalcen tradycji antycznej), do jakich na ogot
uprawniaja ,,monografie’’ tematéw ikonograficznych.

Nawet na podstawie tego rozslrzelonego w czasie, a jeszcze
bardziej rozstrzelonego w problematyce materialu, poczynic
mozna jednak pewne spostrzezenia, ktore stanowic¢ moga przy-
czynki do calego szeregu probleméw wynikajacych zwykle przy
Sledzeniu dziejow watkow ikonograficznych.

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

We wstepie zwréocono uwage na fakt, ze wiekszos¢ 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”,
.cztowiek pracujacy') przeprowadzona zostala poza granice, ja-
ka wytycza ,,przerwanie tradycji”, i kontynuowana w gtab XIX w.
Mozna wiec, zdajac sobie sprawe z ograniczenia, jakie stanowi
analiza tylko jednego tematu, probowac¢ okresli¢, jakie zmiany
przyniost tu, tak brzemienny dla rozwoju sztuk plastycznych,
przetom XVIII/XIX w., przelom epoki ,nowozytnej” i "nowo-
czesnej'. Pewne spostrzezenia dotyczace tego problemu czynio-
ne juz byty w zakonczeniu niektorych podrozdziatow.

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

Praca niniejsza jest rozpran' ikonograficzng. Dotyczy prze-
de wszystkim tematyki przedstawien. Nie byl jednak w niej prze-
strzegany, sztuczny zreszta podzial, na temat obrazu i jego sty-
listyczna forme. Ze probleméw tych nie mozna rozdziela¢ $wiad-
cza cho¢by czesci studium poswigcone manierystycznym ,,pej-
zazom z kuznig" czy obrazom Wrighta of Derby. Totez na mar-
ginesie obserwacji trwania i przekszlalcen lematu bedzie tez
mozna sprobowa¢ wytypowac¢ niektore, szczeg6lnie czesto po-
wtarzane, czysto formalne elementy skladajace sie na obraz
kuzni.

Wreszcie ostatnim poruszonym tu problemem beda zwiazki
plastycznych przedstawien kuzni i metafory literackiej postugu-
jacej sie tym samym wyobrazeniem.

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

Jesli dokonamy teraz ogdlnego chronologicznego ujecia ma-
teriatu (ztozonego z przykitadow, ale przykladéw wybranych nie
przypadkowo, lecz ilustrujacych przedstawienia najbardziej
charakterystyczne dla danego czasu) — mozemy uchwyci¢ gra-
nice czasowe pewnych grup przedstawien.

Sposrod sredniowiecznych obrazow kuzni zostaty tu omoéwio-
ne szerzej tylko te bedace alegoriag 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 by¢ woéwcezas 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 pézniej-
szych.

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

Z kolei w XIX w. nastepuje niemal catkowita 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. Dziewietnastowieczny 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
cztowieka, ktory uderzajac miotem w rozgrzane w ogniu zelazo
dokonuje aktu tworczej transformacji, doslosowuje oporny ma-
teriat do swoich zamierzen, robi ,nowa rzecz'. Moze nim by¢
kowal przedstawiony na prymitywnym rycie, kowal Bellicus ze
steli grobowej z Sens, faber z kapitelu Patacu Dozéw, Tubalkain
jako wynalazca sztuki kowalskiej, Wulkan jako nauczyciel ludz-
kosci, kowal z topornego drzeworytu zdobigcego poemat slgskie-
go kuznika-poety, dokonujacy tajemniczego, nocnego misterium
kowal z obrazéw Wrighta, robotnik z huty Meuniera. W tym
wielkim watku mieszcza 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 datoby sie
przesledzi¢ od czaséw najdawniejszych do dnia dzisiejszego (czy
tez raczej do kresu sztuki przedstawiajacej).

Jakim zmianom podlegaly w okresie swego t{rwania poszcze-
golne obrazy? Czy rozpatrywane tu przedstawienia kuzni o mo-
tywie przeciez identycznym a znaczeniu tak roznym, oddzia-
tywaly 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¢my do obrazu, w ktorym motyw kucia zelaza powia-
zany zostat z dzwiekiem — S$redniowiecznych alegorii muzyki.
Obraz ten powstalt w wyniku, tak czestej w literaturze $rednio-
wiecznej!, fuzji elementéw anlycznych i biblijnych. Nie spo-
sob oczywiscie uchwyci¢ momentu, w ktérym przypisano Tubal-
kainowi wynalazek muzyki, lecz udzial w powstaniu takiego sko-
jarzenia, takiej wtasnie pomyiki, tradycji pilagorejskiego od-
krycia praw muzyki, wydaje sie¢ bezsporny.

Powigzanie to jest natury czysto spekulatywnej, nie wizu-
alnej2. Dlatego tez, mimo ze przez kilkaset lat przedstawiano
kuznie jako alegorie muzyki, nie zostala znaleziona forma, z kto-
rej jasno wynikaloby polgaczenie molywu kucia zelaza z muzy-
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ka, forma wilasciwa temu znaczeniu. Obrazy, w ktérych postu-
zono sie elementem doslownym — nuty ulatuja spod mio-
tow 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 wyksztalcil sie za-
den ,typ ikonograficzny" dla tego obrazu. Przedstawienia kuzni
jako alegorii muzyki ,,wpasowuja" sie w pokrewne typy wyobra-
zen: warsztat kowalski zostaje zminiaturyzowany, tak ze staje
sie takim samym artybutem, w jakie wyposazone sa inne perso-
nifikacje lub inni reprezentanci siedmiu sztuk wyzwolonych;
wiaczony w sceny ,koncertow' przedstawiany jest, jakby byt
jeszcze jednym z instrumentow.

Druga kwestia poruszanag zwykle przy badaniu przeksztalcen
ikonograficznych jest sprawa zywotnosci tradycji antycznej.
Przyklad kuzni jako alegorii muzyki wydaje sie szczegoélnie
interesujacy, gdyz, jak powiedziano, obraz ten powstal dziegki
ztaczeniu tradycji antycznej i biblijnej.

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

Oczywiscie wybor miedzy Pitagorasem a Tubalkainem, wy-
béor miedzy tradycja antyczna a chrzescijanska, nie miat tez
zadnego wplywu na forme stylistyczna przedstawien, ktorych
(znéw analogia do antyczno-chrzescijanskich topoi w literaturze
sredniowiecznej) ,styl ekspresji jesl historycznie uwarunko-
wany" 3.

O oddzialywaniu antyku na forme przedstawienia mozna mo-
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wi¢ dopiero w wypadku obrazu Dossa Dossi. Obraz ten jednak
tematycznie zdaje sie by¢ juz nie nieSwiadoma kontynuacja, lecz
dokonanym z pozycji postrenesansowych intencjonalnym nawig-
zaniem do zarzuconej w renesansie alegorii. Tak jak w przed-
stawieniach $redniowiecznych, mamy tu polaczenie postaci bi-
blijnej ze szczegollnie tu wyeksponowanym wykladem teorii
pitagorejskiej. Elementy antyczne to nago$c¢ postaci, putto, ku
ktoremu zwraca sie Tubalkain oczekujac natchnienia, 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, bylo zbyt odlegte od
znaczenia pierwotnego, by obraz ten moégt wyksztalci¢ wiasna,
jednoznaczng forme, charakterystyczng dla tego wtasnie zna-
czenia. Dlatego tez przybierat formy najrozmaitsze, dopasowu-
jac sie do przyjetego sposobu przedstawiania Siedmiu Sztuk
Wyzwolonych, scen koncertéw, badz, jak w ostatnio rozpatry-
wanym poéznym przykladzie, do calego szeregu typow przedsta-
wien o pokrewnym motywie (kuznia Wulkana) lub pokrewnej
artystycznej tresci (inspiracja).

Rozpatrzmy kolejny przyktad, 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 mogt, nie zmieniajgc znaczenia, by¢ przedstawiany
w roznych wersjach tematycznych. Tu jeden temat daje wiele
mozliwosci znaczeniowych. Piero di Cosimo postuzyl sie nim
dla zilustrowania poczatkow ludzkiej cywilizacji, Vasari dla zawite]
alegorii artystycznej, Jan Brueghel, Le Brun i wielu innych jako
alegorycznym przedstawieniem elementu Ognia, nadajac 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 ukazujgcych ,priscorum humanum vitae",
obraz Vasariego bedacy alegoria artystyczng zbudowany jest na
motywie inspiracji, Le Brun przedstawia Wulkana w zmitologi-
zowanej konwencji ,wizji sSwietego” — boski kowal podnosi
oczy znad swojej roboty ku oblokom, w ktorych jawia mu sie
wiadcy Olimpu itd.

Mitologizacja motywu kuzni nie zdefiniowata tez formy sty-
listycznej aczkolwiek ,,antyczna szata'' sprawia, Ze sq one znacz-
nie bardziej ujednolicone niz przedstawienia s$redniowieczne.
Mimo, ze przynajmniej niektére antyczne pierwowzory, szcze-
golnie plaskorzezby z oftarzy i sarkofagow ¢, musiaty by¢ znane,
w tworzeniu obrazéw bez poréwnania wiekszy wplyw zdaja sie
mie¢ antyczne zrodia literackie: homerowy i hezjodowy opis
zdobienia tarczy Herkulesa oraz, szczegolnie sugestywny, ,,obra-
zowy'" opis kuzni Wulkana przez Wergiliusza.

