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Obrazy sq korzeniami mysli
Stanistaw Vincenz'

Zagadnienia wstepne

1. Cel i metody pracy”

Pojecie obrazjest niezwykle szerokie®. W sferze zjawisk wizualnych swym za-
kresem obejmuje kazde odwzorowanie fizyczne istniejacego pierwowzoru, ale
takze plastyczne przedstawienie dowolnej koncepcji (Seidel-Grzesiriska, Sta-
nicka-Brzezicka, 2014, 13). Zaréwno w okresie halsztackim, jak i obecnie, za
pomoca obrazu ludzie wymieniali si¢ ideami i komunikatami majacymi bezpo-
srednie oparcie w rzeczywistosci. W czasach archaicznych, w przeciwieristwie
do epoki nowozytnej, idee abstrakcyjne budowano za pomoca konkretéw.
Dzigki Srodkom wizualnym mozna tworzy¢, analizowac¢ oraz przekazywac in-
formacje. Problem obrazowego przetwarzania dostepnych informacji istnieje
od poczatku ludzkiej cywilizacji. Do pradziejowego dziedzictwa technik wizual-
nych mozna zaliczy¢ zdobnictwo ceramiki malowanej z wczesnej epoki zelaza.

! E. Wolicka-Wolszleger 2010, 62.

2 W ksiazce wykorzystalam niepublikowane fragmenty mojej pracy doktorskiej pt.:
Wizualizacja w archeologii na przyktadzie analizy halsztackiej ceramiki malowanej z Domasta-
wia, 2017, Wroclaw. Rozprawa zostala napisana pod kierunkiem Profesora Henryka
Mamzera. Czesciowo moja dysertacja zostala opublikowana w monografii pt.: Swiat
kolorow garncarzy z rejonu Domastawia sprzed okoto 2800 lat (Gediga et al. 2017).

> Definicja obrazu szerzej przedstawiona zostala w rozdziale 1.



PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU

W archeologii obraz jest niezwykle istotny. Przedstawienia Zrédet archeolo-
gicznych sa podstawa tworzenia naszych wyobrazen o pradziejach. To obrazy
z przeszlosci (m.in. motywy zdobnicze, ryty, malarstwo czy plastyka figuralna)
sa inspiracja naszych projekcji. Archeologia obrazu staje sie zatem waznym Kkie-
runkiem badan nad przesztoscia w réznych kontekstach kulturowych (Min-
ta-Tworzowska 2018, 10-11). Przy pomocy metody ikonologicznej, semiotycz-
nej, hermeneutycznej czy psychologii postaci mozna podejmowac studia nad
szeroko pojeta kulturq wizualng, czyli strefa aktywnosci ludzkiej, ktérej cecha
wyrézniajaca jest przekazywanie informacji poprzez odzialywanie na zmyst
wzroku (Zajaczkowski 2000, 5). Istotnym elementem, ktéry wplywa na nasza
recepcje obrazu, jest medium bedace nosnikiem obrazu. W czasach archaicz-
nych tym medium byla skata lub glina. Natomiast w przypadku wspétczesnych
obrazéw syntetycznych (tj. wizualizacji 3D) role medium petni ekran (Konik
2013, 127-128).

Obrazy towarzyszyly cztowiekowi od zarania dziejéw, peily funkcje ma-
giczne, estetyczne, kultowe i informacyjne (Stawowczyk 2002, 147). Obrazy
czyniono, aby utrwali¢ wizerunek Swiata dostrzezonego i zapamietanego, a tak-
ze po to, zeby dokumentowac¢ wyglad przedmiotéw oraz interpretowac rze-
czywistos¢ zmystowa. Oznacza to, ze u Zrédet tworzenia przedstawient obrazo-
wych lezata dwojaka funkcja: zatrzymanie i dokumentowanie wygladu zdarzen
i przedmiotéw ze swiata fenomenalnego oraz powotanie do zycia w formie wi-
zerunku tego, co nieobecne w swiecie fenomenalnym (Konik 2013, 7). Obrazy
od zawsze pelnily funkcje komunikacyjna. Danuta Minta-Tworzowska (2011,
327) zauwaza, ze: sztuka pradziejowa nie jest tylko srodkiem wyrazu, ,tekstem”, ale jest
tez Srodkiem przekazu, jest medium, wizualizacjq. Sztuka to jeden ze sposobow komuni-
kowania sie ludzi ze sobq. Zapewne byto to medium, w ktorym wyrazato sie zycie, byto
Jormg komunikacji pozawerbalnej. O tym, jak wazna funkcje w spoteczenistwach
przedpismiennych petnily przedstawienia obrazowe, pisze réwniez Ewa Bugaj
(2013, 64): Przedstawienia wizualne sq bowiem niewqtpliwie rowniez tym medium,
za pomocq ktorego opowiadano, przekazywano wedle przyjetych regut historie. Jednym
znajwazniejszych warunkéw przetrwania czlonkéw wspélnoty byla umiejetnosc
ekspresji mysli i komunikowania sie¢ poprzez obrazy. Przedstawienia obrazowe
umieszczane na ceramice malowanej z wczesnej epoki zelaza byly zrozumiate
dla danej grupy spotecznej, byly konkretne, odzwierciedlaly zjawiska istniejace
w rzeczywistosci. Obrazy obecne w réznych sferach przeszlej kultury byly for-
ma przedstawienia Swiata realnego ich twércow, a takze zapisem idei. Podobne
funkcje pelnia obrazy w kulturze wspétczesnej (Minta-Tworzowska 2018, 10).
Wedlug Ewy Bugaj (2012, 888): komunikacja wizualna zaktada tworzenie i postu-
giwanie sig obiektami o zorganizowanej formie plastycznej, oddziatujgeymi na zmyst
wzroku / domagajacymi sie percepcji wzrokowej. Uznaje sie, e wytwory owe miaty albo
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ZAGADNIENA WSTEPNE

wplywac na zmyst i emocje, albo przekazywac jakies idee, by¢ nosnikami sensow, bez
wzgledu na to, czy dzisiaj potrafimy odczytac ich przestanie, czy nie. A. Frutiger (2010,
173) zauwaza, ze koniecznos¢ komunikowania si¢ i nieustanne ulepszanie spo-
sobow kontaktu staly sie dla rozwoju cywilizacji jednym z najwazniejszych czyn-
nikéw postepu.

Mimo przytaczanych funkcji, jakie przypisuje sie obrazom, malowane
przedstawienia wizualne umieszczane w okresie halsztackim na ceramice nie
byly symboliczna komunikacja. Byly one czescia rytualnej catosci, magicznym
powtorzeniem rzeczywistosci. W czasie, w ktérym byly tworzone, komunikacja
miata charakter monologiczny, w przeciwienistwie do dialogicznego charak-
teru komunikacji symbolicznej spoteczeristw nowozytnych. Swiat starozytnych
tworcéw oparty byt na komunikacji pozawerbalnej, a ludzka aktywnos¢ miata
charakter mimetyczno-metamorficzny* (Mamzer 2018a, 43-44). Zrozumienie
.jezyka” archaicznych obrazéw nastrecza wspélczesnym badaczom wiele trud-
nosci. Wydaje sie, ze zawarty w starozytnych wizerunkach sens zostat bezpow-
rotnie utracony.

Antropologiczne podejsScie do obrazu, zawarte w koncepcji Hansa Beltinga
(2007), wyraza propozycje otwartego, interdyscyplinarnego pojmowania obra-
zu. Chodzi tu o antropologie obrazu, w wyniku ktérej historia sztuki otwiera si¢
na nowe kierunki badania przedstawieri wizualnych. Problematyka ta znajdu-
je sie obecnie w centrum zainteresowania licznych dyscyplin, m.in. socjologii
wizualnej i antropologii oraz badan nad sztuka i kultura wizualna. Na gruncie
nauk filozoficznych obrazy sa analizowane w perspektywie epistemologii, onto-
logii, ale przede wszystkim estetyki. Niezmiernie rzadko zagadnienia dotyczace
obrazowania podejmowane sa w badaniach archeologicznych. Monografia ta
miesci si¢ zatem w obszarze nowej dyscypliny, okreslanej mianem visual studies.
Analizujac przeszle wizerunki, nalezy wyjs¢ poza pojecie sztuki w kierunku
obrazowania, dzieki ktéremu mozna znaczaco poszerzy¢ perspektywe poznaw-
cza. Dzieki wielostronnym rozwazaniom, przy wsparciu innych dziedzin nauki,
mozna stworzy¢ nowa jakos¢ w archeologii (Minta-Tworzowska 2018, 10).

Gléwnym celem tej publikacji jest poréwnanie dwéch sposobéw myslenia
obrazowego: archaicznego, wlasciwego m.in. wczesnej epoce zelaza, bedacej
przedmiotem badania, i nowozytnego myslenia obrazowego. W pierwszym
przypadku mamy do czynienia z mysleniem konkretnym, przedpojeciowym,
wyrazanym za posrednictwem obrazéw, m.in. na halsztackiej ceramice malo-

*  Wiecej na ten temat w rozdziale 4.

4Jezyk” rozumiany w sensie filozoficznym, semantycznym, a nie lingwistycznym;
bedacy swoista ,mowa magiczna” (patrz: Holscher 2011).



PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU

wanej, z drugiej zas z jego interpretacja z perspektywy nowozytnego myslenia
obrazowego, myslenia abstrakcyjnego i pojeciowego.

Podjecie studiow nad mysleniem obrazowym ma za zadanie odpowiedzenie
na kilka pytani zwiazanych z pojmowaniem, poznawaniem i komunikowaniem
sie ludzi poprzez obrazy. W pracy poruszono kwestie dotyczace obrazowego
aspektu poznawczego oraz percepcji. Na przykladzie obrazowania tréjwymia-
rowego oméwiono zagadnienia nowozytnego zwrotu piktorialnego (wg W.J.T.
Mitchella 1992)°, inaczej méwiac, zwrotu w kierunku myslenia obrazowego.

Rozw6j nowych technologii w XX wieku, okreslany mianem rewolucji cyfro-
wej lub zwrotem cyfrowym, spowodowal przetom w mysleniu o obrazie (Krzysz-
tofek 2016, 129; Zaptata 2016a, 7). Gottfried Boehm (2014, 172) zauwaza:
Obrazy majq dobrg passe: od lat siedemdziesiglych awansowaty do rangi kulturowego
»paradygmatu’, ktorego sygnaty docierajq tez do szerszych i bardziej odleglych sfer zy-
cia publicznego. Dalej stwierdza (2014, 187): Intelektualnym wyzwaniem, z kidrym
musimy sig zmierzy¢ u kovica stulecia, jest ., kwestia obrazow”. Nowe media pomnoziyty
Jej obecnosc i nadaty jej inng wartosc. Odkgd uziytkownik komputera moze generowac
»0brazy” milionami i na co dzieri obcowac z nimi za posrednictwem ekranu, rosnie po-
trzeba odnosnej refleksji i krytyki.

Podstawa studiéw podjetych nad obrazami nowozytnymi jest przestrzenna
wizualizacja wybranych pochéwkéw z wezesnej epoki zelaza, w ktérych odkry-
to naczynia malowane. Realizacja wytyczonego zadania badawczego wymaga
wyjasnienia, czym jest wizualizacja. Najprostsza definicja stowa ,wizualizacja”
to przedstawienie czegos za pomoca obrazu. Jest to zatem technika kreowania
obrazow, czyli metoda, dzieki ktérej mozemy tworzy¢, analizowac i przekazy-
wac wszelkie informacje. Oznacza to, ze pelni ona funkcje takie same jak kazde
inne przedstawienie obrazowe. W archeologii jest to narzedzie stuzace do pre-
zentowania wynikéw badan, testowania hipotez, a takze popularyzacji wiedzy
o przeszlosci. Wedlug Wlodzimierza Raczkowskiego (2018, 227): wizualizacja
jest konstruktem bedgcym efektem wielu ztozonych procesow decyzyjnych podejmowanych
w oparciu o wiedzg, mozliwosci techniczne, umiejetnosci, cele i oczekiwania. Przestrzen-
ne obrazy tworzone przy pomocy technologii komputerowych zawieraja ele-
menty rzeczywiste, jak i hipotetyczne.

W dobie dynamicznego rozwoju technologii cyfrowych powstato wiele me-
tod, ktére wspomagaja i unowoczesniaja dzialania na rzecz ochrony dziedzic-
twa kulturowego. W badaniach archeologicznych metody wizualizacji danych
wykorzystywane sa obecnie m.in. w prospekgcji terenowej — teledetekcji, bada-
niach geofizycznych; systemach informacji geograficznej (GIS — ang. Geogra-

®  Mitchell WJ.T. 1992. The pictorial turn. Artforum 30 (7): https://www.artforum.
com/print/199203/the-pictorial-turn-33613 [dostep: 22.02.2020].
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ZAGADNIENA WSTEPNE

phic Information System); fotogrametrii; skanowaniu 3D; symulacjach kompute-
rowych; wirtualnej rzeczywistosci (VR — ang. virtual reality) i do modelowania
tréjwymiarowego. Wiasnie ta ostatnia metoda badan — modelowanie 3D —
umozliwia tworzenie wspdtczesnych wizualizacji obiektéw archeologicznych.
Narzedzie stuzace do tego celu to CAD (ang. Computer Aided Design), czyli
Komputerowe Wspomaganie Projektowania’. Dzi¢ki niemu mozna bardzo
precyzyjnie projektowac i modelowac obiekty tréjwymiarowe (Strézyk 2012,
253). Jednak to nie nowa technologia, jaka jest modelowanie 3D, jest gtéwnym
przedmiotem tej pracy. Tematem monografii jest obraz, bo jak to juz zostalo
zasygnalizowane — kazda wizualizacja jest obrazem. Celem badawczym pracy
jest zatem analiza halsztackiej ceramiki malowanej z Domastawia w kontekscie
obrazu.