Jak powiedziano wyzej, wigksza trwalos¢ od jakiejkolwiek
alegorii, jaka z motywu kuzni ukuto ma obraz najblizszy zna-
czeniu pierwotnemu. Stwierdzenie jego trwalos$ci nie jest by-
najmniej réwnoznaczne ze stwierdzeniem niezmiennosci. Obraz
ten nie tylko moze przybiera¢ rozne ramy tematyczne, lecz wy-
stepowa¢ moze w najrozmaitszych kontekstach historycznych,
filozoficznych czy nawet technologicznych. Moze oddawaé¢ za-
rowno filozoficzng refleksje nad dziejami ludzkiej cywilizaciji,
moze tylko rejestrowac jej bieg, przestrzega¢ przed uzurpowa-
niem sobie praw Tworcy, odbija¢ preromantyczng fascynacje
panowaniem czlowieka nad materig, romantyczny lek przed nie-
znanymi, poteznymi sitami tkwigcymi w przemysie, humani-
tarne zainteresowanie czlowiekiem pracujacym, pozytywistycz-
ng ufno$¢ w Swiat zrobiony przez czlowieka. Totez gdy anali-
zZujemy poszczegOlne realizacje, poza wszystkimi przemianami
natury stylistycznej obserwujemy znéw to samo zjawisko nie-
sSwiadomego lub intencjonalnego upodobniania do réznych typow
przedstawien. Piero di Cosimo przedstawiajac poczatki cywili-
zacji zelaza (przypomniec raz jeszcze trzeba, ze temat wowczas
niestychanie rzadki) znalazt dla niego forme w ilustracji teore-
tycznego traktatu poruszajacego ten sam problem. ,Pejzaze

12 — Kuznia y 177 ¢



z kuznig", mimo odrebnego ikonograficznego motywu, podpo-
rzadkowuja sie formom wspodlczesnego malarstwa krajobrazo-
wego. Wright upodabnia swe KuZnie do sceny Narodzenia.
Ksztaltujgca sie ikonografia przemyslowa szuka sobie pierwo-
wzoréw w dokumentalnych , prospektach”, temacie ,,odwiedzin
zleceniodawcy' dogladajacego przebiegu pracy czy seryjnych
przedstawieniach réznych zawodoéw, ktérych tradycja siega
sreniowiecznych Zwierciadel Zycia Ludzkiego. Rodin opasuje
swa Wieze Pracy wstega, ktorej reliefy tematycznie sg kon-
tynuacjg scholastycznych cyklow z archiwolt i cokoléw gotyc-
kich katedr, Meunier przedstawia robotnika z huty jak Herku-
lesa wspartego na maczudze, nie méwigc juz o innych dziewiet-
nastowiecznych przedstawieniach intencjonalnie i bardziej do-
stownie nawigzujacych do przesztosci.

Zostaly tutaj przykltadowo zanalizowane przeksztalcenia do-
konujgce sie wsrod trzech rodzajow przedstawien. Kuznia jako
alegoria muzyki jest przestawieniem, ktérego znaczenie, ze
wzgledu na to, ze powstalo w wyniku fuzji dwoch tradycji, po-
zostaje to samo, mimo ze bywa ujmowane w ramy roznych tema-
tow 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, sposrod tych, ktére
powstaly z motywu kuzni, w ciagu 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 zreszta wielokrotnie w badaniach
ikonograficznych, ciazenie ku istniejacym 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 przyklady przed-
stawien powstalych w XIX w. Czy ze zgromadzonego tu ma-
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terialu wyplywaja jakies wnioski pozyteczne dla badania pro-
cesu tworzenia sie dziewietnastowiecznej ikonografii, okreslenia
jej elementéw tradycyjnych, odziedziczonych, przeksztalconych
badz nowatorskich?

Przyjety w rozprawie podziat, pozwala ustali¢, jakie nowe
znaczenia nadano woéwczas lemu motywowi. Dopiero w XIX w,
bohaterem obrazu staje sie cztowiek pracujacy — kowal lub
robotnik huty czy odlewni. Gloryfikacja ludzkiej pracy taczy
sie $cisle z nowymi tresciami, o jakie wzbogaca sie watek ,,cywi-
lizacyjno-przemystowy”. Obraz kuzni jest zaréwno symbolem
ludzkiej pracy, jak i mozliwosci wytwoérczych homo faber.

Jaka jednak forme nadawano tym obrazom? Bezsporna wy-
daje sie catkowita sekularyzacja tematyki. Kuznia Wulkana, tak
czesta jeszcze na przedrewolucyjnych Salonach (por. rozwa-
zania Diderota o obrazach Lagrenée i Albane'a na Salonie
1759) ® — przestaje istniec¢. Sekularyzacja nie oznacza jednak wy-
zwolenia od tradycji. Moze by¢ ona nieSwiadoma, wynikajgca
z trwalosci pewnych obrazéw, moze wynikac¢ z czerpania z histo-
rycznych wzoréw, ktéorym nadano cechy prekursorskie (,,odro-
dzenie Le Nainow'), swiadomego nawigzywania do form trady-
cyjnych w celu nadania obrazom wigkszej doniostosci i decorum
(Praca Puvis de Chavannesa). Czasem odnajdujemy ja calkiem
niespodzianie, jak w obrazie Goyi, nowatorskim tresciowo i arty-
stycznie, ktory jednak rozpatrywany w kontekscie catego ze-
spotu powstatych woéwczas dziel, miesci sie w starej tradycji
cyklicznych przedstawien ludzkich zawodéw. Jedyna calkowicie
nowa formag przedstawiania motywu kucia zelaza wydaje sie
wprowadzenie go do wielkiego zaktadu przemystowego. Nowos¢
tej formy jest jednak wzgledna. Wyobrazenie wnetrza wielkiej
huty czy odlewni jest tak dalekie od tradycyjnego, odwiecz-
nego przedstawienia kuzni, Ze raczej nalezy tu juz mowi¢ o no-
wym motywie niz o nowej formie, jakg przyjmuje stary motyw,
na ogo6t zredukowany tylko do jednego z elementow wielkiego
obrazu czy w ogole pominigty. Ponadto forma ta jest wynikiem
ewolucji czy nawet rewolucji w sposobach obrébki 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 ikonogralicznych, (jaka jest np. ,,dozor"”
lub ,,zwiedzanie' zaktadu pracy).

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

W wieku XIX nie mozemy wskaza¢ zadnego znaczenia kon-
wencjonalnego, ktore byloby w sposob trwaly zwiazane z mo-
tywem kuzni, stanowiloby gotowa formutle alegoryczna (taka,
jaka byla kuznia jako alegoria Ognia, rozpowszechniana przez
podreczniki ikonograficzne i graficzne wzorniki%). Tresci, jakie
woéwczas zwigzano z motywem kuzni — gloryfikacja pracy
i wytwérczosci — 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,
miato jej range.

Cytowane w rozprawie przedstawienia ilustruja caly szereg
metod ,alegoryzacji" (na ogol sa one lakze przykladami naj-
rozmaitszych przeksztalcen ikonograficznych). Wigkszos$¢ z nich
ksztaltowata sie pod wplywem tak brzemiennego dla wszyst-
kich galezi sztuki XIX w. historyzmu. Moze nig by¢ w pierw-
szym rzedzie postugiwanie sie lematami historycznymi — maja
one nadawaé¢ obrazom ,dawnosc¢', ,archaicznosc¢’, ,,odwiecz-
no$¢”. Przykladem moga by¢ tak popularne w sztuce monumen-
talnej kostiumowe cykle ,,0d czasé6w najdawniejszych do naszych
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dni". Metoda przeciwng, lecz zmierzajgca do tego samego celu,
moze by¢ wlasnie catkowita ,ahistorycznos¢” uzyskana przez
najdalej posunieta redukcje konkretu (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 sa postacie Kowala, Siewcy, Gornika
z pomnika Pracy Meuniera. Innym sposobem alegoryzacji moze
by¢ aluzja zawarta w stylislycznej redakcji dzieta. Meunier
przedstawia pracownikoéw huty w pozach antycznych herosow
(Robotnik w hucie zelaza z 1886 r.). Na marginesie mozna za-
uwazy¢, ze w XIX w. antvk juz po catkowitym wygasénieciu 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 byto 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 ukladzie (Praca Forda Madox-Brow-
na). Znaczenie alegorii obraz moégt tez zyska¢ przez zamierzona,
a nawet (jak w wypadku Kuzni Sharplesa) niezamierzona pry-
mitywizacje. Wreszcie jakze czesto spotykamy sie z rozwigza=
niem kompromisowym — obrazy bedace wierna rejestracja
wspolczesnej rzeczywistosci zostaja 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 tematow realnych do transcendentalnych'” wprowadzil do
cyklu Wojna personifikacje). Te ostatnie przedstawienia sa naj-
jaskrawsza demonstracja nieumiejetnosci rozwiazania problemu
polaczenia realistycznej formy z symbolicznym znaczeniem. Do
nich jednak uciekano sie najczesciej, gdy chciano przedstawi¢
Prace, Przemysl, Postep 7.

Z powyzszych rozwazan wydaje sie wynikac wniosek o silnym
cigzeniu elementéw tradycyjnych — zaréwno na repertuarze
ikcnograficznym, jak i na samym procesie ksztaltowania sie no-
wych typéw przedstawien. Czy wniosek ten nie jest falszywy?
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Intuicyjnie przeciez odbieramy przedstawiajaca sztuke XIX w.
jako co$ zupelnie innego od sztuki poprzednich kilku wiekéow,
okreslanych jako epoka nowozytna. Czyzby wiec o tym odczu-
ciu decydowata tylko odrebnos¢ stylistyczna? Czy tradycja iko-
nograficzna nie zostala zerwana? Tak nie jest. Chcac nadac
swym obrazom znaczenie alegoryczne tworcy siegali po rézne
formy tradycyjne. Sam fakt jednak istnienia mozliwosci arbi-
tralnego wyboru, a nie czerpania z ogoélnie 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"” wyprzedzilo znacznie
wiedze o rozwoju ikonografii i w sztukach przedstawiajacych
nie zonglowano tak ,typami ikonograficznymi”, jak architekci
zonglowali historycznymi formami ornamentalnymi. Wida¢ to
szczegOlnie u artystéow programowo cofajacych sie do przeszlos-
ci, tak jak nazarenczycy, a zwlaszcza prerafaelici, ktérzy przyj-
mujac historyzujaca stylistyczng forme wypowiedzi sa czesto-
kro¢ nowatorscy pod wzgledem ikonograficznym.

W wieku XIX nastgpila znaczna zmiana tresci zwigzanych
z motywem kuzni. Wydaje sie ona w s$wietle cytowanych tu
przyktadoéw gitebsza niz zmiany form, choc¢ 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 tresci nadanych staremu motywowi.
Jest ono o tyle interesujace, o ile nie jest mechanicznym powie-
laniem gotowvych, skonwencjonalizowanych przedstawien. Wy-
pada wiec tu zauwazy¢, ze uksztaltowany w XIX w. obraz , czto-
wieka z mlotem', majacy symbolizowac prace, twoérczy trud itp.,
stal sie nastepnie jednym z najbardziej bezwladnych stereoty-
pow, ktéry nadal ciazy na wyobrazni wspoélczesnych artystow.
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Brak konwencjonalnych ram tematycznych i gotowych ale-
gorycznych formut miat jeszcze jeden aspekt. Malarz dziewietna-
stowieczny, ktérego w motywie kuzni zainteresowaly walory
czysto formalne nie musial przedmiotu swego zainteresowania
ujmowa¢ w zadna sankcjonujacg podjecie tematu np. mitologicz-
ng forme. Nie oznacza to wcale, ze wczesniej, szczeg6lnie w re-
alizacjach manierystycznych i barokowych, nie wykorzystywa-
no ,malarskich” efektéow tkwigcych w tym motywie. Bez trudu
wyloni¢ mozna zestaw efektow powtarzanych ze szczegélnym
upodobaniem. Pierwszy to wirluozerski pokaz anatomiczny, ca-
ta galeria nagich ciat o napietych muskutach, w wielkokierun-
kowych ukladach (Vasari, Tintoretto). Postacie pracujacych przy
kowadle sa tez nieraz ukazywane w bardzo gwaltownym, mi-
gawkowym ruchu, zamach mtotem ujety na ogét w dynamicznej
figura serpentinata (Palma mtodszy, Luca Giordano). Temat kryt
tez w sobie rézne mozliwosci rozwigzan luministycznych: $wia-
tto z jednego zrédla, z rézng sita wydobywajace z mroku posta-
cie i sprzety (Le Nain, Grottger); ciemne sylwetki na tle zrédla
Swiatla (Wright); komplikacje $wiatlocieniowe wywolane przez
kilka punktow $wietlnych: ogien paleniska, blask sztaby rozpalo-
nego zelaza, iskry, swiatto dzienne lub nocne (Velazquez, Wright).
Szczegolnie ulubionym efektem, rozgrywanym na gruncie przed-
stawienia Wenus w kuzni Wulkana jest skontrastowanie migk-
kiego, matowego, chtongcego $wiatlo ciala kobiecego z ostrymi,
kanciastymi, lénigcymi przedmiotami zalegajacymi warsztat
(przyklady bardzo liczne, znamienne, ze Jan Brueghel postuzyl
sig takim wtasnie wyobrazeniem w swojej Alegorii Dotyku — Pra-
do, Madryt). Podobnym nieco motywem jest zestawienie mtode-
go, gtadkiego ciata Wenus i zniszczonego, muskularnego, ,stwar-
dnialego w pracy” ciala Wulkana. Czestym elementem sa tak-
Ze ,martwe natury’’ skomponowane z kowalskich wyrobow
w skomplikowanych uktadach, pozwalajace rozwina¢ cala gre
I$nien na pancerzach, migotliwych btyskéow bizuterii, blasku wy-
polerowanych, metalowych naczyn (najpiekniejszym przykladem
jest obraz Jana Brueghla, lecz sam motyw bardzo popularny,
np. kompozycja Le Bruna). ,Malownicza" moze tez by¢ sama
Sceneria pelnej dymow pieczary, w ktorej miescita sie kuznia
Wulkana (w takich przedstawieniach wyrazny wpltyw opisu Wer-
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giliusza). Walory kuzni jako elemenlu pejzazu zostaly omoéwio-
ne w rozdziale poswieconym specjalnie tym przedstawieniom.
Tu dodajmy, ze ksztaltujacy sie pozniej pejzaz przemystowy naj-
czesciej opierat 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 formutujacymi sie poje-
ciami artystycznymi (niezaleznie od omowionej na innym miej-
scu tradycji ,kuzni jako miejsca tworzenia''). Obraz Vasariego
to wrecz ,kuznia jako alegoria artyslyczna'. Manierystyczne
.pejzaze z kuznig" lacza sie z [ormowaniem kategorii , malow-
niczosci', obrazy Wrighta of Derby — z nowymi wartosciami,
okreslanymi jako , romantic”.

W pracy niniejszej wielokrotnie przychodzilo powolywac sie
na literature, nie tylko jako na zrodio temalyki pewnych przed-
stawien. Byly to zwiazki réznego rodzaju. Poemat Lukrecjusza
byl tylko jednym z czynnikow, jakie oddzialaly na oryginalna
filozoficzna koncepcje przedstawienia wczesnych dziejow ludz-
kosci przez Piera di Cosimo. Wskazywano tu tez na podobien-
stwa miedzy inspirowanymi poezjg wergilianska szesnastowiecz-
nymi poematami kuzniczymi a manierystycznymi pejzazami
z kuznig — w tym wypadku chodzito o fakt jednoczesnego zain-
teresowania sie tematem ze wzgledu na jego niezwyklos¢ i ma-
lowniczosc.

Inaczej przedstawia sie sprawa zwiazkow miedzy dydaktyczno-
-opisowa angielska osiemnastowieczna poezja, stawiaca przemyst
i wynalazki a obrazami Wrighta — tu podobienstwo lezy w po-
stawie intelektualneji emocjonalnej

Mozna jednak znalez¢ i glebsze analogie. Powro¢my lutaj do
poruszonego juz w rozdziale o Kuzni jako alegorii moralnej
problemu ambiwalencji. Cylowane tam przyklady skonfronto-
wane byly ze soba wedlug zasadniczych kategorii dobro — zlo.
Przykladéw 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
obroébki 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 przeciwlegtych ,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 pisat Vasari: ,,w kuzni robi sie strzaly Amora i pioruny Jo-
wisza'. Sam proces kucia to ,twoércze niszczenie'” — pokonywa-
nie sila oporu materiatu, co jednak jest niezbedne dla powsta-
nia nowej wartosci (moment szczegolnie wykorzystywany przez
emblematyke).

Cytowane w pracy porOwnania literackie takze mozna by
uktada¢ wzdhuz antagonistycznych linii: kuznia Wulkana, do kto-
rej porownuje s$w. Bernard pelne niestosownych i préznych
ozdob opactwo S. Denis, tak ze staje si¢ ono synagoga szatana
i kuznia z Emblematow Zbigniewa Morsztyna, w ktorej ,serce
mitosci ogniem roztopione' spaja sie z Bogiem: , kuznia potwarzy"
adwersarzy Koltataja i , kuznia postepu’ jego kontynuatorow.