Monografia podzielona jest na dwa bloki tematyczne. Pierwszy blok (po
zagadnieniach wprowadzajacych) poswiecony jest studiom na temat obrazéw
archaicznych. Natomiast drugi dotyczy rozwazan o nowozytnym mysleniu
obrazowym. Podstawa badan nad obrazami archaicznymi sa przedstawienia
umieszczane na halsztackiej ceramice malowanej. Zwyczaj malowania na-
czynn we wczesnej epoce zelaza rozpowszechnit sie pod wplywem oddziatywan
ze strefy srodziemnomorskiej, w ramach tak zwanego stylu halsztackiego. Ze
Swiata starozytnej Grecji idea pokrywania ceramiki barwnymi obrazami objela
swoim zasiegiem niemal cala Europe (Gediga 1992, 34). W pracy tej przepro-
wadzono analize zdobnictwa wystepujacego na barwnych wyrobach glinianych
odkrytych w trakcie badan archeologicznych prowadzonych na cmentarzysku
w Domastawiu, gm. Kobierzyce.

Wazna czeScia monografii jest typologia motywéw zdobniczych. Celem ty-
pologii jest uporzadkowanie oraz jednolite przedstawienie wszystkich watkow
malowanych. Caly zbiér malowanych obrazéw zostal podzielony na dwa gtéwne
typy: motywy wystepujace na jasnym tle oraz motywy umieszczane na czerwo-
nym tle. Barwne przedstawienia obrazowe sa gléwnie geometryczne, dlatego
ich podobieristwo do poszczegdlnych figur stato sie podstawa do wydzielenia
kolejnych typéw. Wyr6znione zostaly charakterystyczne cechy stylu zdobnic-
twa naczyn z Domastawia, ktéry nastepnie poréwnany zostal z ornamentyka
wyrobow malowanych kregu kultur halsztackich, czyli z ceramika odkryta na
obszarze dzisiejszych Czech, Moraw, Stowacji, Dolnej Austrii, Wegier, Stowenii
oraz potudniowych Niemiec.

7 Jest wiele programéw, ktére sa oparte na systemie CAD. Przy tworzeniu tréjwy-
miarowych wizualizacji najlepsze efekty osiaga sie, stosujac oprogramowanie Autodesk
3ds max, Autodesk 3D Maya czy Cinema 4D.
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PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU

To, co wyréznia halsztacka ceramike malowana od innych wyrobéw glinia-
nych tego okresu, jest zastosowanie do jej zdobnictwa barwnikéw. W publika-
cji tej poswiecono uwage roli i odzialywaniu koloru na postrzeganie obrazéw.
Tworcy barwnych naczyni poprzez kolor wyrazali sw6j wewnetrzny Swiat, jak
i stosunek do Swiata zewnetrznego. Kolor to pozawerbalny jezyk, ktory jest
jednak zalezny od kultury. Barwom przypisywane sa zazwyczaj w literaturze
wartosci symboliczne. Sa one jednak nosnikami tresci kulturowych wlasciwych
kulturze magicznej, tresci o charakterze spotecznym, a takze waznym elemen-
tem kreowania ludzkiej swiadomosci.

Kolejnym problemem analizowanym w pracy jest matematyka ornamen-
tu. Prawidlowosci powtérzen czesci geometrycznego ornamentu moga by¢
omawiane za pomoca poje¢ matematycznych. Studia podjete nad matematyka
ornamentu sa niejako przejsciem od pierwszego bloku tematycznego (obraz
archaiczny) do bloku drugiego (obraz nowozytny). Matematyka jest nauka do-
starczajaca narzedzi do otrzymywania Scistych wnioskéw z przyjetych zatozen,
dotyczy ona prawidlowosci rozumowania, co jest charakterystyczne dla spote-
czenistw nowozytnych.

Kolejny blok tematyczny monografii poswiecony jest obrazowi nowozytne-
mu. Przy pomocy tréjwymiarowych technik wizualizacji powstal wspétczesny
obraz ceramiki malowanej. Przedstawiono kolejne etapy pracy nad tworzeniem
wizualizacji 3D wybranych grobéw z Domastawia, w ktérych wystapita ceramika
malowana. Na tej podstawie oméwione zostalo nowozytne myslenie obrazowe
oraz znaczenie przestrzennych, cyfrowych obrazéw we wspéiczesnym Swiecie
i w badaniach archeologicznych.

Na podstawie zgromadzonej wiedzy o przedstawieniach obrazowych archa-
icznych i nowozytnych podjeto prébe poréwnania tych dwéch typéw myslenia.
Nalezy jednak zauwazy¢, ze rekonstrukcja archaicznego myslenia obrazowego
dokonywana jest za poSrednictwem myslenia nowozytnego. Nie jesteSmy bo-
wiem w stanie ponownie ,wejs¢” w psychike Starozytnych i odtworzy¢ ich spo-
s6b myslenia wprost, bez naszych nowozytnych sposobéw postrzegania. Zatem
imputacja — jak pisali J. Kmita (1985, 78) i W. Wrzosek (1995, 19) — w jakims
stopniu jest nieunikniona. Tworzenie wiedzy o przesztosci odbywa sie zawsze
W terazniejszosci.

okoskosksk

W tym miejscu chcialabym wyrazi¢ moje podziekowania dla Profesora
Henryka Mamzera, ktérego nieoceniona pomoc, dyskretne, aczkolwiek traf-
ne sugestie, wskazaly mi wlasciwa metode badan. Dziekuje takze Profesor
Danucie Mincie-Tworzowskiej oraz Profesorowi Jackowi Woznemu nie tylko za
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zyczliwosé, ale takze za krytyczne, bardzo cenne dla mnie uwagi. Chcialabym
wyrazi¢ moja wdziecznosc¢ za wsparcie, serdeczne stowa, Profesor Marcie Mly-
narskiej-Kaletynowej oraz Profesorowi Bogustawowi Gedidze. Nade wszystko
pragne podziekowa¢ moim Rodzicom za to, ze zatroszczyli sie 0 mnie w chwi-
lach wytezonej pracy naukowej, wspierali mnie i otaczali miloscia.

2. Historia badan i stan obecny

Najciekawsze efekty poznawcze powstaja wtedy, gdy dochodzi do skrzyzo-
wania réznych pdl przedmiotowo-dyscyplinarnych, jak i perspektyw metodo-
logiczno-teoretycznych (Zeidler-Janiszewska 2006a, 151). Tak tez jest w przy-
padku studiéw nad obrazem (visual studies), gdzie wiele dyscyplin naukowych
podejmuje wspdlny temat badawczy. Problematyka teorii obrazu jest niezwykle
ztozona. Niejako usprawiedliwieniem jest wielos¢ wykorzystywanych metodolo-
gii, z ktérych kazda w inny sposéb modeluje przedmiot badan, czy tez zwraca
uwage na odmienne jego aspekty (Kotacka, 2014, 15). Analiza fenomenolo-
giczna obrazu wskazuje na to, co jest bezposrednio dane w swiadomosci, czyli
akcent kladziony jest na widzialnos¢, spostrzeganie. Innym razem podkresla
sie cielesnos¢ obrazu (antropologia obrazu) albo jego znakowy charakter
(semiotyka obrazu). W kontekscie psychologicznym rozpatrywane sa procesy
psychiczne towarzyszace powstawaniu obrazu. Wizerunki mozna takze analizo-
wac z punktu widzenia epistemologii czy estetyki. Przedmiotem badan historii
sztuki jest kontekst znaczeniowo-historyczny, a takze uzyte techniki obrazowa-
nia, modelunku czy barwy. Natomiast socjologia bada konwencje spoteczne
w odbiorze i rozumieniu obrazu (Konik 2013, 10-11, 25-27). Omdwienie hi-
storii badan nad teoria obrazu jest niezwykle karkotomne, dlatego ograniczy
sie ono do przedstawienia najwazniejszych publikacji na ten temat, a takze do
ukazania najistotniejszych momentéw w badaniach nad obrazem, zwlaszcza
w kontekscie archeologii.

W 1939 roku niemiecki historyk sztuki, E. Panofsky w publikacji Tkonografia
i ikonologia sformutowal koncepcje trzech poziomow interpretacji obrazu. Ba-
dacz ten byl jednym z twércéw nauki o obrazie, okreslanej mianem ikonologii
(Panofsky 1971).

W perspektywie filozoficznej o obrazie pisali: wspottwérca hermeneuty-
ki H.-G. Gadamer (1960) w Wahrheit und Methode (wyd. pol. Prawda i metoda
- 1993) i M. Heidegger w Czasie swiatoobrazu (1977). Rozwazania na temat
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obrazu w latach 90. XX w. podjeli niemieccy filozofowie, m.in.: O.R. Scholz
(1991), A. Muller (1997) i R. Brandt (1999). Natomiast o roli przedstawieni we
wspotczesnym swiecie pisat L. Wiesing (wyd. pol.: 2008; 2012).

Rozwdj nowych technologii w XX wieku, okreslany mianem ,rewolucji
technologicznej”, spowodowal przelom w mysleniu o obrazie. Powstalo wie-
le prac dotyczacych widzialnosci czy tzw. technoobrazéw. Do najwazniejszych
nalezy zaliczy¢ publikacje W.J.T. Mitchella (1989; 1994), G. Boehma (1994),
a takze H. Beltinga (2007) i E. H. Gombricha (1990).

W 1994 roku G. Boehm, we wprowadzeniu do antologii Was ist ein Bild?, po
raz pierwszy zastosowal termin ,zwrot ikoniczny” (niem. der ikonische Wende).
Pytanie o obraz stawiane przez Boehma z biegiem czasu rozszerza si¢ na coraz
wiecej dziedzin nauki, przekraczajac granice historii sztuki i filozofii. ,Zwrot
ikoniczny” (ang. iconic turn) pojawia sie réwnolegle do ,zwrotu obrazowego”
(ang. pictorial turn) — terminu, ktéry w 1992 roku, na famach magazynu Artfo-
rum, wprowadzil amerykariski teoretyk kultury W.J. T. Mitchell (Kotacka 2014,
12-13; Zeidler-Janiszewska 2006b, 56). Od tego momentu toczy si¢ nieprzerwa-
nie dyskusja na temat roli obrazu w kulturze XX i XXI wieku. W badaniach
nad obrazem nast¢puje otwarcie sie historii sztuki i filozofii na nowe dyscypli-
ny. Teoria obrazu znajduje si¢ obecnie w centrum zainteresowania licznych
dziedzin nauki, gtéwnie socjologii wizualnej, antropologii obrazu, filozofii ob-
razu, psychologii percepcji oraz badan nad kultura wizualna.

Gottfried Boehm oprécz ,zwrotu ikonicznego” wypracowat inne wazne
pojecie: ,hermeneutyke obrazu”. W artykule z 1978 r. O hermeneutyce obrazu
(2014, 144-171) wychodzi w swoich rozwazaniach od koncepcji Gadamera
z Prawdy i metody (1993 — polski przektad). Wedlug Gadamera doswiadczenie
dzieta wydarza si¢ zawsze w terazniejszosci, dlatego tez nie jest mozliwe do-
ktadne wspoétprzezycie dzieta z jego twérca. Idac tym sladem, Boehm (2014,
144, 145) definiuje hermeneutyke obrazu nie jako zadanie dla filozoféw, lecz
jako udzial kazdego, kto oglada obrazy i podejmuje ich interpretacje w sen-
sie historii sztuki. Hermeneutyka obrazu to hermeneutyka ekspresji pozajezykowej,
majqca Zrodto tam, gdzie wzrokowe doswiadczenie obrazu przechodzi w medium jezyka
(Kotacka 2014, 16).

O obrazie w perspektywie antropologicznej pisal H. Belting (2007). Stwier-
dzil on, ze czlowiek jest miejscem obrazow, a obraz odsyla do tego, co zewnetrzne
i wewnetrzne. H. Belting w Antropologii obrazu postuluje, zeby nie wiazac teorii
obrazu z zadna konkretna dyscypling naukowa, a jedynie z interdyscyplinar-
nym badaniem problematyki obrazu w kulturze wspétczesnej. Te nowa dzie-
dzine nauki okresla mianem visual culture.

E.H. Gombrich (1990, 112-328) w swoich rozwazaniach na temat obrazu
stwierdza, ze nie jest on prostym przedstawieniem rzeczywistosci, a jego po-
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prawne odczytanie zalezy od kodu i kontekstu. Zauwazyt on, ze znajomosc
kontekstu kulturowego, w jakim powstat i funkcjonuje obraz, gwarantuje pra-
widlowe odczytanie informacji w nim zawartych.

W kontekscie badan nad obrazem nalezy réwniez wspomnie¢ prace histo-
ryka sztuki D. Freedberga (2005) Potega wizerunkow. Traktuje ona o reakcjach
ludzi na przedstawienia wizualne. Monografia ta odwotuje sie do psycholo-
gii i antropologii, przedstawia mechanizmy, ktére funkcjonuja w swiadomosci
spolecznej i wplywaja na odbior przedstawieri.

O. Freidenberg w rozprawie Obraz i pojecie, opublikowanej w jezyku polskim
w 2007 roku, podjeta si¢ studiéw nad obrazem w kulturze starozytnej Gregji.
W traktacie autorka omawia role wizerunkéw i metafor w procesie poznania.

O znakowym i symbolicznym znaczeniu przedstawien pisali m.in. H.-G. Ga-
damer (1991), N. Goodman (1969), R. Wittkower (1991), A. Frutiger (2010),
M. Lurker (2011) czy M. Eliade (2009). W swoich publikacjach autorzy podjeli
studia nad semiotyka obrazu: teorig symboli, a takze poszukiwaniem znaczer
poszczegdlnych wizerunkow.

Teoria obrazu zajmowali si¢ takze polscy badacze. Jednym z pierwszych,
ktorzy zwrdcili uwage na rosnace znaczenie obrazu we wspétczesnym Swiecie,
byt M. Porebski (1972). W pracy Ikonosfera zauwazyl, ze zyjemy w Swiecie opa-
nowanym przez obrazy, w Swiecie wizualizmu.

Interesujaca praca zajmujaca si¢ antropologia obrazu jest publikacja M. Ko-
ciuby (2010). Autor w swojej rozprawie zastanawia si¢ nad rola obrazu i poje¢c
w procesie poznania. Podejmuje tez rozwazania nad wartoscia poznawcza jezy-
ka metaforycznego.

Powstato wiele publikacji dotyczacych znaczenia nowych, cyfrowych obra-
z6w w naukach humanistycznych. Visual studies podjeta w swoich artykutach
A. Zeidler-Janiszewska (2006a, 2006b). Omawia ona znaczenie zwrotu ikonicz-
no-piktorialnego we wspétczesnej kulturze.

Cyfryzacja Swiata obrazu, rola, jaka petni obraz digitalny w naszym zyciu, sa
gléwnymi tematami, jakimi zainteresowala si¢ E. Stawowczyk (2002). Autorka
zauwaza, ze bycie w Swiecie oznacza ,zamieszkiwanie” w obrazach, funkcjono-
wanie w uniwersum obrazéw Swiata. W tym miejscu nalezy takze wspomniec
publikacje dotyczace nowych mediéw: P. Zawojskiego (2012), K. Chmieleckie-
go i B. Lisowskiej (2015) i M. Bokiniec (2015). Autorzy w swoich artykutach
podejmuja tematy dotyczace kryzysu reprezentacji obrazéw cyfrowych.

Problematyka obrazu znajduje si¢ obecnie takze w centrum zaintereso-
wania socjologii wizualnej. O obrazach w ujeciu socjologicznym pisali m.in.
P. Sztompka (2006) i ]J. Kaczmarek (2015). Socjologia wizualna to subdyscypli-
na, ktéra uzywajac w badaniach przedstawieri obrazowych, zajmuje si¢ analiza
wszelkich aspektéw wizualnych rzeczywistosci spoteczne;j.
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Filozoficzna analize sposob6éw obrazowania w oparciu o malarstwo, foto-
grafie i obrazy syntetyczne przedstawil w swojej pracy Roman Konik (2013).
W monografii autor w dociekaniach dotyczacych istoty obrazu poréwnuje rene-
sansowe malarstwo z fotografia analogowa i cyfrowa, a takze przedstawieniami kre-
owanymi przy pomocy technik cyfrowych. R. Konik koncentruje sie na relacjach
laczacych obraz z jego przedstawieniem oraz podmiotem percepcjujacym.

Tematy dotyczace psychologii obrazu, gléwnie podejmujace rozwazania
o mechanizmach percepcji, oméwil m.in. J. Mlodkowski (2015). Wedlug
Mtodkowskiego (2015, 64) powstanie obrazu rozumiane jest w psychologii po-
znawczej jako proces konstruowania go z aktualnych i minionych elementéw
percepcyjnych pod kontrola czynnikéw motywacyjnych i osobowosciowych.

Obecnie wiele dyscyplin naukowych prowadzi badania nad kultura wizual-
na. Podobnie jest w archeologii, gdzie studia z zakresu teorii obrazu sa coraz
czesciej podejmowane przez badaczy. W ujeciu archeologicznym zainteresowa-
nie visual culture obserwowane jest gléwnie w ramach francuskiej szkoty arche-
ologicznej J.-C. Gardina (1979) i A. Leroi-Gourhana (1965), a takze w ramach
archeologii kontekstualnej I. Hoddera (1995) i w obrebie poststrukturalizmu
(Minta-Tworzowska 2011, 319).

Cykl publikacji Estetyka w archeologii, ktéry powstal za sprawa spotkan na-
ukowcéw odbywajacych sie w Gdarisku od 2002 roku w ramach posiedzen
naukowych Komisji Metod i Teorii Badann Archeologicznych Komitetu Nauk
Pra- i Protohistorycznych PAN, dotyczy refleksji nad szeroko rozumiana sztu-
ka pradziejowa oraz starozytna. Poszczegdlne tomy to Zrédlo wiedzy na te-
mat przedstawien wizualnych, symboliki i znaczenia sztuki w spotecznosciach
przedpiSmiennych. W kontekscie obrazu w serii tej publikowali K. Piatkowski
(2000), M. Kwapiriski (2000), A. Dobosz (2006), A. Bednarczuk (2006), E. Bu-
gaj (2006; 2018), H. Mamzer (2006; 2018a), ]J. Kowalewski (2006); D. Minta-
Tworzowska (2018) i wielu innych.

O mysleniu obrazowym archaicznym i nowozytnym zwrocie piktorialno-
ikonicznym pisat H. Mamzer (2013). W artykule autor podejmuje si¢ rozwazan
na temat znaczenia poznawania obrazowego w starozytnej Gregcji, a takze ana-
lizuje, czy wspétczesny zwrot ku obrazom oznacza nawrét do myslenia obrazo-
wego kultur archaicznych.

Przedstawienia wizualne umieszczane na ceramice okresu geometryczne-
go to temat rozwazan E. Bugaj podjety w licznych publikacjach (m.in. 2010,
2013). E. Bugaj (2004) w artykule Badania archeologiczne a obrazowanie wizualne
przesztosci zastanawia sie nad rola obrazu we wspétczesnym Swiecie i jego wply-
wem na rozwoj archeologii.

A.P. Kowalski w rozprawie Mit a pickno (2013, 47-56) odnosi si¢ w swoich
studiach do antropologii obrazu w kontekscie badani nad Zrédlami sztuki.
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Jest on takze autorem prac z zakresu symboliki przedstawient pradziejowych
(1999). O kulturze symbolicznej w ujeciu archeologicznym pisata réwniez fi-
lozof A. Patubicka (1987; 1988). Symbole i symbolika = perspektywy archeologicznej
to tytul artykutlu D. Minty-Tworzowskiej (2000). W pracy tej autorka omowi-
la zagadnienia dotyczace funkgcji i interpretacji symboli religijnych. J. Wozny
(1996) w monografii Symbolika wody w pradziejach podejmuje rozwazania na
temat symboli akwatycznych.

Niezwykle wazne dla badan nad obrazami archaicznymi sa publikacje do-
tyczace tzw. kultur typu magicznego. O mysleniu magicznym pisal J. Kmita
(1982; 1984; 1985), a takze A. Palubicka (1984; 1990; 1991) i M. Buchow-
ski (1993). Temat ten poruszali w swoich pracach J. Ostoja-Zagorski (1996),
E. Bugaj (2001), D. Minta-Tworzowska (2008) oraz H. Mamzer (m.in. 2018a).
Publikacje te podejmuja kwestie dotyczace synkretycznej kultury magicznej
w odniesieniu do wspétczesnie pojmowanych zagadnien kultury, religii i sztuki.

W artykule opublikowanym w 2011 roku Badania nad kulturg wizualng i ich
wptyw na konstruowanie obrazow przesztosci przez archeologow D. Minta-Tworzowska
zastanawia sie nad konsekwencjami dla archeologii wynikajacymi z badan nad
kultura wizualna, jak i ze wspolczesnego zwrotu obrazowego w humanistyce.
M. Pawleta i R. Zaptata (2011; 2012; 2014) w pracy badawczej sporo miejsca
poswiecili problematyce obrazu cyfrowego. R. Zaptata (2011a; 2011b; 2014;
2016a; 2016b) w swoich publikacjach omawia zagadnienia zwiazane z zasto-
sowaniem nowych technologii cyfrowych w badaniach archeologicznych. Po-
dejmuje studia nad rola obrazowania (przedstawiania) zabytkéw i przeszitosci
przy pomocy aplikacji komputerowych, w procesie badawczym i dokumenta-
cyjnym.

skeskeskokok

Zastosowanie technik modelowania tréjwymiarowego i tworzenia tzw. wir-
tualnej rzeczywistosci (virtual reality) w archeologii siega lat 80. XX wieku.
Pierwsze wizualizacje 3D powstaly prawie trzydziesci lat temu. Te najstarsze
przestrzenne obrazy, ze wzgledu na ograniczenia 6wczesnych komputeréw, sa
dosc¢ proste i nie wygladaja tak fotorealistycznie jak obecne. Za jedna z pierw-
szych tréjwymiarowych wizualizacji uznaje si¢ model drugiej katedry w Win-
chesterze (VIII-X w.). Projekt ten zrealizowano w latach 1984-1986. Jak na owe
czasy bylo to wielkie osiagniecie naukowe oraz techniczne. Dwuminutowa ani-
macja prezentowana byla na wystawie w British Museum w 1986 roku (Bend-
kowska-Kafel 2008). Od tego czasu nastapil rozwé6j technik komputerowych.
Tréjwymiarowe obrazy, stworzone przy pomocy odpowiedniego oprogramowa-
nia, sa niezwykle realistyczne i przypominaja fotografie. Wigekszos¢ cyfrowych
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wizualizacji publikowana jest w Internecie®. Obecnie, dzigki Internetowi, kaz-
dy moze ogladac¢ wysokiej jakosci przestrzenne obrazy. Internet stal sie zatem
waznym narzedziem, stuzacym do popularyzacji wiedzy o przesztosci i dziedzic-
twie archeologicznym.

W 1990 roku podczas konferencji Computer Applications and Quantitative
Methods in Archaeology (CAA) w Southampton P. Reilly po raz pierwszy uzyt ter-
minu archeologia wirtualna. Wedtug jego koncepcji pojecie archeologia wirtualna
to proces polegajacy na badaniu zabytkéw archeologicznych, przedstawianiu
ich wygladu i zastosowania przy uzyciu programoéw graficznych. W artykule
z 1991 roku Towards a virtual archeology P. Reilly przedstawil kilka mozliwych
drég, ktérymi w przyszlosci moze podazy¢ archeologia jako dziedzina gléw-
nie techniczna, powiazana z innymi naukami, wykorzystujaca komputerowe
przetwarzanie, symulacje i wizualizacje. M. Forte (1991; 1997) rozpropago-
wal pojecie archeologia wirtualna. Wedtug niego wirtualng archeologie moz-
na zdefiniowac jako cyfrowe odtworzenie przesztosci. W latach 90. XX wieku
powstato wiele efektownych konstrukeji 3D (Forte, Siliotti 1997). Pod koniec
lat 90. N. Ryan jako pierwszy zwrdcit uwage na problem, jakim jest wiarygod-
nos¢ i rzetelnoS¢ komputerowego obrazowania tréjwymiarowego (Beacham
et al. 2006). Od tego czasu w srodowisku naukowym coraz czesciej dochodzi
do dyskusji nad zagrozeniami, jakie niesie ze soba tréjwymiarowe odtwarzanie
obiektow zabytkowych. J.A. Barcel6 (2000) wskazal, ze model wykonany przy
pomocy komputera jest interpretacja danych archeologicznych i nie jest oczy-
wiste, w jaki sposéb dokonano jego odtworzenia. Dlatego powinnoscia twércy
wizualizacji 3D jest pelne przedstawienie procesu odtwarzania, ze wskazaniem
7rédel, z ktorych korzystat przy wykonywaniu przestrzennego modelu.

W 2009 roku, w odpowiedzi na krytyczne glosy pojawiajace sie w srodo-
wisku archeologéw, odnoszacych sie do przestrzennej wizualizacji obiektow
zabytkowych, powstal, dzieki staraniom miedzynarodowego zespotu badaczy
z Department of Digital Humanities przy King’s Collegew Londynie oraz Science and
Technology in Archaeology Research Center The Cyprus Institue dokument, tzw. Kar-
ta Londyriska®. Jest to zbior zasad, ktére maja na celu podniesienie naukowej

8

Na przyktad:
»Nieszawa - na tropie zaginionego Sredniowiecznego miasta”; SNAP Oddziat w L.o-
dzi: http://www.youtube.com/watch?v=tPv2-98PUOA [dostep: 22.02.2020].

»Beztawki — ocali¢ od zapomnienia”; Instytut Archeologii, Uniwersytet Gdariski:

https:/ /www.youtube.com/watch?v=yzwzFLWSZX4&feature=youtu.be [dostep:

22.02.2020].

 Karta Londyriska. Zasady dotyczace komputerowych metod wizualizacji dziedzic-
twa kulturowego, http://www.londoncharter.org/fileadmin/templates/main/docs/
london_charter_2_1_pl.pdf [dostep: 22.02.2020].
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rangi cyfrowych wizualizacji zabytkéw. Polska wersja Karty Londyriskiej zostata
przygotowana staraniem Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego
w 2010 roku. O znaczeniu tego dokumentu pisaly m.in. A. Bendkowska-Kafel
(2008) i M. Markiewicz (2014a; 2016a).

Przez ostatnie trzydziesci lat powstalo wiele publikacji dotyczacych mode-
lowania 3D, w ktérych opisywane sa poszczegélne etapy prac nad wizualizacja-
19, Réwniez badacze w Polsce docenili znaczenie
komputerowego obrazowania tréjwymiarowego, jako narzedzia stuzacego do

mi oraz koricowe ich wyniki

testowania hipotez i upowszechniania wynikéw swojej pracy szerokiemu gro-
nu odbiorcéw. O znaczeniu wizualizacji w badaniach archeologicznych pisali
M. Strézyk (2010; 2012), M. Markiewicz (2013; 2014a) oraz W. Raczkowski
(2018). W publikacjach tych autorzy zastanawiaja si¢ nad znaczeniem wizuali-
zacji w archeologii, a takze zagrozeniami, jakie niosa za soba nowe technologie.