Tak jak lemmy emblemoéw, niektore metafory oparte sa na
przeciwstawieniu. Przyktadem moga byc¢ stowa proroka o ,prze-
kuwaniu mieczy na lemiesze'. Ta wcigz zywa metafora (wciaz
zresztg inspirujaca tworcow dziel plastycznych) uswiadamia nam
dtugowiecznosc , kuzniczych"” topoi. Nie wkraczajac bez kompe-
tencji w obca dziedzine, nalezy tu zwroéci¢ uwage, ze ambiwa-
lentny, kryjacy przeciwienstwa ale i mozliwoé¢ ich scalenia
charakter motywu kuzni, wydaje si¢ glownym czynnikiem ,,sym-
bolotwoérczym'' zaréwno dla plastycznych jak literackich wy-
obrazen. On przesadza o obfitosci i bogactwie metafor, alegorii
i symboli, ktére starano sie tutaj przedstawic.




Przypisy

1 E. R. Curtius European Literature and the Lalin Middle Ages. Nowy Jork 1953,
s. 84.

? Odrebng sprawa jest trwajacy w wielu jezykach $lad zwiazku miedzy sztuka ko-
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rons et alchimistes. Paryz 1956, s. 101.
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KY3HUIIA

MNP — AJNJIETOPUA — CUMBOJI

IIpesMeroM HACTOAIIETO MCCIEJOBAHMA ABIAIOTCA M300pazkeHus Ky3-
Hunbl. JV3o0pazkeHud Ky3HMIBI, a BepHee Iporecca oO0paboTkm Kelesa,
MOZKHO HaiTy B MCKYCCTBE II€PBOOLITHBIX HAPOAHOCTEH, B IpPeYecKoil Bas3o-
mucy, Ha PUMCKMX capkodarax, nomnerickmx ¢peckax, Ha TIalJdbCKUX
HaarpoOHbIX cTenax. AHAIM3 3HAYEHMA BCEX 9TUX M300pakeHMil TakiKe,
Kag HalnpuMmep, CO3JJaHMe MCTOPMM MEeTAJJIyPrMy B AacCHeKTe ee CBA3U
¢ KyaeTypoii, morpeboBas ©bl ropaszo Oosiee OOGIIMPHBIX JCCJIEOBAHMIA,
a, KpoMe 9TOro, 3HaHMM, BBIXOAAIIMX 3a Ipefesbl KOMIIETeHUMI JMCTOPUKA
uckycersa. IlepBoil 3ajadeil, KoTopasd CTOAJNA, TaKuM o0pa3omM, mepep aBTO-
poM, ObLIO ONpejeJeHyMe XPOHOJOTMYECKMX PaMOK paccMaTpuBaemMoro ma-
Tepualia, IPUHIMIIOB ero Kiaceudurauumu u ordoopa.

VlexonHBIM IIYHKTOM JIJIA HACTOALIEro MCcCjeaoBaHmsa ObLIo m3obpazke-
Hue Rys3HMnbl B uckycerBe XIX Berka. OpHako, yzKe Kparkuiz 0630p npu-
MepoB, Cpeayu KOTOPLIX HaXojaATca npomsBenenus Ioim, Boxomme, ZKau-
pona, Baexena, e IllaBanHa, Menbe, yOelkpaeT B UYpe3BbIYaiHOM pPa3HO-
POZHOCTY Wei, CBA3AHHBIX C 9TOM TEMOi, B CBA3M C YeM BO3HMKJIA He0O-
XOAMMOCTE B, MCTOPWYECKO! PETPOCHEeKIMM JJIA IIOMCKOB (mbo KOoHCTaTaummu
OTCYTCTBMA) TPAAMLINIA OTAEJNEHBIX TEeMaTUYEeCKUX PeIleHMIA.

Viz06pazkeHne KOBKM JKejie3a, 5TOr0 MarudeckKoro mpoliecca BMelIaTelb-
CTBa 4YeJOBEKa B MaTEpMIO, COAepIKallee 9JIeMEHTHI aMOMBaJIEHTHOTO Xa-
pakTepa, KaK HampuMep, Kejne3o Jubo OroHb, GbLIO Bcerza m3obpazkeHueM
MHOTO3HA4YHBIM, @ B CBA3Y C 9TUM HE HOAAAIOIIMMCH KJacCnmduKaIUy TOIbKO
B XPOHOJOTMYECKMX pPaMKaxX. HenpurogHeMu B JaHHOM cJy4dae OKa3bIBalOT-
CA M MHBIE, YacTO npyxmeHéeMble npy KiaacendurammMm MKOHOTPamIecKoro
Marepuajia METOAbI, KaK HaIpuMep, JeJIeHne Ha CBeTCKMe M KyJIbTOBbIE
n3obpazkennsa ambo mo TemMaTUYecKyuM OCOOEHHOCTAM Ha Peaurmos3Hble, VCTO-
PudecKne, ajyeropuyeckKne, JKaHpPoOBble ¥ T. 1. HenpuemMammon ABIALTCH
37ech Takzxke KiaaccuuKamyMA 10 NPUHUMUITY OOIIHOCTM JUTepaTypPHBIX MC-
TOYHUKOB.

IIpuaIMIIOM KJaccuduKanmy, OPUHATBIM aBTOPOM HACTOAILIET0 TPYAA,
ABJIAETCA pacnpejiejieHyé Ha OCHOBe IJIaBHEMIIMX MaTepualbHbIX M YyB-
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CTE€HHBIX KOMIIOHEHTOB, a TaKzKe IOHATWIA, TojepiKalmuxcid B usobpaxke-
HUAX KYy3HUIBI, TAKMX KakK »KeJje30, OrOHb, 4YEJIOBEK, 3BYK, TPYJ, a BepHee
coBeplIaeMble B Ky3HMIle AENCTBUA. VIMEHHO BOKPYT 3TMX 3JEMEHTOB KOH-
LEHTPUPYIOTCA, KaK HaM KazKeTcsd, OTJeJIbHbIE TeMaTu4YecKue TPYNIIbI M TOJb-
KO B IIpefieyiaX ONpeJeJICHHBIX 3HAYEeHMI MOZKHO IIPOCIENUTh — XOTH U He
BCErla — MCTOPMUECKYIO 9BOJIOINMIO M300pazKeHmii.

Tem He MEHee Jaxke B IpejejaX BbIJEJIEHHBIX BbIIIE KaTEropuili TPYIHO
ucyepnaTh LeJbliI Marepuaj, KOTOPbIA OTJIMYAeTCS MCKIIYUTEJIBHBIM 00-
rarcTBoM. YToOBbI mM36ezkaTh IPOCTOrO0 MNEPEYMCIEHUS M WIJIMIIHEro Harpo-
MOZKJEeHMA NPUMEPOB, TaM, Ije 9To ObIIO TOJBKO BO3MOIKHO, aBTOP CTapalicA
COCPEOTOMUTHECA HA OAHOM JMOO0 HECKONbKMX BBIOPAHHBIX NpMUMepax, Hau-
f6oJyree APKO OTPAKAOIMX Ty WM UHYIO NPOOJIEMATUKY.

Kpurepun, npuaArble Aaa Kiaaccudpmgaumum Marepuala, CleayeTr II0HU-
MaTh, Pa3syMeercs, OTYAaCTy B I€PEHOCHOM 3HadyeHuy, a Haubojsee OyKBaJbHO
MOZKHO MHTEPIIPeTUPOBATh TEMATUKY Pa3/eJioB, IIOCBAILEHHbIX 3BYKY U OTHIO.
B mepBoM paccmaTpmBaloTCcA M300paykeHuA KY3HUIbI KaK aJlIeropum My-
3BIKN, CBafg3aHHBIE CO CPEJHEBEKOBBLIM TEOPETUHECKUM, CIIeKYJIATUBHLIM I10-
HATMEM MY3bIKM ¥ KOHI[ENIMAMM TapMOHMM, XapaKTEePHLIMM IJA Heomnmda-
ropen3ma. Bo BropoM B cBeTe BBICKA3bIBAHMII PEHECCAHCHLIX 3HATOKOB MM-
cbosornu, a Takzke aBTOPCKMUX KOMMEHTAapMeB K OTAENbLHBIM IIPOM3BENEHUAM
pacemMarTpiBalOTCA 3HAYEHMA YacThIX B MCKYCCTBE HOBOIO BpPEMEHM WU30-
OpazkeHmii Ky3HMIBI KakK aJIeropmm OAHOrO M3 3JeMeHTOB. B abfomx pas-
Jejlax B CBA3M C OOMJIMEM IIPMMEPOB aBTOP IIPHUAEPIKMBAJICA HE TOJIBKO
OpuHLOMIIA CTpororo orbopa, HO TakKzKe Crapajicsad KiIacCu@uumposBaTh 9TH
npMUMepkbl MO TUIaM M300pazKeHmit.