Najczesciej, przy pomocy oprogramowania stuzacego do tworzenia grafiki
3D, przestrzennie obrazowane sa zabytki architektury. Na uwage zastuguje pra-
ca B. Sierwczyniskiego (2004), gdzie autor weryfikuje istniejace w literaturze
koncepcje odtworzenia zabudowy zespolu architektonicznego znajdujacego
sie na Ostrowie Lednickim. Analiza konstrukcyjna palatium z wykorzystaniem
modelowania tréjwymiarowego pozwolila na wykluczenie rozwigzan prze-
strzennych, ktére nie mogly zaistnie¢ z przyczyn technicznych.

Tréjwymiarowa wizualizacje grodu w Biskupinie przedstawita R. Chowaniec
(2011). Animacja 3D Biskupin bez tajemnic wykonana zostata w dwéch celach:
edukacyjnym i popularyzatorskim.

W 2014 roku zostata cyfrowo odtworzona najstarsza faza patacu biskupiego
w Miliczu (Markiewicz, Kolenda 2015; Kolenda, Markiewicz 2017). Wizualiza-
Cja ta ma na celu zwrécenie uwagi ogétu spoteczeristwa na problem ochrony
dziedzictwa kulturowego, a w szczegélnosci zabytkéw znajdujacych sie w stanie
postepujacej ruiny. W publikacji tej po raz pierwszy w polskich badaniach za-
stosowano tzw. wskainik prawdopodobieristwa, czyli wykorzystanie koloru w celu
wskazania fragmentéw domniemanych. Oprécz patacu w Miliczu tréjwymia-
rowo zobrazowano zamek we Wleniu (Chorowska et al. 2009, 244) i Zamek
Zupny w Wieliczce!".

W ostatnich latach powstaly tez wizualizacje obiektéw mieszkalnych odkry-
tych na osadach. W publikacji A. Czekaj-Zastawny (2008) na podstawie wyko-

10 W Internecie mozna odnalez¢ wiele amatorskich modeli 3D obiektéw zabytko-

wych. Bez dodatkowego opisu trudno jest stwierdzic, na jakiej podstawie wizualizacje
te powstaly.

" Wieliczka - Zamek Zupny (Muzeum Zup Krakowskich w Wieliczce): https://
www.youtube.com/watch?v=IVtsPfFXjXM [dostep: 22.02.2020].
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nanych badan archeologicznych oraz danych etnograficznych powstat cyfrowy
model neolitycznego domu ze stanowiska 17 w Brzeziu. W tej technice odtwo-
rzono rowniez zabudowe osady z okresu lateriskiego w Mokronosie Dolnym,
stan. 7 i Sredniowieczna zagrode mieszkalna w Siecieborowicach, stan. 6 (Ka-
myszek, Zygadlo 2013, 370; Markiewicz 2016b).

Wspélczesne metody obrazowania pozwalaja na przestrzenne odtworzenie
obiektéw sepulkralnych. W technice trjwymiarowej wykonano wizualizacje
pochéwku grobu mezczyzny kultury malickiej. Powstala ona na potrzeby wysta-
wy czasowej Skarby Aulostrad". Przestrzennie zobrazowano takze gréb kobiety
z wezesnej epoki zelaza (VI w. p.n.e.), odkryty w Modlnicy koto Krakowa pod-
czas archeologicznych badan ratowniczych przeprowadzonych w 2008 r. przez
Krakowski Zespdt do Badan Autostrad'. W.P. Zgurecki, na podstawie wynikow
badan archeologicznych i antropologicznych, odtwarza cyfrowo neolityczne
pochoéwki zbiorowe!™.

W wyniku szeroko zakrojonej analizy danych Zrédtowych, powstaly takze
wizualizacje grodéw sredniowiecznych. W technice tréjwymiarowego obrazo-
wania powstat gréd poznariski, a takze palatium i kaplica (Ké¢ka-Krenz 2012).
W monografii pod redakcja J. Styka i S. Wrony (2015) przedstawiono historie
i przestrzenny obraz grodu w Puttusku z XIII-XVI wieku, a w artykule B. Gedigi
i M. Markiewicz (2016) pokazano przestrzenna wizualizacje watu i czesci zabu-
dowy grodu na Ostréwku w Opolu.

Najbardziej spektakularne projekty, powstajace latami, w ktére zaangazo-
wani sg specjaliSci z wielu dziedzin: archeologii, historii, historii sztuki i ar-
chitektury, to te, dzieki ktérym odtwarzana jest zabudowa miast. W technice
tréjwymiarowej zrekonstruowano Krakéw oraz przedlokacyjny Wroctaw (X w.
- 1226 r.). W katalogu z wystawy Cracovia 3D. Rekonstrukcje cyfrowe historycznej
zabudowy Krakowa (2011) autorstwa M. Marek, mozemy podziwiac¢ wizualizacje
Krakowa. W publikacji tej przedstawiono réwniez baze 7rédet, na podstawie
ktorej powstaly tréjwymiarowe obrazy. O przestrzennych przedstawieniach
wczesnosredniowiecznego Wroctawia pisali P. Kuroczyniski i P. Madera (2012).
Animowany film 3D, dotyczacy przedlokacyjnego Wroctawia, prezentowany
jest na wystawie stalej w Patacu Krélewskim — Muzeum Miejskim Wroctawia.

Cyfrowych wizualizacji obiektéw zabytkowych powstaje coraz wiecej. Wy-
korzystywane sa one zaréwno do celéw popularnonaukowych, w edukacji, jak

2 Wizualizacja 3D pochéwku mezezyzny kultury malickiej: http://wizualizacje.
org/rekonstrukcje/pochowek.php [dostep: 22.02.2019].

¥ Wizualizacja grobu kobiety z wezesnej epoki zelaza: http://www.youtube.com/
watch?v=-11QvIMx2ZQ [dostep 22.02.2020].

" Tréjwymiarowe odtworzenie pochéwkéw zbiorowych: https:/ /sites.google.com/
site/wojciechzgurecki/gallery/reconstructions/marszowice [dostep: 22.02.2020].
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i w pracy badawczej. Technologie tréjwymiarowe rozwijaja si¢ z zawrotna szyb-
koscia. Juz wkrétce archeolodzy beda mogli swobodnie testowac swoje hipote-
zy przy pomocy takich narzedzi jak symulacja czy animacja 3D.

Hokesksksk

Badania nad ceramika malowana podjete zostaly juz w XIX wieku. Zabyt-
ki ze Slaska zaprezentowano w publikacji Zrédtowej J.G.G. Biischinga (1821).
Informacje o odkryciu tego typu naczyn pojawiaja si¢ takze w zestawieniach
inwentarzowych z Wielkopolski autorstwa J. Sadowskiego (1877) i W. Schwart-
za (1879; 1882). W 1889 roku M. Zimmer opublikowat zestawienie katalogowe
wyrobéw pokrytych barwnym ornamentem ze znanych éwczesnie stanowisk ze
Slaska i Wielkopolski. Natomiast w 1909 roku E. Blume wydat katalog naczyn
malowanych odkrytych na terenie Wielkopolski.

WXIXinapoczatku XX w. powstaly prace dotyczace symbolicznego znacze-
nia motywéw malowanych umieszczanych na wyrobach glinianych z wczesnej
epoki zelaza. Jako pierwszy K. Haupt (1875) zauwazyl, ze figury geometrycz-
ne wystepujace na ceramice malowanej sa symbolami kultowymi. Tematyke te
w latach pé6zniejszych kontynuowali M. Hoernes (1925) i L. Zotz (1936).

W okresie miedzywojennym doszio do intensyfikacji badan archeologicz-
nych, odkryto kilka nowych cmentarzysk oraz kontynuowano prace na stano-
wiskach znanych juz wczesniej. Ukazaly sie artykuly o poszczegdélnych formach
lub pojedynczych znaleziskach ceramiki malowanej (Seger 1926; Zotz 1931;
Raschke 1932).

W 1923 roku J. Kostrzewski w publikacji pt.: Wielkopolska w czasach przedhi-
storycznych przedstawil pierwsze zestawienie katalogowe stanowisk z ceramika
malowana z Wielkopolski. R. Jamka (1938-1939) w opracowaniu cmentarzy-
ska w Skrajnej ustalil chronologie tego typu naczyn. Natomiast w 1939 roku
T. Wieczorkowski w swym artykule o ceramice inkrustowanej zamiescit mape,
na ktérej naniesiono rozmieszczenie znalezisk naczyn malowanych.

Pierwszym znaczacym opracowaniem monograficznym, dotyczacym sla-
skiej ceramiki malowanej, byla opublikowana w 1937 roku praca R. Glasera
Die bemalte Keramik der friihen Eisenzeit in Schlesien. Autor nakreslit synteze wyste-
powania tego typu znalezisk na Slasku, ustalil funkcje, geneze i chronologie
barwnych naczyn. W latach 30. XX wieku informacje o slaskiej ceramice malo-
wanej mozna odnalez¢ w monografiach dotyczacych pradziejéw Slaska (m.in.
Petersen 1935).

W okresie powojennym przebadano wiele cmentarzysk z wczesnej epoki
zelaza. Powstaly opracowania Zrédlowe ze stanowisk, w ktérych odnalez¢ moz-
na opisy odkrytych w zespotach grobowych naczyii malowanych. Z. Pieczyn-
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ski (1953) opracowat zabytki z cmentarzyska w Gorszewicach, pow. szamotul-
ski. Pojawily sie takze publikacje z cmentarzysk w Tomaszowie Gérnym, pow.
bolestawiecki (Gatuszka 1957), Wroclawiu — Grabiszynie (Sarnowska 1958),
Mokronosie Goérnym, pow. wroctawski (Sarnowska 1959), Chojnie-Golejéw-
ku, pow. rawicki (Wozniak 1960), Rogowie, pow. gostyriski (Durczewski 1961;
1963), Wotowie (Rézycka, Rézycki 1961), Zachowicach, pow. wroctawski (Do-
mariska 1969), Sobocisku, pow. otawski (Czerska, Gediga 1973), Cieszkowie,
pow. milicki (Domariska 1973; Domariska, Golubkow 1975; 1976; 1977; 1978;
1979), Kietrzu, pow. glubczycki (Gedl 1973), Swibiu, pow. gliwicki (Wegrzyko-
wa 1969; Wojciechowska 1996; Michnik 2007).

W latach 50. XX wieku T. Rézycka (1950) i M. Remiszewska-f.owczycka
(1958) opublikowaly artykuly dotyczace Slaskiej ceramiki malowanej. Praca
M. Remiszewskiej-L.owczyckiej byta przelomowa w badaniach nad ta grupa za-
bytkéw. Autorka okreslita formy i funkcje ceramiki malowanej. Skorygowata
dane zgromadzone przez R. Glasera (1937), przeprowadzita wnikliwa analize
motywow zdobniczych oraz zajeta sie kwestia symbolicznego ich znaczenia. Po
raz pierwszy przedstawita wyniki analiz chemicznych barwnikéw uzytych do
wyrobu farb'. Formy specjalne, malowane gliniane ptaszki, oméwil B. Gediga
(1958). Autor podal rozmieszczenie tych zabytkéw na Slasku, a takze zinter-
pretowat ich funkcje.

O ceramice malowanej pisano takze w kilku monografiach. W pracy M. Ge-
dla (1962), dotyczacej kultury tuzyckiej na Gérnym Slasku, jeden z rozdzialow
poswiecony zostat zagadnieniom ceramiki malowanej na omawianym obsza-
rze. Tej grupie naczyn poswiecono takze uwage w jednym z toméw dotyczacych
halsztackiej czesci cmentarzyska w Kietrzu (Gedl 1973). W monografii autor
zaprezentowal nowe odkrycia ceramiki malowanej na obszarze potozonym na
poinoc od Sudetéw. M. Gedl przedstawit takze swoje poglady na temat specyfi-
ki ceramiki malowanej w kregu kultur halsztackich.

W pracy z 1969 roku Z. Bukowski rozwazal kierunki rozprzestrzeniania sie
wyrobéw malowanych na obszarze srodkowoeuropejskim. Rok pé7niej opu-
blikowana zostala monografia S. Alfawickiej (1970) dotyczaca ceramiki ma-
lowanej z wczesnej epoki zelaza odkrytej na terenie Polski. Jak dotychczas
praca ta stanowi najwi¢ksza baze Zrédlowa dla dalszych opracowan. Autorka
przeprowadzila analize form naczyn malowanych, zajela si¢ takze aspektem
techniki wykonywania wyrob6éw malowanych oraz umieszczanych na nich mo-
tywéw ornamentacyjnych. W swojej publikacji przedstawila pozycje wyrobéw
malowanych w zespotach grobowych, a takze omdéwita zagadnienia zwiazane

1> Pierwsze analizy specjalistyczne wykonat prof. Z. Swiecki z Politechniki Wroctaw-

skiej.
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z wystepowaniem i rola ceramiki malowanej w obrebie poszczegélnych ugru-
powan terytorialnych kregu kultur halsztackich.

Zagadnieniom dotyczacym ceramiki malowanej, jej przynaleznosci do
grup kulturowych oraz symbolicznego znaczenia motywéw umieszczanych
na halsztackich wyrobach poswiecono sporo miejsca w syntetycznych pra-
cach dotyczacych pradziejéw Polski, kultury tuzyckiej (Gardawski 1979; Ge-
diga 1979; Gedl 1989), pradziejéw Slaska (Hotubowicz 1960; Kostrzewski
1970; Hensel 1988), a takze sztuki pradziejowej (Gediga 1970; 1991; 1998;
Gassowski ok. 1994). Nalezy réwniez nadmienic, ze o ceramice malowanej
z wczesnej epoki zelaza pisat K. Jazdzewski (1981) w monografii Pradzieje Euro-
Py Srodkowe.