Paznen o m3o0pazkeHMAX Ky3HMIIbI, CMBICJ KOTOPBLIX CBA3aH C IKeje-
30M, IIOCBAILEH IIPOU3BEACHMAM, PEILIAIIIMM STy TEeMaTHMKy B LMBUIM3a-
LMOHHO-IIPOMBIIIJIEHHOM acrnekre. Ero orzenbHbBIE YacTH pacCMaTPUBAIOT:
BocxozAnme K Tpaanumuam Jiykpeumsa u BurpyBusa Kaptusbl IIbepo am Ko-
31M9O, ¥M30CpazKallye Havajlo 4eJOBe4YeCcKOl UMBUIM3ALMM U ee IBOVCTBEH-
HBI T. €. MaTepuaJbHbI M AYXOBbIl XapakTep, YTO-CUMBOIM3UPYIOT 00pa-
36l Bysnkana u IIpomeres; rpyniy MaHbEPUCTUYECKUX HUAEPIAHACKUX ,IIei-
3axeil ¢ Ky3Hunei”’, BOZHMKHOBEHME KOTOPBIX ObLIO CBA3AHO IIO-BUAMMOMY
CO CKJaJbIBAIOILIMMCA B TO BpPEMA TEOPETUYECKMM IIOHATUEM ,3KMBOMIMCHO-
cri”’; Kaptuebl Paiitra mnz Jepbu, orpazkaolye XapakKTepHoe IJad paHHeN
ba3bl NPOMBILIIEHHOTO [I€PEBOPOTa COYEeTaHME CEHTUMMEHTalu3Ma u Ipe-
poMaHTM3Ma ¢ Hay4YHbIM, PALMOHAIMCTUYECKMM IIOAXOAO0M K JAeiCTBUTENIb-
HocTH. B mocnenHeir HacTy, HAKOHEI], IPOCJIEKMBAETCA Pa3BUTUE MHAYCTPU-=
aJIbHOM MKOHOTpauy HAaYMHAA OT CKPOMHBIX, HAIOJOBMHY JOKYMEHTAJbHBIX
n306pazkeHnis, KoH4yas ,,9MMYeckuM pacckaszoM o (habpmuHoil obpaboTke Ke-
Je3a”, KaKuM #ABJIseTcA KaptuHa MeHuens ,,2Kee3onpoKaTHbi 3aBoj’.

Pa3zzern, NOCBALIEHHBIA YEJOBEKY, PacCcMaTpUBAaeT IPOM3BENEHMs, IMPO-
HUKHYTbIe MAEAMM COLMAJIBHOTO XapaKTepa. ABTOP OCTAHABJIMBAaeTCA 374eCh
noapobHee HA NPOM3BEACHMAX (PPAHIY3CKMX POMaAHTUMKOB, BO3HMKIIMX IT0A
BJIUAHNEM ,,0TKpPbITNA" JIeHEeHOB.

OToKeCTBII€HNEe KY3HUIbLI ¢ MECTOM TBOPYECKOro TPYy/a, @ caMoil KOBKM
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C TBOPYECKMM IIPOLIECCOM HABJIAETCH, IIOXKaJIyi, HauboJiee pacrpocTpaHeH-
HOM M 70 ¢ux nop mnomynApHoi Mmeracbopoit. O MCTOYHMKAX M TPAAMIMAX
9TOI CTOJBL INPOYHO YKOPEHMBIIENCA accoLMalyy JaloT MpPeACTaBJIeHUE YiKe
He TOJLKO MCCIEJAOBAHUA MCTOPUM WMKOHOTrpahmMyecKmx MOTMBOB, HO TaKiKe
n peauryy. OHM NIO3BOJAIOT HaM OCO3HATH HACKOJbLKO INIYDOKO yXOAAT KOp-
HY MHTEPEeCYIOIero Hac MOTHBA. VIMEHHO II09TOMY BO BCTYNMTEJIbLHOM YacTy
paspaena ,,PabGora, BhIMoOJIHAEMadA B Ky3Huiie” IPUBOAATCH HEKOTOPbIE OCHOB-
Hble (bakThl, Kacawumeca MuMOB, CBA3AHHBLIX ¢ 00paboTKoi Keje3a. B orom
OTHOILIEeHNM O0JAM30CTh BEPOBAHMIL, ¢ KOTOPOI MbI CTANKMBAEMCA B Pa3JIMYHBIX
KyJbTypaxX, MOXKHO CBA3aTh C (PaKTOM BMeLIaTeJILCTBA 4YeJOBeKa B Mare-
puIo, ero y4yacTus B JeJie HaTypbl, IpucBoeHnd cebe desioBeKoM DOKecTBEeH-
HBIX JnO0 eCTeCTBEHHBIX IPEPOTaTUB CO3JaHUA.

C KyJbTOBBIM, CBEPXBECTECTBEHHBLIM 3HAYEHMEeM KY3HMIbLI ¥ Ky3Hena
CcBsi3aHa MHadA npobdJsieMa, ABIAIOIAACA IIPEAMETOM JUTEePaTypPOBENUYECKUX
uccJIe[oOBaHmif, 0 KOTOPOi ClIeAyeT, OAHAKO, YIOMAHYTL M 3JeCh — 9TO TeMa
Dora-Ky3Hela M €ro CeKyJApu3MpPOBaHHAs Bepcus co3parens-Kys3Hena. Pa-
fora B Ky3HMIle KaK OJMLETBOPEHMNE CO3MAAHMUA ABJIAETCA OodYeHb 00600~
IIeHHOII M IIMPOKO MeTadopoil, KOTOpas MOIKET ObITh allJIeropuein Xymao-
JKECTBEHHBIX, MOPAJbHBIX JINO0 MOJIUTUYECKMX MjAei (KoBaTb T. €. TBOPUTH
IPOU3BEJeHMe JMCKyccTBa, 700po mam 370, cBoboxy m T. 1.). PaccmarpuBas
KOHKPETHBbIE XYJOXKEeCTBEHHbIe IIPOM3BEAeHNsd, AaBTOP PYKOBOACTEBOBAJICA
VIMEHHO TAaKOoro poja Kiaccuduxaipeil. Kak npuMep XyA0KECTBEHHOI alne-
ropumu a”Haamaupyerca KaptyHa Baszapu ,Kyznmua Bynkaxa”, ABIAOLIAfCH
YpEe3BBIYANHO XapaKTEePHBIM, HAIVIAAHBLIM OTPazKeHMeM OIPEeIeJeHHBIX 9CTe-
TU4yeckKux rnoHATmir. C Lenbl MmoxasaTh aMOMBaJIeHTHbLI XapakKTep Clozkera
KY3HMIBI B YacTy pasjela, NOCBAILLEHHON MOPAJbHBIM aJJIEeropusam, COIo-
CTABJAITCA M300pazKeHMsa OAHOrO M TOr0 ¥Ke MOTHBA, MMEIoIMe pPasjnmvHoe
cMbICJIOBOe 3HaudeHme. Cpeay MHOIOYMCJIEHHBIX M300pazkeHmii Ky3HMIbl Kak
QJIJIeropmM, MMEIOLe MOJUTHUYECKMII CMBICJ, aBTOP OCTAHABJIMBAaeTCA Ha I10-
IyJnspHOM KaproHe I'porrrepa ,,KoBka Koc” u3 uukna ,ITosonus”. B nocaexn-
Hei yacTy pasjedia, MOCBALEHHOM n300paxkeHnaMm arnodeo3a TpyJaa B MUCKyC-
crBe XIX Beka, aBTOp aHAIM3MUPYET JABa COBEPIIEHHO ITPOTMBOIIOJIOIKHBIX
npuMepa — HEeOCYILECTBJIEHHbII MPOeKT IrmraHrTckon ,Baummm tpyna” Popena
Y NPUMMUTUMBHYIO TI'PaBIiOPY, Hajx KOTOPOIT JoJirme rombl padoran Ky3HeI-Xy-
noxHuK Jzxeime ITapriec.

Crosb pa3HoOOpa3HbII KaK B XPOHOJOTMYECKOM OTHOIIEHMM, TaK
M B CMbIcJe NOpobiieMaTHMKy MaTepyualj, paccMaTpuBaeMblii B  OTAENBHBIX
paszenax KHury, TpeboBaJ Taxike OT aBTopa OOODIAIOIIMX 3aKJIIOYEeHUI.
Crrerpncbmnyeckmne 0CODEHHOCTM AHANIM3MPYEMOro 34ech MKOHOTrpadnyecKoro
MOTMBa — Pa3HOPOJAHOCTHL MCTOYHMKOB M CMBICJIOBAs MHOIO3HAYHOCTbL ABJIA-
IOTCA NOPWYMHONM TPYAHOCTEN, BO3HMKAKIOIMX IIPM MONBITKE CcHOPMYINpPO-
BaTh ONpEJeNeHHbIe BBIBOABI, KaK 9T0 jejlaercA OOBIYHO B MOHOTpaMUAX
OTAENBbHBLIX MKOHOrpadMYecKNX TeM. ABTOP HACTOAIIEIO0 TPyAa B €ro 3aKJio-
YUTENBbHOM YacTy 3aTparMBaeT CleAylolme npobieMbl: MKOHOrpaduyeckas
9BOJIIOIMA MoTMBa (ocoboe BHMMaHMe obOpaiaercda 37ech Ha W3MeHeHUd
B nroHorpacdun XIX Beka M Ha qaoplvmposauide HOBBIX QJIJIEropuii), Ha4daJo
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MHAYCTPUAJbHOM MKOHOrpachmy u, HaAKOHEL], CBA3M Ky3HMIIBI KaK CIOzKeTa
U300pasuTEeNbHOT0 MCKYCCTBA € AHAJOTMYHBIMM JMTEPATYPHbIMM MeTado-
pammu.