Na poczatku XXI wieku J. Baron (2000; 2001) opublikowata dwa artyku-
ly dotyczace analizy form ceramiki malowanej odkrytej na cmentarzysku cia-
lopalnym w Mitostawicach, pow. milicki. Na uwage zastuguje takze artykul
R. Jarysza (2001), w ktérym autor przedstawia problem genezy ceramiki malo-
wanej na ziemiach polskich oraz symbolicznego znaczenia malowanych moty-
wow umieszczanych na ceramice z wczesnej epoki zelaza. O ceramice malowa-
nej wystepujacej na osadzie w Milejowicach pisat J. Kopiasz (2008).

7 publikacji traktujacych o barwnych naczyniach, jakie pojawily sie w ostat-
nich latach, wymieni¢ nalezy prace D. Laciak (2007; 2008; 2010; 2012; 2014;
2017a; 2017b; 2018a; 2018b; 2019; Laciak, Stoksik 2010; Laciak, Gunia 2018).
Autorka w swojej pracy badawczej porusza technologiczne aspekty wytwérczo-
Sci halsztackiej ceramiki malowanej, a takze podejmuje tematy dotyczace roli
tej grupy zabytkéw w swietle oddziatywan kulturowych. W 2017 roku D. Eaciak
(2017b) wydala monografi¢ dotyczaca nadodrzanskiej ceramiki malowane;j.
W pracy tej omowione zostaly spoteczne i kulturowe konteksty wytwarzania
ceramiki malowanej oraz przeprowadzono archeometryczne analizy technolo-
giczne tej grupy zabytkéw.

Nowym impulsem do ponownego zainteresowania si¢ ceramika malowana
staly sie badania archeologiczne przeprowadzone w latach 2006-2008 na stano-
wisku w Domastawiu, gm. Kobierzyce. O stanowisku w Domastawiu w licznych
publikacjach pisal B. Gediga (m.in. 2007a; 2007b; 2008; 2010a; 2010b; 2011;
2012a; 2012b; 2013a; 2013b; 2016; 2019). Wstepne wyniki badari cmentarzy-
ska halsztackiego oméwione zostaly w pracach A. Jozefowskiej i L. Nowaczyk
(2009) oraz A. Jozefowskiej i D. Laciak (2011; 2012). Raport z realizacji projek-
tu badawczego poswieconego ceramice malowanej z Domastawia przedstawio-
ny zostal w publikacjach D. Eaciak i M. Markiewicz (2013; 2017). W 2017 roku
ukazala sie monografia Swiat kolordw garncarzy z rejonu Domastawia sprzed okoto
2800 lat (Gediga et al. 2017). Publikacja stanowi podsumowanie wieloletnich,
interdyscyplinarnych badan nad ta grupa zabytkéw. Natomiast w 2018 roku
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opublikowano trzy tomy poswiecone halsztackiemu cmentarzysku w Domasta-
wiu. Jest to obszerny katalog wraz z czescia ilustracyjna, prezentujaca takze
ceramike malowana (Gediga, J6zefowska 2018a; 2018b; 2018c). W 2019 roku
ukazala sie¢ drukiem monografia autorstwa B. Gedigi i A. J6zefowskiej (2019)
dotyczaca przemian obrzadku grzebalnego w epoce brazu i wczesnej epoce
zelaza w swietle analizy Zrédel z cmentarzyska w Domastawiu, w tym réwniez
ceramiki malowanej odkrytej na tej nekropolii.

O barwnych wyrobach glinianych z wczesnej epoki zelaza pisano w mono-
grafiach poswieconych pradziejom okreslonych obszaréw Europy Srodkowe;j,
a takze w opracowaniach wynikéw badan z poszczegélnych stanowisk.

Ceramika malowana odkryta w obrebie Kotliny Czeskiej, czyli na obszarze
zajetym w okresie halsztackim przez kulture bylariska, oméwiona zostata w mo-
nografiach: Pradzieje Czechostowacji (Filip 1936-1937; 1951) i Pravéké Déjiny Cech
(Pleiner, Rybovd 1978). Szczeg6towe analizy pod wzgledem form, zdobnictwa
i chronologii wyrobéw malowanych w swoich pracach przedstawit D. Koutec-
ky (2001; 2008; Koutecky, Spaéek 1982). Ceramike malowana wystepujaca
w kulturze mogitowej z potudniowych Czech scharakteryzowata w 1953 roku
V. Saldova. O tej grupie zabytkéw wspominaja tez w najnowszej syntezie pra-
dziejéow Czech M. Chytracek i J. Michalek (2008).

Malowane naczynia odkryto réwniez na terenie Moraw. Wyniki badarn nad
barwnymi wyrobami kultury horakowskiej oraz platenickiej publikowane byty
w artykule V. Podborskyego (1963), a takze w syntetycznej pracy poswi¢conej
pradziejom Moraw — Pravéké Déjiny Moravy (Podborsky 1993).

Ceramika malowana wystapila réwniez na terenie Stowacji. W okresie
halsztackim wytwarzana byla przez ludnos¢ grupy seredzkiej kultury kalender-
berskiej. Sztandarowym stanowiskiem dla tej grupy jest cmentarzysko odkry-
te w Novych KosSariskach. M. Pichlerovd (1968; 1969) w swoich publikacjach
przedstawita wyniki badan z tego stanowiska, omawiajac formy i zdobnictwo
wyrobow malowanych.

W 1954 roku R. Pittioni w monografii poswieconej pradziejom Austrii Urge-
schichte des Osterreichischen Raumes omawia ceramike malowana wystepujaca na
tym obszarze. Na terenie Dolnej Austrii odkryto barwne naczynia ludnosci
kultury kalendenberskiej. Wyrobom malowanym z tego obszaru poswiecono
kilka artykuléw, zwlaszcza w kontekscie badani cmentarzysk w Gemeinlebarn
i w Rabensburgu. O tej grupie naczyn pisali m.in. C. Dobiat (1980), M. Loch-
ner (1988) i L.D. Nebelsick (1997).

Ludnos¢ grupy szopronskiej, zaliczanej do kregu kultur wschodniohalsz-
tackich, takze pokrywala gliniane wyroby ornamentem malowanym. Analize
tej ceramiki odkrytej na terenie dzisiejszych Wegier przedstawila A. Eibner-
Persy (1980).
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J. Dular (1982) w monografii poswieconej halsztackiej ceramice malowa-
nej ze Stowenii omawia poszczegélne formy malowanych naczyn, wyznacza ich
chronologie. O wyrobach malowanych z wczesnej epoki zelaza z tego obszaru
pisata takze B. Terzan (1990).

Ceramika malowana odkrywana byla réwniez na stanowiskach potudnio-
wych Niemiec. Jedna z wczesniejszych publikacji G. Kossacka (1959) omawia
wplyw kultury kalendenberskiej na zdobnictwo i formy naczyn odkrytych na
terenie dzisiejszych Niemiec (Goérny Palatynat oraz potudniowa Bawaria). Ce-
ramike malowana pod tym wzgledem analizowal takze W. Torbriigge (1979).
Na obszarze Niemiec wystapila ceramika odznaczajaca si¢ bogatym ornamen-
tem — rytym, malowanym i inkrustowanym. Zdobnictwo tych naczyni omoéwio-
ne zostalo w publikacjach W. Torbrugge (1979) i H. van den Boom (2001).
Egzemplarze ceramiki malowanej odkryte na cmentarzysku z bialowickiej fazy
tuzyckich pdl popielnicowych w Niederkaina koto Budziszyna oméwil w swojej
publikacji W. Coblenz (1953).

3. Zakres terytorialny i chronologiczny

Slask i potudniowa Wielkopolska we wczesnej epoce zelaza stanowily naj-
dalej na poéinoc wysuniety rejon wykorzystywania techniki malowania przy
wyrobie przedmiotéw glinianych. Obszar Polski nie byl jedynym, na ktérym
wystepowato to zjawisko, a uzywanie kolorowych barwnikéw byto éwczesnie
rozprzestrzenione prawie w calej Europie.

Naczynia pokrywane ornamentem malowanym wystepuja wylacznie na ob-
szarze Slaska i potudniowej Wielkopolski. Jednak zasadniczym centrum wyste-
powania naczyri malowanych jest srodkowy Slask, na terenie ktérego wyréz-
nia sie¢ dwa gléwne skupiska: pierwsze w okolicy Wroctawia po lewej stronie
Odry, w widlach rzek Bystrzycy i Otawy, oraz drugie obejmujace prawa stro-
ni¢ Odry, pomiedzy Odra a Barycza wraz z potudniowa cze¢scia Wielkopolski,
gdzie odkryto piec stanowisk z ceramika malowana w pow. rawickim. Kolejna
koncentracja obejmuje swoim zasiegiem lewa stron¢ Odry, w kierunku potu-
dniowo-zachodnim, po obu stronach rzeki Kaczawy. Na obszarze Wielkopolski
wyréznia si¢ dwa wigksze skupienia stanowisk z ceramika malowana, miano-
wicie w pow. gostyriskim oraz drugie, wicksze, po lewej stronie Odry (w jej
srodkowym biegu). Trzecie skupisko obserwujemy na péinoc od kolana Warty
(Alfawicka 1970, 64-65). Wyroby malowane znane sa gléwnie z cmentarzysk,
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nielicznie fragmenty odkrywane sa takze na osadach (Kopiasz 2003; faciak
2012).

W monografii analizowano motywy zdobnicze umieszczane na ceramice
malowanej odkrytej na halsztackim cmentarzysku w Domastawiu, gm. Kobie-
rzyce. Stanowisko nr 10/11/12 w Domastawiu znajduje sie okoto 20 km na
potudniowy zachéd od Wroctawia.

Styl halsztackiej ceramiki malowanej z Domastawia poréwnany zostal ze
zdobnictwem naczyni pokrytych barwnym ornamentem z terenu sSrodkowych
Czech (kultura bylariska), Moraw (kultura platenicka i kultura horakowska),
Stowagcji (grupa seredzka), Dolnej Austrii (kultura kalenderberska), Wegier
(grupa szoproriska), Stowenii (grupa karyncka) i potudniowych Niemiec (gru-
py Alb-Hegau, Huglfing-Schirding, a takze grupa srédalpejska) — Jazdzewski
1981, ryc. 122, 387.

Czas uzytkowania ceramiki malowanej zbiega sie z przejSciem jednej epoki
archeologicznej w druga (epoka brazu — epoka zelaza). Najstarsze malowane
wyroby pojawiaja si¢ juz u schytku V okresu epoki brazu (wg O. Monteliusa)
i trwaja do okresu halsztackiego D (wg P. Reineckego). Najwicksze natezenie
produkcji ceramiki malowanej datowane jest na okres halsztacki C (Glaser
1937, 46; Remiszewska-L.owczycka 1958, 24-26; Alfawicka 1970, 53-63). Naczy-
nia pokryte barwnym ornamentem odkryte na cmentarzysku w Domastawiu
pochodza z okresu halsztackiego C (Laciak, Markiewicz 2013; Gediga et al.
2017).

W monografii pojawia si¢ dwa pojecia: obraz archaiczny i obraz nowozytny,
ktore nalezy wyjasnic¢. Okreslenie ,spoleczenstwa archaiczne” ma antropolo-
giczny wymiar i stosowane jest w odniesieniu do spoleczeristw o kulturze ma-
gicznej. W historii starozytnej Grecji okreslenie ,okres archaiczny” miesci si¢
miedzy tzw. ,wiekami ciemnymi” cywilizacji greckiej a jej okresem klasycznym,
obejmujac przedzial czasu od VIII wieku p.n.e. do wojen perskich, czyli do
poczatku V wieku p.n.e. (Bugaj 2010, 100). Ma to znaczenie szczegélne. Okres
archaiczny w historii Grecji odpowiada bowiem okresowi halsztackiemu na zie-
miach polskich, ktéry miesci si¢ w zakresie chronologicznym od okoto potowy
VIII w. p.n.e. do okoto 400 r. p.n.e. (Kaczanowski 1998, 165). Obejmuje wiec
czas, w ktérym uzytkowane byto cmentarzysko w Domastawiu.

Za date poczatkowa nowozytnosci uznaje si¢ najczesciej upadek Konstan-
tynopola, a tym samym cywilizacji bizantyriskiej (1453) lub odkrycie Amery-
ki przez Krzysztofa Kolumba (1492). Obie te daty maja wylacznie charakter
umowny. Realnymi wyznacznikami przejscia od epoki sredniowiecznej do no-
wozytnej sa przemiany kulturowe, ideologiczne, polityczne oraz techniczne
(Manteuffel 1990, 7). Najczesciej jednak tym mianem okresla si¢ czasy po-
czawszy od epoki Oswiecenia.
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4. Ceramika malowana na cmentarzysku
w Domastawiu — krétkie oméwienie

Dzi¢ki archeologicznym badaniom ratowniczym, poprzedzajacym budo-
we zachodniej obwodnicy Wroctawia, pozyskano najliczniejszy zbior ceramiki
malowanej, jaki do tej pory udato sie odkry¢ na terenie Polski. W czesci potu-
dniowo-zachodniej stanowiska nr 10/11/12 w Domastawiu, pow. wroctawski'®,
odstonieto ponad tysiac obiektéw zwigzanych z cmentarzyskiem z wczesnej
epoki zelaza (750 — do okolo 450 p.n.e.). Okoto 300 grobéw mialo wewnetrz-
ne konstrukcje w postaci drewnianych komdr, a czes¢ z nich otoczona byla
dookolnymi rowami (ryc. 1). Pochowani w tych grobach ludzie nalezeli do wy-
rézniajacej sie warstwy 6wczesnego spoteczenistwa. Cmentarzysko to odznacza
sie na tle innych stanowisk Polski, jak i Europy Srodkowej. O wyjatkowosci tego
odkrycia swiadczy niezwykla architektura grobowa, ale tez liczba i r6znorod-
nos¢ przedmiotow stanowiacych wyposazenie pochéwkow. W grobach, oproécz
glinianych naczyn (od kilku do ponad piecdziesieciu), wystapity wyroby ze zto-
ta, bursztynu, szkla, przedmioty z brazu i zelaza, tj. naczynia, narzedzia, bron
(w tym 7 mieczy) i ozdoby (Gediga 2007a; 2007b; 2008; 2010a; 2010b; 2011;
2012a; 2012b; 2013a; 2013b; 2016; 2019; Gediga et al. 2018; Jézefowska 2018;
Jozefowska, Nowaczyk 2009; Jézefowska, Laciak 2012; Gediga, J6zefowska
2018a; 2018b; 2018¢; 2019).

Wyniki badani przeprowadzonych na cmentarzysku w Domastawiu w wielu
aspektach okazaly sie niezwykle istotne i zmieniajace obraz kulturowy wczesnej
epoki zelaza na Slasku i w przyleglej czesci Wielkopolski. Analizy wykazaly, ze
byt to region intensywnie uzytkowany przez spoleczeristwo charakteryzujace
sie rozleglymi kontaktami z najwazniejszymi éwczesnie osSrodkami kulturowy-
mi z Europy Srodkowej. Pozyskane 7rédta pochodzace z przeprowadzonych

16 Prace wykopaliskowe na stanowisku nr 10/11/12 w Domastawiu, gm. Kobie-

rzyce, przeprowadzono w latach 2006-2008 na terenie przeznaczonym pod budowe
jezdni Autostradowej Obwodnicy Wroctawia. Badania realizowane byly przez Zespét
Archeologicznych Badan Ratowniczych Instytutu Archeologii i Etnologii PAN we Wro-
ctawiu pod kierownictwem prof. dr hab. Bogustawa Gedigi. W trakcie badan przebada-
no 15 hektaréw powierzchni stanowiska, zadokumentowano okoto 14 tysiecy obiektéw
nieruchomych. Na tym terenie wystapily slady osadnictwa od miodszej epoki kamienia
po schylek starozytnosci (Zygadlo 2011). Ogromne znaczenie dla badani nad epoka
brazu i wczesna epoka zelaza mialo rozpoznanie cialopalnego cmentarzyska ludnosci
tzw. kultury tuzyckiej. Uzyskane rezultaty badan archeologicznych potwierdzaja nie-
przerwane uzytkowanie nekropoli od okoto 1300 roku p.n.e. az do 450 roku p.n.e.
przez spolecznosé, ktérej obraz kulturowy zmienit si¢ okoto 750 roku p.n.e. (Jozefow-
ska, Nowaczyk 2009; Gediga 2012a; J6zefowska, Laciak 2012).
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Ryc. 1. Domastaw 10/11/12: 1 - Widok ogdlny na stanowisko w trakcie badan wykopalisko-
wych (fot. J. Zipser); 2 — wybrany gréb z ceramika malowana (fot. A. J6zefowska)
Fig. 1. Domastaw 10/11/12: 1 — General view of the site during the excavations (photo:
J. Zipser); 2 — one of the graves with painted pottery (photo: A. J6zefowska)
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badan pozwalaja na zupelnie nowe spojrzenie na obraz kultury materialnej
i rysujacych sie przemian w strukturze spotecznej tego regionu. Doprowadzity
one m.in. do wysuniecia koncepcji o traktowaniu obszaru Slaska, czesci Wiel-
kopolski i by¢ moze Kujaw, jako regionalnej péinocno-wschodniej prowingji
kultury halsztackiej (Gediga 2007a, 4; 2007b, 124; 2010a, 78; 2010b, 211; 2011;
2013a; 2013b). Cmentarzysko w Domastawiu staje sie w ten sposéb reprezenta-
cyjnym stanowiskiem dla tej jednostki kulturowe;j.

Wsréd wyrobéw wchodzacych w sklad inwentarzy grobowych wyréznia sie
ceramika malowana'’. Udalo sie zrekonstruowac 382 wyroby malowane, co sta-
nowi najwiekszy zbiér tego rodzaju zabytkéw, jaki dotad pozyskano na Slasku,
ale tez i na calym terenie ziem polskich (Laciak, Markiewicz 2013, 525; Gediga
etal. 2017, 15).

Ceramika malowana wystapila (zaréwno cate formy, jak i jej fragmenty)
w 273 grobach, z czego 157 (57%) to groby komorowe (popielnicowe i bez-
popielnicowe), 103 (38%) groby popielnicowe i bezpopielnicowe bez kon-
strukcji wewnetrznych oraz 13 (5%) inne obiekty (depozyty ceramiczne, jamy,
pochowki datowane na IV-V okres epoki brazu, wspotczesny row). Groby z ce-
ramika malowang stanowia ponad jedna czwarta (26,5%) sposréd wszystkich
pochéwkoéw z wezesnej epoki Zelaza przebadanych na cmentarzysku w Doma-
stawiu. Obiekty sepulkralne z ceramika malowana nie tworzyly wyraznych sku-
pisk w obrebie cmentarzyska, byly rozmieszczone nieréwnomiernie na calym
jego obszarze (Gediga et al. 2017, 141-188).

Ceramika malowana pekila w grobie dwojaka funkcje — popielnicy lub
tzw. przystawki. Na cmentarzysku w Domastawiu malowane wyroby ceramiczne

17 W latach 2010-2013 dzieki dofinansowaniu Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa
Wyizszego (Narodowego Centrum Nauki) w Instytucie Archeologii i Etnologii PAN
zrealizowano projekt badawczy: ,,Halsztacka ceramika malowana z Domastawia, stan.
10/11/12, pow. wroctawski” pod kierownictwem prof. dr hab. Bogustawa Gedigi (nr
projektu N N109 202638). Gléwnymi wykonawcami projektu byly: dr Dagmara Faciak,
dr Malgorzata Markiewicz i dr Barbara Lydzba-Kopczyriska. Jednostkami zaangazo-
wanymi w ten projekt byly: Zespot Archeologicznych Badani Ratowniczych Instytutu
Archeologii i Etnologii PAN, Wydzial Chemii Uniwersytetu Wroctawskiego, Laborato-
rium Badan Dziedzictwa Kulturowego, Instytut Geologii Uniwersytetu Wroctawskiego,
Instytut Archeologii Uniwersytetu Wroctawskiego. W ramach projektu wykonano kil-
ka zaawansowanych analiz fizykochemicznych na naczyniach malowanych odkrytych
w Domastawiu. Sporzadzono analize morfologiczna i stylistyczna ceramiki, poszerzona
o wyniki uzyskane w rezultacie przeprowadzenia obrazowania 3D (wizualizacje 3D,
skanowanie 3D), badania makroskopowe, badania mikroskopowe, analize termogra-
wimetryczna, spektroskopie ramanowska, rentgenowskie badania strukturalne (XRD),
badania z zastosowaniem wizyjnego komparatora spektralnego (Gediga et al. 2017).
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najczesciej spelnialy funkcje przystawek (95%). Tylko 5% naczyin malowanych
to popielnice (Gediga et al. 2017, 141-188).

Malowane wyroby z cmentarzyska w Domastawiu to misy (ryc. 2), naczynia
wazowate (ryc. 3), czarki (ryc. 4), czerpaki (ryc. 5) oraz formy specjalne (ryc. 6-7):
misa zdobiona plastycznymi ptaszkami, naczynie pietrowe, pucharek w ksztalcie
rogu, trojaczki, naczynie z trzema lejkami (typu kernos), naczynie zoomorficz-
ne oraz zabytek najcenniejszy w tej kolekcji — kultowy wézek (Laciak, Markie-
wicz 2013, 528-529; Gediga et al. 2017, 15-51, 213-214; Laciak 2018b).

Najliczniejszym typem ceramiki malowanej w Domastawiu sa misy stano-
wiace 57,88% catego zbioru barwnych wyrobéw. Dalej w kolejnosci sa naczynia
wazowate (13,82%), czarki (8,42%) i czerpaki (7,13%). Formy specjalne to
1,51% zbioru (Gediga et al. 2017, 15).

Najwieksza grupe wsréd halsztackiej ceramiki malowanej stanowia misy
(ryc. 2). Sa to egzemplarze z zachylonym do wewnatrz wylewem oraz z sze-
rokim wylewem ustawionym niemal poziomo, bedacym rodzajem kolnierza.
Wsréd mis najwiecej jest form w ksztalcie zblizonym do wycinka kuli. Naczynia
te maja réznie uksztaltowany brzusiec, najczesciej zdobiony dookolnymi, po-
ziomymi rowkami. W tej grupie dominuja okazy malowane o jasnej powierzch-
ni zewnetrznej (Laciak, Markiewicz 2013, 531-533; Gediga et al. 2017, 21-24).

Wsréd naczyn wazowatych wyrézni¢ mozna egzemplarze o baniastym brzu-
Scu i lejowato rozchylonej krawedzi wylewu, zaréwno duzych (powyzej 10 cm
wysokosci), jak i mniejszych (od 5 cm do 10 cm) rozmiaréw (ryc. 3). Najcze-
Sciej naczynia te mialy czerwona barwe. Mniejsze formy, o jasnej powierzchni,
byly bardzo bogato zdobione (Laciak, Markiewicz 2013, 529-530; Gediga et al.
2017, 16-19).

Podczas analizy wyrobéw ceramicznych wyodrebniono takze czarki (ryc. 4).
Sa to formy o krétkiej szyjce, wylewie lejowato rozchylonym na zewnatrz oraz
réznie uksztaltowanym brzuscu (Laciak, Markiewicz 2013, 533; Gediga et al.
2017, 19-21).

Czerpaki sa podobnie w formie do mis (ryc. 5). Maja one ksztalty zblizone
do odwréconego, Scietego stozka, jak i wycinka kuli. Zaopatrzone sa w jedno
tasSmowate ucho wystajace ponad krawedZ naczynia. One réwniez, jak misy,
maja najczesciej jasna barwe powierzchni (Laciak, Markiewicz 2013, 533; Ge-
diga et al. 2017, 24-26).

Wsréd ceramiki malowanej wyrézniaja sie zabytki specjalne o szczeg6lnym
przeznaczeniu (ryc. 6-7). W grobie komorowym 2156 znajdowata si¢ misa nr 8
o jasnej powierzchni z trzema plastycznie uformowanymi figurkami ptasz-
kéw, umieszczonymi na zatomie brzusca. Do malowanych form specjalnych
nalezy réwniez naczynie pietrowe, w postaci dwéch mis nalozonych na siebie,
pochodzace z grobu 529. Kolejna forma specjalna to pucharek w ksztalcie rogu
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Ryc. 2. Domastaw 10/11/12. Malowane misy (nr grobu/nr naczynia): 1 — 384/22,
2-521/11,3-1021/18, 4 -2858/17, 5 -3394/11, 6 — 3409/3, 7 — 8887/3, 8 — 10825/3
(fot. I. Dolata-Daszkiewicz)

Fig. 2. Domastaw 10/11/12. Painted bowls (grave no./vessel no.): 1 — 384/22, 2 - 521/11,
3 -1021/18, 4 — 2858/17, 5 - 3394/11, 6 — 3409/3, 7 — 8887/3, 8 — 10825/3 (photo:
1. Dolata-Daszkiewicz)
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Ryc. 3. Domastaw 10/11/12. Naczynia wazowate (nr grobu/nr naczynia): 1 — 7406/1,
2-8920/8, 3 -8920/9, 4 —8920/21,5-9999/5, 6 —10818/2, 7-10818/10, 8 — 10874 /14
(fot. I. Dolata-Daszkiewicz)

Fig. 3. Domastaw 10/11/12. Vase-like vessels (grave no./vessel no.): 1 -7406,/1, 2 -8920/8,
3 -8920/9, 4 — 8920/21, 5 — 9999/5, 6 — 10818/2, 7 — 10818/10, 8 — 10874/14 (photo:
1. Dolata-Daszkiewicz)
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Ryc. 4. Domastaw 10/11/12. Czarki (nr grobu/nr naczynia): 1 — 4383/7, 2 — 4383/8,
3 -4383/8, 4 - 4383/10 (fot. I. Dolata-Daszkiewicz)
Fig. 4. Domastaw 10/11/12. Small goblets (grave no./vessel no.): 1 —4383/7, 2 — 4383/8,
3-4383/8,4-4383/10 (photo: I. Dolata-Daszkiewicz)

Ryc. 5. Domastaw 10/11/12. Czerpaki (nr grobu/nr naczynia): 1 — 514/4, 2 — 521/12,
3-2168/8,4—-2168/15 (fot. I. Dolata-Daszkiewicz)
Fig. 5. Domastaw 10/11/12. Scoops (grave no./vessel no.): 1 — 514/4, 2 — 521/12,
3-2168/8,4-2168/15 (photo: I. Dolata-Daszkiewicz)
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3 4

Ryc. 6. Domastaw 10/11/12. Formy specjalne (nr grobu/nr naczynia): 1 — 1693/8,
2-2156/8, 3 -2170/24, 4 - 3779/5 (fot. 1. Dolata-Daszkiewicz)
Fig. 6. Domastaw 10/11/12. Special forms (grave no./vessel no.): 1 —1693/8, 2 — 2156/8,
3-2170/24,4 - 3779/5 (photo: I. Dolata-Daszkiewicz)

3 R 4

Ryc. 7. Domastaw 10/11/12. Formy specjalne (nr grobu/nr naczynia): 1 — 4270/34,
2 -6029/2-4, 3 —4272/8, 4 —8892/15 (fot. I. Dolata-Daszkiewicz)
Fig. 7. Domastaw 10/11/12. Special forms (grave no./vesselno.): 1-4270/34,2-6029/2-4,
3-4272/8, 4 -8892/15 (photo: I. Dolata-Daszkiewicz)

34



ZAGADNIENA WSTEPNE

z grobu 1693 ze sladami malowania caltej powierzchni na czerwono. W dwéch
grobach wystapily trojaczki (obiekt 2170, naczynie nr 24/24a; obiekt 6029,
naczynie nr 2/3/4) o jasnokremowej powierzchni, zbudowane z trzech ma-
lych mis polaczonych ze soba kanalikami. W grobie 3779 odkryto naczynie
z lejkami. Jest to naczynie wazowate o baniastym brzuscu, wychylonym wylewie
i krotkiej szyjce. W miejscu najwiekszej wydetosci brzusca uformowano 3 lejki
skierowane do gory, siegajace wysokosci wylewu. Nastepnym wyrobem malo-
wanym wskazujacym na szczegélne przeznaczenie zwigzane z traktowaniem
plynéw jest naczynie zoomorficzne znalezione w centrum grobu komorowego
8892. Jest to malowany na czerwono baniasty pojemnik matych rozmiaréw,
ktory posiada plastycznie wymodelowane 4 nézki. Z przodu znajduje si¢ wiek-
szy wyrostek przypominajacy glowe wotu lub byka z otworem, ktéry z pewno-
Scia stuzyt do wylewania plynu (Laciak, Markiewicz 2013, 533-534; Gediga et
al. 2017, 26-28).