OOycnoBiieHHbBII (DAKTOM pPa3HOPOAHOCTY ¥ MHOIO3HAYHOCTM ClOZKEeTa
KY3HUIBI HE XPOHOJOIMYECKMII, a IPoOJeMHBII NHOPANOK M3JIO0MKEHUH, ITPU-
HATHIA, 37leCk aBTOPOM, He BCErja JlaBaJjl BO3MOXKHOCTb IIPOCJIEANUTE 9BOJIOLIMIO
paccMaTpMBaeMbIX M3o0pazkeHmit. VI TONBKO OOLLMIA, CHMHXPOHHBIA 0030p CO-
BOKYIHOCTM aHAJM30B MOXKET JaTh HaM KapTMHY 9TOi 9BOJIIOLMU ¥ OIpee-
JNUTH XPOHOJOIMYECKMe PaMKy OTAEJNbHLIX I'PYIII M300pazkeHuii.

Cpean cpelHEBOKOBBIX M300pakeHmil Ky3HMI(bl aBTOP OCTAaHABJIMBAETCS
OJiMKe TOJNBKO HA TeX, KOTOpbIe HABJIAIOTCA aJiJIeropueil My3bIKM. DTO He
O3HaydaeT, pasyMeercdA, YUTO OHM OblLIM eAMHCTBEHHbIMM. CIOXKEeT Ky3HHIIbI
Mor ObIThb pelleH B 9TO BpeMa Kak obpas Tysaja — TBOpLA MeTaIyprum,
Kak n300pazkeHue Kys3Hella — MNPEACTaBUTENA MeXaHMYECKMX MCKYCCTB, Kak
CLIeHa M3 JIereH/bI O CB. DIMImy, Kak npoobpas pacnatusa Xpucra, Kak M-
cTpaumaA K OTHIOAb He 3a0bIToil ,,OHemnje” — WAeHMII CMbICI M300pazkeHmin
SII0XM CPEJHEBEKOBbA OTJIMYaeTcsa Kak pasHoobpasmuem, Tak u OorarcTBoM
JMICTOYHMKOB, OOorarcTBOM, ITOXKaJyit, OOJbIUMM, YeM B MHO3ZHEMIINX m300pa-
KEeHNAX.

B mckyccrBe HOBOro BpeMeHM OOJBILUMHCTBO 3HAYEHMM, CBA3AHHBIX C MO-
TUBOM KY3HMIIbI B 30Xy CpPEeJHEeBEKOBbA, ObLIO 3a0bITO — B 9TOT IIEPUOJ
LeJVKOM MEHAEeTCA XapaKTep CUMBOJMYECKOro M300pazeHud My3bIKM, Xpu-
CTMAHCKOE MCKYCCTBO OTXOJAMT OT THUITOJOIMMYECKOro M300pazkeHmusa CIOIKEeTOB
n3 Berxoro m HoBoro 3aBeroB, mcue3aer KyJbT cB. Quurud. KysHuna, mzo-
OpazkaeMas dHallle BCEro B Buje Mu@MMUUECKON Ky3HHUIbI ByJskana, npuodope-
TaeT HOBOE aJuleropmyeckoe 3Hadenme. OHa CTAaHOBUTCA aJjuieropmeitr artifi-
cium, CMMBOJIOM BOMHCTBEHHBIX JIMOO MMPHBIX Ha4YMHAHMIA MOHApXOB, a IIO-
Jy4alollad B TO BpeMdA IUMPOKOe Da3BuTue IMOJIeMaTMKa JMCIIONb3yeT Xapak-
TEepHbIe IJIA 9TOTO MOTMBA CMBICJIOBBIE ITPOTMBOIIOJIOZKHOCTM B AJJIETOPUAX,
CO3ZaBaeMbIX I10 NMPUHIMILY ‘coincidentia oppositorum.

B XIX Beke paccMaTpyMBaeMblii HaMM MOTHMB IIOABEpraercA IIOYTH I10JI-
HOM CeKyJApu3anuy, COXpaHad, OAHAKO, PAJ IIPEKHMX 3HAYEHMi, B TOM Yu-
cae , muamrapHoe”. MoruB Ky3HUIIBI IIpuodperaer OJHOBPEMEHHO HOBOE 3Ha-
YeHMe M OHO MMEHHO CTAaHOBMUTCHA JOMMHMPYIOUMM — Ky3HMUI[A IpeBpaljaeT-
cA B CHMMBOJI 4eJioBedecKoro tpyza. Homo faber XIX Beka ocraercsa OJHAKO
CeKyJApU3NPOBAaHHBIM 0Opaszom deus faber.

VI3 aroro wupesBbIYaitHOro o630pa ciexyer, 4YTo HauboJiee IIPOYHBIM
M JIUTENbHBIM OKa3aJioCh PEllaeMoe B Pas3yIMYHbIX TeMaTudeckKux dopMmax
(B TOM uuciie B PEJUIMO3HOM M MM@OJIOIMYeCcKoil) n300pazKeHmne, CMbICI KO-
TOpOro Haubdosee OJM30K II€PBOHAYAJbLHOMY, OOOrallleHHOMY B IO3JHeine
SM0XM HOBBIMM CMBICJIOBbIMM 3HadeHMAMM. Mbl mMeeM B Buay obpas uyejo-
BE€Ka, KOTOPbDA yAapdAd MOJOTOM IIO0 pacKaJIeHHOMY zKeje3y, cOBepIluaeT akT
TBOPYECKOM TpaHcOpMaLmUyu — IIPeofoJeBasd COIPOTMBJIEHMUE MaTepuala,
nopgumHAeT ero cebe, co3zaBas HOBbII IIPeJMeT II0 COOCTBEHHOMY 3aMBICIY.
Bomoniernem 3Toit ujaen MoxkeT ObITh M300pazkeHye Ky3Hella Ha apxam4ie-
CKMX PpUCYHKaX, Ky3Hela Beimmkyca Ha HaarpobHoit creme u3 Canca, faber
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¢ Kanuresein Jipopra pozkei, TyBalkayHa Kak musobperarenda Ky3HEUHOTO je-
Ja, Byakana, yJauiero Jiozei, KysHela ¢ IPMMUTUBHON IpaBloOpbl Ha Jiepese,
YKpaluarolei [109My CHMJIe3CKOro Ky3Hela-I109Ta, CBepIIaloniero HouHoe 9y 10~
neiicTBue Ky3Hela ¢ KapTuHbl Paitra, 3aBogckoro padodero Mense, DTOT MO-
TUB OXBaThIBaeT M300pazkeHms, 00beAMHEHHBIE 37ech B pPas3jaudHble TPyIl-
bl — ,,UMBUIM3ALMOHHO-IIPOMBILIJIEHHY0”, ,coMalbHy0” m T. IL, a TaK-
JKe apxamdeckKyue, IPUMUTHBHBIE M300pazkeHnsd, He ABIAIIMECA IPeIMEeTOM
HACTOAILEro MCCIeflOBaHUA.

Kagkum ke M3MEeHEeHMAM IOoABepraamch u300pazkeHmA Ky3HIBI Ha IIPO-
TAMKEHUM CBOero cyumjecTBoBaHmA? OKaspBaay Ju Ha ceddA B3auMHOE BIMA-
HUe 1300pazkeHmus, BOCIIPOVCXOAAIME MASHTUYHbLIA MOTUB, MMEIOLINA, OfHa-
KO, CTOJNb pa3ayMyHOoe 3HA4YeHue, WMIM XK€ BUJOM3MEHEHMA IIPOMCXONJIN
TONBKO B IIpejesiaX BBIIGJIEHHBIX 371eCh CMbBICJIOBBIX rpynn? Kagme usme-
HEeHud IpeTeprieBajio, HakoHel, Haubojiee IPOYHO YKOPEHMBIIEECA B MC-
KycCTBe, YIIOMAHYTOE BbIlIe n300pazkeHne Ky3HuLbI?