Najbardziej spektakularnym, unikatowym na skale europejska, znale-
ziskiem jest gliniany model wozu znaleziony w grobie komorowym nr 4270
(ryc. 7) Zbudowany jest on z misy malowanej czarnymi i czerwonymi moty-
wami na jasnokremowym tle, ktéra w dolnej czesci ma 4 pionowe wyrostki.
Przez owe wyrostki oraz przez ,grafitowane” czteroszprychowe gliniane kota
przechodzily najpewniej drewniane osie. W6zek z Domastawia reprezentuje
modele analogicznych wozéw, na ktérych wiezione jest naczynie, znane m.in.
z Orastie i Acholshausen (Pare 1992; Vosteen 1999). Bardzo podobny mo-
del wozu, jednak niemalowany, znany jest z miejscowosci Kanya na Wegrzech
(Kossack 1954, 26, taf. 4:6). Modele wozu odkrywane byly w bogato wyposa-
zonych grobach, datowanych na koniec epoki brazu i poczatki epoki zelaza.
Ich pojawienie si¢ zbiega si¢ z pierwszymi pochéwkami na wozach i stanowi
slad nawiazan do praktyk w obrzedach grzebalnych znanych z kregu cywiliza-
¢ji Srédziemnomorskiej, gléwnie Grecji, gdzie przewoz wybitnych zmartych na
miejsce spoczynku, okreslany jako ekphora, byt waznym elementem ceremonii
pogrzebowej. Gliniany model wozu z Domastawia, niezaleznie od swoich walo-
réw estetycznych, jest dodatkowo waznym 7rédlem poznania, potwierdzajacym
kontakty 6wczesnych mieszkaricow Slaska z kregiem cywilizacji Srédziemno-
morskiej (Gediga 2011; 2012b; Gediga et al. 2017, 28, 213-214).

Na cmentarzysku w Domastawiu ceramika malowana odkrywana byta nie
tylko w bogato wyposazonych grobach komorowych, lecz takze w pochéwkach
zubogim inwentarzem. Wydaje si¢ zatem, Ze jej obecnos¢ lub brak w grobie nie
jest wyréznikiem pozycji spotecznej czy majatkowej pochowanych oséb (Gedi-
ga et al. 2017, 154, 214). Ceramika malowana byla niezwykle cenna i atrakcyj-
na dla wszystkich czlonkéw spotecznosci. Starano si¢ w nia wyposazyc¢ takze
tych zmarlych, ktérzy nie nalezeli do wiodacej warstwy tego spoleczeristwa.
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Rozdziat 1.

Wprowadzenie w zagadnienia obrazu

1.1. Co to jest obraz?'

Obraz stanowi najbardziej wieloznaczne pojecie, jakie pojawilo si¢ w na-
ukach humanistycznych (Bialostocki 1982, 14; Chmielecki, Lisowska 2015, 5).
Andrzej Lesniak (2010, 10) problem definicji obrazu okresla stowami: Miejsce
obrazu w dyskursie humanistycznym nie jest okreslone. Niezaleinie od tego, w jaki spo-
s0b wjmuge si¢ te relacje zachodzqce pomiedzy roznymi jezykami i sposobami mowienia,
pojecie obrazu sprawia problemy interpretacyjne. 1o sytuacja problematyczna, zwtaszcza
we wspotczesnym kontekscie, w kiorym funkcjonuje wielka ilosc tekstow, w ktorym pojecie
obrazu odgrywa kluczowg role. Obraz, kategoria stale wystgpujaca w rozmaitych dyscy-
plinach wiedzy, niekiedy w samym ich centrum, jako pojecie organizujgce pewien sposob
mowienia, nickiedy na marginesie bgdi na przecieciu jezykow teoretycznych, jest czyms
ktopotliwym, niemal niezrozumiatym, zwtaszcza wtedy, gdy bierze sie pod uwage kontro-
wersje, ktore sig pojawiajq przy okazji jakichkolwiek prob dookreslenia. Historyk religii
Mircea Eliade (1970, 36) takze zauwazyl, ze obraz jest wieloznaczny i myslenie

8 Tytul tego podrozdzialu nawiazuje do niezwykle istotnej dla rozwazanr nad ob-

razem antologii z 1994 roku redagowanej przez Gottfrieda Boehma — Was ist ein Bild?
W pracy tej G. Boehm po raz pierwszy uzyt pojecia ,zwrot ikoniczny” (der ikonische
Wende).
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dyskursywne nie umie go pojac: Obrazy z samej swej struktury sq wielowartoscio-
we. Jesli umyst postuguje sig obrazami, aby ujqc ostateczng rzeczywistosc, to wtasnie
dlatego, ie owa rzeczywistos¢ przejawia si¢ w sposob wewnetrznie sprzeczny i dlatego
wtasnie nie da sig wyrazic konceptualnie [...]. Prawdziwy jest wigc obraz jako taki,
jako zespot znaczen, nie zas jedno z jego znaczeni badz jeden tylko z licznych planow
odniesienia. Przeloiyc¢ obraz na terminologi¢ konkreing, sprowadzajgc go do jednego
Wylko z plandw odniesienia, to gorzej niz go kaleczyc, to zniewazyc go, unicestwic jako
narzedzie poznania.

Nietatwo jest odpowiedzie¢ na pytanie, czym jest obraz. Trudno opisa¢ go
w postaci zwartej formuly teoretycznej. Jednak podjeto takie préby, okreslane
czesto jako odmiany ,ikonologii” (nauki o obrazie), ktéra zostata zapoczatko-
wana przez Erwina Panofsky’ego (1939; 1971). Panofsky w pracy lkonografia
i ikonologia sformutowal koncepcje trzech poziomdéw interpretacji obrazu. Do-
konal podzialu na poziom preikonograficzny (reprezentacje), ikonograficz-
ny (konwencje) i ikonologiczny (wizja Swiata). Na poziomie pierwszym mamy
dostep jedynie do tresci pierwotnych lub naturalnych, kiedy rozpoznajemy
przede wszystkim reprezentowane przedmioty, podstawowe emocje, stany rze-
czy. Wydaje si¢, ze odczytanie tego poziomu obrazu nie wymaga w zasadzie
specjalnej wiedzy o charakterze kulturowym, chociaz bazuje on na podstawo-
wej znajomosci sposobéw przedstawiania tego, co reprezentowane w danym,
zmienionym historycznie kontekscie. Na poziomie drugim, ikonograficznym,
przenosimy si¢ juz w sfere znaczen wtérnych lub umownych, kiedy reprezenta-
cje wizualne taczymy z okreslonymi ideami, wartoSciami, cechami, opowiescia-
mi itp. Na trzecim poziomie mozliwe jest ujawnianie relacji miedzy dzietami
i formami symbolicznymi danego spoteczeristwa. Poziom trzeci obejmowatby
znaczenie wewnetrzne lub tresc, jakie mozemy rozpoznac dzigki temu, ze odsy-
ta nas do podstawowych zasad, ktore: odstaniajg fundamentalne podstawy narodu,
okresu historycznego, klasy, przekonan religijnych lub filozoficznych (Panofsky 1971,
12-13; Bokiniec 2015, 148-149; Wolicka-Wolszleger 2012, 21-23). Metoda iko-
nologiczna Erwina Panofsky’ego trudna jest do zastosowania w interpretacji
7zrodet archeologicznych. Wiekszos¢ analiz archeologicznych koniczy sie na po-
ziomie preikonograficznym (Bugaj 2012, 902; 2018, 16).

Rozwazania nad perspektywami rozwoju teorii obrazu podjat W.J. Tho-
mas Mitchell (1994), ktéry stwierdzil, ze zbudowanie w pelni satysfakcjonu-
jacej refleksji na ten temat jest w humanistyce ciagle trudno osiagalne. W.J.T.
Mitchell w swojej publikacji Picture Theory (Mitchell 1994, 9) stawia pytanie:
czy problem z ,teoria obrazu” wynika z jej specyfiki, czy moze z samego pojecia
»obrazu”, ktére wciaz jeszcze nie doczekalo sie¢ precyzyjnej definicji? Pytanie
to ma szczegdlne znaczenie, kiedy trudno wyznaczy¢ granice, w ktérych poru-
szaja sie teoretycy podejmujacy kwestie obrazu i reprezentacji (Chmielecki,
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Lisowska 2015, 5-6). Pytanie o obraz powinno by¢ zatem pytaniem o wielos¢
obrazéw.

Istnieje kilka definicji obrazu'. Warto przytoczy¢ kilka z nich. Jan Bialo-
stocki (1982, 13) tak definiuje pojecie obrazu: nie oznacza malowidta na desce
czy plotnie, lecz przedmiot idealny, ksztattowany w jakims momencie przez wyobrainie
indywidualnego cztowieka, jako wyraz pewnych tresci wspolnych jakiejs grupie, prazeka-
zywany nastepnie srodkami wtasciwymi dla rozmaitych dziedzin kultury i stajgcych sig
elementem swiata spotecznej wyobrazni. Autor tej definicji przyjal szeroki sposéb
rozumienia obrazu. Jest to byt istniejacy w wyobrazni, swiadomosci cziowie-
ka, ktéry mozna zmaterializowac na przyklad przez jego namalowanie. Obraz
moze si¢ utrwali¢ w kulturze, a przez to stac si¢ elementem Swiata zbiorowej
wyobrazni. Swiat ten Bialostocki nazywa ,ikonosfera”. W nim zdeponowane
sa wyobrazenia alegoryczne i symboliczne. Bez ikonosfery nie byloby kultu-
ry. Dzigki procesowi ciaglego odswiezania zbiorowej wyobrazni, poprzez nie-
ustanny wysitek interpretacyjny, opierajacy sie o pojecia i poznanie obrazowe,
spotecznosci tworza kulture, zapewniaja jej ciaglosc i trwanie. Obrazy moga
zy¢ tylko wtedy, gdy istnieje sfera spotecznych wyobrazen, ktére tacza ludzi
(Kociuba 2010, 141-142, 307).

Hans Belting (2000, 296) stwierdza: , Obraz” jest czyms wiecej anizeli tylko tym
co widziane lub widzialne. To cos wigcej anizeli wytwor percepeji. [...] Pojecie obrazu,
jesli traktuje sig je powainie, uprawomocnione jest tylko jako pojecie antropologiczne.
Zyjemy z obrazami i roxumiemy swiat w obrazach. To yciowe odniesienie do obrazu
znajduje swoje przedtuzenie w uprawianej przex nas w naszym ludzkim swiecie fizycznej
produkcji obrazow, ktora tak sie ma do mentalnych obrazow, jak — by uzyc tu prowi-
zorycznego sformutowania — pytanie ma si¢ do odpowiedzi. Belting (2007, 12-15)
réwniez przedstawia swoja definicje obrazu. Wedlug niego obraz zawsze odsyta
do wnetrza czlowieka i na zewnatrz niego. To znaczy, ze pojecie obrazu ma
podwdjne znaczenie — jako obraz wewnetrzny (mentalny) i zewnetrzny (wy-
twor percepcji) — oba te aspekty wskazuja na jego fundament antropologiczny.
W Antropologii obrazu Hans Belting (2007, 44, 70) pisze, ze w perspektywie an-
tropologicznej to czlowiek jest miejscem obrazow. Wedlug niego: pytanie o obraz
i medium wiedzie na powrdt do ciata, ktore byto i pozostaje nie tylko ,, miejscem obrazow”
(na mocy swej imaginacji), ale i nosnikiem obrazow (dzigki swej zewnelrznej postaci zja-
wiskowej). Obraz funkcjonuje jako akt Swiadomosci, ale tez odciska si¢ w sferze
spotecznej. Wedlug Beltinga percepcja obrazu jest dzialaniem symbolicznym,

19 W jezyku angielskim wyréznia si¢ dwa terminy: picturesi images. Pictures to obrazy

fizyczne, reprezentacje mentalne, dzieki ktéremu pojawia sie przedstawienie. Pojecie
images odnosi sie zaréwno do struktur materialnych przedstawienia, jak i konstruktow
mentalnych: snéw czy halucynacji (Konik 2013, 23).
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calkowicie odmiennie realizowanym w réznych kulturach czy nowych techni-
kach obrazowych.