Yrob6bl OTBETUTHL HAa 9TM BOMIPOCLI aBTOP AHAJU3UPYET BUAOM3MEHEHMH,
npoucxojfalmye B u300pazKeHMAX Tpex tunoB. KysHmia Kak aJiieropms
My3bIKM ABJAETCA M300pazkeHyueM, CMbICJ KOTOPOTO B CBA3M C TEM, 4YTO OHO
BO3HMKJIO Ha OCHOBE CIMAHUA ABYX TPaAMLMIA, OCTAETCA HEU3MEHHBIM, XOTH
MozKeT ObITh mepefaH B NpefiellaX PasHbIX MKOHOpraduyeckux tem. Kys3Hmia
Byngana 910 npuMep wus3obpazkeHmus, rae OAMH MKOHOTPachmuecKmii MOTHE
ABJIAETCA HOCUTEJIEM pas3HOro cMbIcia. HakowHel, u300pazkeHue Ky3HMIbI
npocTo Kak mecra o6paboTKm »Keje3a — MOTHMB, Hambojiee pacnpocTpaHeH-
HBII Cpeiy WMHBIX TUIIOE W300pakeHmMsa Ky3HMIbI, Ha NPOTAXKEHMM CBOeil
JOJITOM MeTOpMM perajyioch u B dhopme pesmrnosHoit rematnkyu (TyBaskauH),
un vudposiornyeckoir (ByikaH), M cBeTCKoi. HecmMoTpa Ha pas3HUIY MEXKAY
STUMM TPYIIIaMM I[IPOIleCChl II€PEeMEeH, NPOMCXOAMBIIMX B KaikAOM M3 HUX,
obHapyxusaloT 00HIHOCTE. MBI MMeeM B BMAY 4YacTO OTMEYaeMoe B MKOHO-
rpachMyecKmux MCCJIEJOBAHMAX TATOTEHME K CYLIeCTBYIOIMM yzKe dop-
MaJIbHO-TeMaTUYeCKyM CXeMaM WM II0OHAToe B 0ojee IIMPOKOM CMBICIE
GeprcoHoBckoe réarangement du préexistant.

Ha ocHoBe coOpaHHOro Marepmaja MOZKHO TaKKe B M3BECTHON CTEIeHU
(HaCKOJBKO MOKET TIO3BOJIMTH aHAJM3 OJHOM TOJILKO TeMbl) CJeNlaTbh PAJ
BBIBOJIOB OTHOCUTEJIBHO Iporecca (opMupoBaHma mroHorpacdum XIX peka
BOODIIle M BBIABUTH €€ KakK TPaJMIMOHHBIE, TaK ¥ HOBATOPCKWME 3JI€MEHTHL
Beccnopiio HOBOJ sBIfEeTCA IOJHAA CeKyJaapusanua reMatuky., Cekyinapu-
3anMA He O3Ha4daeT, OAHAKO, COBEPIIEHHOI'O0 OTXO/a OT TPAAMLIMM, YTO MOZKET
ObITb PE3yJBLTATOM JOJITOBEYHOCTM OIPEAENeHHBIX O0OPa3HbIX PEIIeHM, pe-
3yJbTAaTOM WMCIIOJL30BaHMA O00pasl[0B IPOILLJIOTO, a TakKiKe CO3HATEeJIbHOTO
obpaieHuMsa K TPaguIMOHHBIM hopMaM Aiid NPUAAHUA IIPOM3BEAEHMIO MC-
KyccTBa OOJblLIel 3HAUUTENIbHOCTH U decorum. VIHOrAa 9Ta Tpaguuusd OTKIIM-
Kaercsa COBEPLUEHHO HEOXKMAAHHO, KakK Hampumep, B KaptuHe I'oiin, HOBa-
TOPCKOJ KaK B CMBICJE COjepzKaHuA, Tak u (opmbl. Eciuike MbI paccMoT-
P¥M 9Ty KapTuMHy Ha (OoHe LeJIof TIPyNmnbl IIPOU3BEAEHMIA TOTO BPEMEHW,
HetTpyzaHo Oyzer HaiTu B Heil OJM30CTH K CTApOil TPajauLMM LUKJINYECKUX
nzobpakenmini npodeccnit. EQMHCTBEHHOM COBEPIIEHHO HOBOI OpMOil MO-
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TMBA KOBKM JKejle3a CTAaHOBUTCA €ro wu300pazkeHue KakK AefCTBUTEIILHO
MHAYyCTPUaJbHOM TeMbl. HoBoCTE 9TOM (QOPMBI, OAHAKO, AOBOJBHO OTHOCHU-
TeJlbHa — CJelyeT TOBOPUTH CKOpee O HOBOM MOTMBE, YeM O HOBOI chopme,
KOTOPYIO NPMHMMAET CTAapPbIii MOTMUB, ABJSIOIIMIICA Telepb TOJbLKO OJHUM W3
9JIEMETOB ILeJIOro M300pazkeHmsa Jamb0 He BKJIOYEHHBII B Hero Boobige. ITo-
CBAIL[EHHAA 9TOM HnpobiiemMe YacTh HACTOAILIEr0 MCCIEeNOBAaHMA II0Ka3bIBaeT
C KaKMM TPYZOM IIPOHMKAJa B MKOHOTpaduyYecKmuil penepryap MHAYCTPUalb-
Hasg TeMaTuka. IIpy 9TOM Jazke TAKO¥, CTOJIb HEMOXOXKMI Ha TPaAMIVIOHHLIE
CIOZKETBhI OOJIBIIOrO0 MPOMBIIIJIEHHOTO NPEANPUATUA HaCTO Pellajicd B Mpe-
JejlaX CcTapbIX MKOHOTpaduyecKux cxem (rema ,Hajp3opa” mmbo ,,rocere-
una’ hadpurm).

B mepuoj cpefHeBeKOBbA, a MPeKJe BCEro B IOCIEAYIOUIYI0 SIIOXY, MO-
TUB KY3HULBI, ABJIAIOLMICA HOCUTEJIEM YpPE3BbIYAHO Pa3HOOOPA3HBIX CMbI-
CJIOBBIX 3HA4YE€HWMV, IIMPOKO JNCIIOJb30BajJcA B ajreropmax. Ceryinsapmsanmns
MOTHBa, uMeBLIaa Mecta B XIX Beke He JaMiIuia €ro, OAHAKO, aJlJIErOpHM-
YeCKuX BO3MOKHOcTel. Ho MMEHHO ceKyasapm3auusd, a C APYroil CTOPOHBI
HOJIHBIA OTXO0Z OT CTATMYHOro, OOLIENPUHATOrO aJIJIETOPUYECKOro penep-
Tyapa L0POAMJ OJHY M3 OCHOBHBIX IIpobJsieM MKOHOorpacdpmm XIX Bera —
KOH(IMKT MEKAY ,,PealIbHbIM’ XapaKTepoM M300pazkeHus MOTHUBa M 0oJee
IJIyOOKMM CUMBOJMYECKUM CMBICJIOM, KOTOPBI CTPEMMINCH HEOZHOKDPATHO
eMy nOpujarb, He ¥uMes B pPacIOpAKeHuy) TOTOBBIX oOpasioB. B kauecrse
npuMepa aBTOP NPMBOAUT LEJBbII pPAJ M300pazkeHuil, MJIIIIOCTPUPYIOIUX
pa3HooOpa3Hble METOABI ,,ajjieropu3aummn’. 31ech CIeAyeT YOOMAHYTHL B Iep-
BYIO OdYepeJb O MWCIOJb30BAaHUM MCTOPMYECKOM TEMAaTUMKM IS IIPUILAHNUS
KapTuHaMm ,JIpeBHOCTM”, , apXauM4HoCcTH”’, ,u3BedHOCTN’. IIpOTMBOMONIOIK-
HBIM, HO IIPECIEAYIOLMM Ty K€ CaMyI0 LeJIb METOAOM ObLI MaKCUMaJbHBIA
OTKa3 OT KOHKperTm3auum Cclozkera (B° Iepemade 0OCTAHOBKM, KOCTIOMOB
M T. J.) M BOCHPOM3BEAEHME TOJBKO OCHOBHBIX MOTMBOB JU0OO MOTMBA W3-
obpazkenuda. VHbIM METOZAOM aJeropmsammyu ObLIO coxepzkalgee B cebe
OIIPEJIeJIEHHYIO MEI0 CTHMIMCTUYECKOe pelleHue MIPOM3BENEeHMs, MHOTjAa IKe
aJIeropmyeckoe 3Ha4YeHMe IIPUA2BaJIOCh IIyTEM BRIIOYEHMA B peaucTude-
CKOe m300pazkeHue HepeaJbHbIX jerajieil Jubo M300parkeHme KOHKPETHBIX
00pa30B B HepeaJbHOM OOCTAaHOBKE, 3HAUYEHME aJIIeropmy miobpazkeHme MOo-
IO mpuobperaTh B pe3yJibTare CO3HATEJIbHON, a MHOIZA ¥ HEYMbIILJIEHHO!
npumMuTuBM3anuy. VI, HaKOHeI], KaK ¥Ke YacTo MBI CTAJKMBaeMCA C KOMIIPO-
MMCCHBIM pellIeHueM — B u300pazkeHue, ABJAIOIIEECH NPaBIMELIM 0OTOOpa-
JKEHMeM OKPYzKarollell AeMCTBUTEIbHOCTH, BKJIIOYAIOTCA TPaAUIMOHHEIE Mep-
coHMcuranmy, CHaOXKEHHbIEe TOJBLKO 00Jlee COBPEMEHHBIMM aTpubyTaMu.
Oryu mocyenHue M300pazKeHMd IIPeACTaBIAIOT coboit Hamubosee APKMIA MPU-
Mep HeyMeHMA pas3pelumnTb npodiieMy oO0beAyHeHMA B eAVHOe IlIejioe peajn-
CTMYECKOM (POPMBI C CHMMBOJMYECKMM 3HauveHueMm. Hambosiee 4acTo MbI cTaj-
KMBaeMcA C 9TMM B M300pazkeHMAX OJMIIETBOPEHUII TPYyZa, MHAYCTPUN, IIPO-
rpecca u T. A.

VI3 mpuBeneHHBIX BbINIe (DaKTOB MOZKHO clelaTh 3aKJdYeHue o 60iib-
LIOM POJNYM TPaAMUMOHHBIX SJIEMEHTOB KaK B WMKOHOrpadmueckom pemnep-
Tyape, TaK ¥ B CaMOM IIpoILiecce Pa3BUTHUS HOBBIX TUIOB m30bpazkenus, Co-
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BEPILIEHHO HOBLIM SBJIEHMEM CJEAyeT CUMTATh IPM 9TOM ,,MKOHOTrpadude-
CKyI0 cBoGoay”’, B mpegelax KOTOPOJ HaXOAWMJIOCH MECTO M AJIA TPaIVIIMUN.
OT0 He oO3HaAYaer, OJHAKO, YTO BCE TpaguMUMOHHOEe B McKycctBe XIX Beka
ObLIIO pe3yJIbTaTOM CO3HATEJBHOro obpamnieHus K ofpasnaM MpOIIJIOro ¥ uX
uHTepnperanyy. IIPUYMHOM JAOJIOBEYHOCTM pAAA PelleHuit ObLIa CBOEro
poza TemMaTnmyecKasd MHEPTHOCTb, OTMEYEeHHasd 37ecCh Ha IIeJIOM pAjAe LUTH-
DPyeMbIX IPUMEPOB ¥ HEONHOKDATHO KOHCTATMPYeMas B MKOHOTpaUHecKmx
yccyaenoBaHuax. KpoMe 9TOro, 3HAKOMCTBO C apPXMUTEKTYPHBIMM CTHIIAMMI
B XIX BeKe 3HAYMTEJIbHO ONEepeausio 3Haums B objacty MKoHOTrpadmm,
a 1109TOMYy B M300pa3suTENIBLHOM MCKYCCTBE MbI HE CTAJKMBAEMCH C ,,2KOHIJIN-
poBaHMeM”’ MKOHOTPA(hUYUECKMMM TUIIAMM M TOI CTEHEeHM, B KaKOil 9TO OLIIO
XapakKTepHO AJs O0palleHMs apXUTEKTOPOB C OpPHAaMEHTAJbHBIMM (hopMa-
MM ITPOLLLJIOTO.

B mHacroAleM TpyjAe AaBTOP HEOAHOKPATHO CChLIAJCA HaA JUTEPaTypy
¥ Opy 9TOM HE TOJBKO KaK Ha MCTOYHMK TeX JJIM MHBIX CIOXKeToB m30bpa-
XeHuit, OTu cBA3M ObIM BecbMa pas3HopoxHbl Ilosma Jlykpeuusa Obuia
TOJBLKO OAHMM M3 (PAKTOPOB, OKA3aBLIMX BJIMAHME Ha OPUTMHAJIBHYIO (OMUI0-
COhCKYI0 KOHLENIMI0O M300pazkeHusa Havajga MUCTOpuM dejgoBedecTBa IIbepo
a1 Kozumo. Cromut oOpaTuUTh BHUMMaHMe TAaKzKe Ha CXOJCTBO MEZKJYy HaBedH-
HbIMM T1093uelr Bupruama mosmamy XVI Beka Ha TeMy Ky3HMIIBI M MaHbe-
PUCTMYECKMMI IIeji3azkaMy C STUM Ke MOTMBOM — B JaHHOM cJjiydae pedb
uger o hakTe OAHOBPEMEHHOIO MHTepeca K TOJ JKe CcaMoOil TeMe, HNPUTATU-
Baloll[e€ll CBOEN HEOOBIYHOCTBIO M KMBOIMMCHOCTBIO. VIHaude mnpeacraBidaeTca
npobiaemMa CBA3€ MEXRAY IUIAKTUYIECKO-IIOBECTBOBATEJIHHOM aHIVIMIICKOMI
noosmeyn XVIII Beka, IIPOCJIABJIAIOILIEN IIPOMBIIIJIEHHOCTE M M300peTeHud,
U KapTuHaMmu Paiita — CXOJCTBO HABJIAETCA 34eCh CJIeACTBMEM OOIIHOCTHU
VHTEJJIEKTYAJIbHOTO ¥ SMOLMOHAJBLHOTO OTHOIIEHMS K AEMCTBUTEIBHOCTN.

MozRHO HailTH, OJHAKO, M GoJyiee TiyOokme aHasormu. Craemyer yroMmsa-
HyTb 37leCb 0 mnpobiiemMe aMOMBaJIEHTHOCTM, 3aTPOHYTOI B pasjerne ,Ky3Hm-
Ija Kak MopaibHasg ajueropua’. IluTupyeMmbie TaM OPUMEPHI COMOCTABIIAINCH
0 TPUHIMITY OCHOBHBIX KaTeropmii: noo6po — 3i0. Cpeam paccMarpuBae-
MOTO 37leCh MaTrepuaja TaKuX IPYMEPOB MOXKHO IPMBECTM ropasfio Oojblie.
JocTaToOYHO YMOMSAHYTH O KpaliHe TPOTMBOIIOJIOMKHOM (OTPULIATEIHLHOM JMbO
IIOJIOKMUTEJILHOM) CMBICJIE, KOTOPBLI BRJIAAbIBajcAd B M300pakeHMA IIpe-
oOpa3oBaHus YEJOBEKOM MaTepum B IIpoljecce obpaborrm zKejesa.

JI60 cam MOTMB KY3HMIIbI 3aKJO4daeT B cebe IIOTEHUMAJIbHBLIE BOZMOIK-
HOCTY NPUAAHMA €My IPOTMBOIIOJOXKHBIX 3HauveHuit. Te Ke caMmble 2JIeMeH-
Tl MOTYT CHMMBOJM3MPOBATHL KpalHe pasnuyHble upeu, zKeie3o m OroHe
obamaT YHMUYTONKAKIIEN CUJION, a OAHOBPEMEHHO HECYT IIOMOILbL JIOMASM.
KoBaTb MOXKHO ¥ Opyz:RMe, M 3eMmiefenbyeckue opyams. OpyzRmue MoOKeT
COYyXRUTb M IJIA HamajgeHus, U Jid obopoHbl. CaMm mpolecc KOBKM 9TO TBOP-
YecKoe paspylleHue T. €. IIPEeOoJoJIeHMe CUJION CONPOTHUBIIEHMA MaTepuala,
npecieayoilee, ONHAKO, I[eJb CO3[aHMA HOBOrO (MOMEHT, OCODEHHO YacTo
MCIIOJIB3YEMbI B aMbJemMarmke).

IlnTupyemble aBTOPOM JHUTEPaTypPHbIE CPAaBHEHMS TOXKEe MOIKHO ObIIO
Obl pa3penuTs II0 NPUHIMILY aHTAroHMCTMYecKuX (paxropos. Tak, Kak BbI-
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paxkeHue TIJIaBHOV wuaeu OSMOJeMbl, HeKOoTopble MeTadopbl MOILYT TaKiKe
CTPOMUTLCA HA IPOTMBOIIOCTABJIIEHMNM. B KadecTBe NpMMepa MOZKHO IIPUBECTH
cJ0Ba IPOPOKA ,IepeKyeM Meuy Ha IIyrn”’. 3Ta HOo-IPezRKHEMy KHUBad Me-
Tachopa Yacro (BcTpedyaeMad I HbIHE B M300pa3sUTENIBHOM MCKYCCTBE) HaeT
HaM IpeJCTaBJEHMEe O MOJATOBEYHOCTM TEMAaTMKM, CBA3aHHOI C KY3HUIEI.,
He yray6iasch M3JAuUIIHE B NIPOoOJIeMaTuKy, BBIXOAALIYIO 3a MpPEeAeNbl Halllei
KOMIIETEHI[MY, MOXKHO CZieJlaTh BBIBOJ, YTO aMOMBAJEHTHBII XapaKTep MO-
THBa KY3HMIBI, 3aKJIIOYAIOLMI B cefe IPOTMBOIIOJIOKHbBIE 9JEMEHTEI, a OJHO-
BPEMEHHO BO3MOXKHOCTb MX €AMHCTBA, CJIEAyeT cuuTaTh Hamubolee aeiiCTBEeH-
HBIM (QaKTOPOM KaK XYJA0XKECTBEHHO-M300pa3suTeNbHOM, TaK M JIMTEpaTryp-
HOJ CHUMBOJIMKNM. VIMEHHO OH SfABJAETCA MCTOYHMKOM OorarcrtBa meradop,
aJIJIeropuUy ¥ CUMBOJIOB, KOTOPEIE aBTOP CTapajicAd II0OKa3aTh B CBOEl KHUTE.

IlepeBOojng
JTuu Craavckotl



TEEFORGE

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 in 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 Goya'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 Performed 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. Tt 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 uncom-
monness and picturesqueness. Different was the case of connections bet-
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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