Edyta Stawowczyk (2002, 119) dzieli obrazy na dwa typy. Pierwszy, odnosza-
cy sie do percepcji i porzadku jawnego oraz drugi, odnoszacy sie do porzad-
ku ukrytego. Porzadek jawny mozemy poznawac za pomoca zmystéw. Do tej
kategorii Stawowczyk zalicza obrazy optyczne, oparte na zapisie analogowym.
Natomiast obrazy informatyczne (wytworzone przy uzyciu nowych technolo-
gii) odnosza si¢ do drugiego porzadku, okreslanego jako ukrytego lub zwi-
nietego.

Dobrostaw Baginiski (2015, 35) w przedstawionej definicji obrazu zwraca
uwage na jego funkcje komunikacyjne: [...] obraz jest zorganizowanym w wmysle
materiatem wizualnym i pamieciowym. W przypadku sztuki materiatem wizualnym jest
obiekt posiadajgcy nadang mu przez kogos organizacje nakierowang na komunikacje
z inng osobq. W sensie ogolnym obiekt artystyczny przynalezy do dziedziny komunikacji
wizualnej, zas w sensie szczegolnym jest znakiem samego siebie. Komunikuje nam spo-
s0b wtasnego zorganizowania. A zatem uczy nas nowych sposobow wyrazania, jakiegos
Jjexyka.

Rozszerzona definicje obrazu przedstawit Zbigniew Rybczyniski (2009). Wy-
réznia on trzy typy przedstawieni: obrazy informacyjne (te, ktére sa rejestrowane
przez nasze oczy), obrazy mentalne (wygenerowane przez ludzka wyobraznie)
i obrazy symboliczne (te uwidaczniane przez czlowieka za pomoca réznych
mediéw — obrazy malarskie, filmowe, telewizyjne, wideo, komputerowe).

William J. Thomas Mitchell (1986; za: Zawojski 2012, 33) w interesujacy
spos6b dokonuje systematyzacji obrazéw. Dzieli je na pie¢ podstawowych ro-
dzajow: sa to obrazy graficzne (malowidla, rzezby, obiekty designu), optyczne
(lustra, projekcje), percepcyjne (dane zmystowe, obrazy pozorne), mentalne
(sny, pamied, idee, fantazmaty) oraz obrazy werbalne (metafory, opisy).

Refleksja nad obrazem, nad stworzeniem jednej definicji tego pojecia, to
zajecie przysparzajace wiele problemoéw natury metodologicznej i teoretycz-
nej. Kazda dziedzina nauki zajmujaca si¢ teorig obrazu (m.in. antropologia,
historia, historia sztuki, filozofia, socjologia, psychologia) zwraca uwage na
inne aspekty. Powstaje coraz wiecej publikacji, natomiast odpowiedZ na pyta-
nie, czym jest obraz oraz jaka jest natura obrazéw tradycyjnych i technicznych,
wcale nie wydaje sie dzis blizsza, niz byla w przesztosci. Hans Belting w Antropo-
logii obrazu postuluje, zeby nie wigzac teorii obrazu z zadna konkretna dyscypli-
na naukowa, a jedynie z interdyscyplinarnym badaniem problematyki obrazu
w kulturze wspélcezesnej (Belting 2007, 13). Podobne stanowisko przyjmuje
W.J.T. Mitchell, ktéry dokonujac krytyki studiéw nad kultura wizualna, propo-
nuje zastapic je dyscypling o nazwie studia wizualne (visual studies). Mamy wiec
dwa projekty teorii obrazu, z jednej strony ,antropologie obrazu” Beltinga,
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a z drugiej ikonologie, ktéra proponuje Mitchell. Jednak w jednym i drugim
wypadku chodzi o problem ,,obraz” (Chmielecki, Lisowska 2015, 6).

Ernest H. Gombrich (1990, 312) stwierdzil, ze Zzyjemy w wieku wizualizmu,
poniewaz nieustannie jesteSmy ,bombardowani” obrazami. Obserwujemy za-
lew obrazéw w naszej codziennosci, dlatego tez obraz staje si¢ podstawowym
srodkiem miedzyludzkiego porozumiewania sie. Od polowy XX wieku nara-
sta prymat wizualnosci. Za sprawa Internetu rozszerza sie cyrkulacja obrazéw,
nastepuje gwaltowny rozwéj mediéw i nowych technologii. Szczegélna uwage
przykuwa motyw zastapienia naszego otoczenia przez obrazy, poprzez m.in. wi-
zualizacje tréjwymiarowa, symulacje czy rzeczywistoS¢ rozszerzona (Augmented
Reality).

Wzrost znaczenia przedstawiert obrazowych we wspdlczesnym spoteczen-
stwie zostal opisany dwoma pojeciami: zwrot piktorialny (ang. pictorial turn)
oraz zwrot ikoniczny (ang. iconic turn, niem. der ikonische Wende). Ten pierwszy
termin sformutowal W.J. Thomas Mitchell, ktéry wychodzac od koncepcji Er-
wina Panofsky’ego, zauwaza rosnaca role obrazéw zaréwno w zyciu codzien-
nym, jak i w dyskursie naukowym. Mitchell buduje swoja koncepcje w oparciu
o tréjwarstwowy model interpretacji Panofsky’ego, w ktérym rozumienie pre-
ikonograficzne, polegajace na identyfikacji elementéw Swiata przedstawione-
go, wiedzie do analizy na kolejnych dwéch poziomach: ikonograficznym i iko-
nologicznym. W.J.T. Mitchell modyfikuje model Panofsky’ego, rozszerzajac go
o analizy r6znych mediéw. Najbardziej jest on zainteresowany idea , kultury wi-
zualnej” jako wyréznika wspotczesnosci (Kotacka 2014, 14; Zeidler-Janiszewska
2006b, 56; Kowalski A.P. 2013, 47). W koncepcji pictorial turn W.J.T. Mitchell
odzegnuje sie od powrotu do koncepcji mimesis, nie jest on dla niego: kopig
lub odpowiednikiem teorii reprezentacji czy odnowieniem metafizyki piktorialnej ,,obec-
nosci” lecz raczej postlingwistycznym i postsemiotycznym ponownym odkryciem obrazu
jako ztozonej gry pomiedzy wizualnosciq, zmystami, instytucjami, dyskursem, ciatem
i figuratywnosciq. Jest zdaniem sobie sprawy z tego, e widzenie moze byc¢ problemem tak
glebokim, jak przerdine formy czytania (rozszyfrowywanie, dekodowanie, interpretacja,
itd.) oraz ze dosSwiadczenie wizualne czy ,,wizualne kompetencje” mogq nie byc w petni
wyttumaczalne przez model tekstualnosci. Najbardziej istotne jest zdanie sobie sprawy
z lego, ze podczas gdy reprezentacja piktorialna istnieje z nami od zawsze, to jednak wia-
snie w tej chwili w nieunikniony sposdb daje znac o sobie na kazdym poziomie kultury
i z niespolykang dotad sitq — od najbardziej wyrafinowanych filozoficznych spekulacji
do najzwyklejszych produkcji mass mediow (Mitchell 2009, 7-8). W.J.T. Mitchell ob-
wiescil w ten sposéb odejscie od tego co Richard Rorty (1967) nazwat w filozo-
fii zwrotem lingwistycznym (ang. linguistic turn), a co do tej pory dominowato
w naukach humanistycznych (prymat jezyka nad obrazem). Zwrot piktorialny
stanowilby zatem lustrzane odbicie zwrotu lingwistycznego w refleksji nie tyl-
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ko Richarda Rorty’ego, ale tez innych badaczy — Jacquesa Derridy, Michela
Foucaulta i Jacquesa Lacana (Golebiewska 2003, 30-36; Barker 2005, 100-137;
Kaczmarek 2015, 39).

Drugie pojecie, iconic turn (ikonische Wende), stworzone zostato przez nie-
mieckiego historyka sztuki — Gottfrieda Boehma (Zeidler-Janiszewska 2006b,
58). Doszedl on do wniosku, Ze obraz stanowi autonomiczna rzeczywistosc:
[...] kiora nie opiera sie na poznaniu jexykowym czy teoretycznych konstrukcjach, lecz
dziata sam w sobie w sensie ,ikonicznego zrdinicowania” (za: Schnettler, P6tzsch
2007, 6). Zatem obraz w tej koncepgji stalby poza jezykiem i bylby przekazni-
kiem wiedzy w sensie jakby ahistorycznym (Kaczmarek 2015, 39). Wedlug kon-
cepcji Doris Bachmann-Medick (2012, 390-451) metodologicznym sednem
iconic turn jest przeksztalcenie obrazéw z przedmiotéw poznania w narzedzia
poznawcze lub kategorie analizy (za: Kwiatkowska 2016, 77).

Zatem zaréwno Gottfried Boehm, jak i W.J.T. Mitchell zajmuja krytyczne
stanowisko wobec filozoficznej kategorii zwrotu lingwistycznego Richarda Ror-
ty’ego, przejetej i rozpropagowanej przez jezykoznawstwo. Boehm i Mitchell
chca wypracowac analogiczna, a zarazem odmienna od jezykoznawstwa, ogol-
na nauke o obrazie (Kotacka 2014, 14). G. Boehm (2014, 188) apeluje: Pora
Jjuz rewidowac dawny poglad, ze obrazy w stosunku do jezyka albo metody naukowej sq
Jedynie ilustracyjnym Srodkiem pomocniczym, ktory nie przysparza wiedzy, a najwyiej
utatwia jej przekazywanie. Twierdzi on, ze obrazy nie sa dodatkiem do nauki, ale
maja istotny udziat w kulturze (Boehm 2014, 188).

Zwrot piktorialny zwiazany jest z rozwojem teorii obrazu. Jest to przekie-
runkowanie teoretyczno-metodologiczne z paradygmatu jezykowego na obra-
zowy. We wspélczesnym Swiecie komunikowanie za pomoca obrazu albo po-
stugiwanie sie jego ,jezykiem” staje sie réwnouprawnione z komunikowaniem
tekstowym, ktérego funkcja zostaje zastapiona przez kodowanie ikoniczne.
Przejawem zwrotu obrazowego jest rowniez to, ze komunikowanie wizualne
urasta do rangi samodzielnego systemu semiotycznego, a obraz peini podobna
funkcje do jezyka. Zwrot piktorialny doprowadzit do rozwoju kilku dyscyplin
naukowych z zakresu wiedzy o obrazie w naukach spotecznych i humanistycz-
nych. Wedlug Gottfrieda Boehma zwrot ikoniczny umozliwit ponowne od-
krycie historii nauki jako ,historii obrazéw”, ktora stala sie integralna czescia
teorii obrazu, co otwiera pole do dyskusji miedzy naukami Scistymi a huma-
nistycznymi (Boehm, Mitchell 2012, 99; Kowalski A.P. 2013, 47; Chmielecki,
Lisowska 2015, 7).
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1.2. Poznawanie poprzez obraz

Wracajac do poczatkowych rozwazan na temat definicji obrazu, warto przy-
toczyc stowa Gottfrieda Boehma (2014, 223) — obraz to: [...] proces przedstawia-
nia, zachodzgcy w medium zmystow. To dzieki zmystlom mozna doznac¢ wstrzgsu
w obliczu obrazéw, gdy nastepuje wymiana energii miedzy twérca a widzem.
Warto zatem zastanowic si¢, na czym polega poznanie obrazowe oraz czym jest
percepcja.

Proces poznawczy sklada sie z dwéch aspektéw: obrazowego i pojeciowego,
ktérych nie mozna radykalnie oddzieli¢. Recepcja rzeczywistosci o charakterze
wylacznie obrazowym lub tylko pojeciowym (dyskursywnym) jest trudna do wy-
obrazenia. Oba te procesy, zar6wno we wczesnej epoce zelaza, jak i wspétcze-
$nie, stanowiag podstawe poznania. Poglad ten nie jest powszechny, poniewaz
poznanie dyskursywne w kulturze europejskiej uzyskalo wazniejsze znaczenie.
Te dwa rodzaje poznania zostaly sztucznie rozdzielone. Poznanie pojeciowe
uwaza si¢ za typ racjonalnosci scjentystycznej, natomiast obrazowe za typ pozna-
nia wlasciwego sztuce czy mistyce (Kociuba 2010, 7, 21). Jak zauwaza H. Mam-
zer (2013, 116), poznanie obrazowe jest najczesciej przeciwstawiane poznaniu
dyskursywnemu, o czym swiadcza chociazby tytuly prac O. Freidenberg (2007)
Obraz i pojecie czy M. Kociuby (2010) Antropologia poznania obrazowego. Rola obra-
zu @ dyskursu w poznawczym ujmowaniu Swiata. Myslenie obrazowe nie jest nizsza
forma myslenia, jest narzedziem poznania dopuszczajacym czlowieka w te re-
jony rzeczywistosci, ktére nie sa dostepne dla myslenia pojeciowego. Oznacza
to, ze przedstawienia obrazowe réznia sie od pojec tym, ze pozwalajg na szersze
spektrum sposobow prezentowania (Wiesing 2008, 113). Myslenie to przeksztatce-
nie w umysle jednej rzeczy w kolejna, dlatego myslimy nie tylko pojeciami, ale
i obrazami (Bagiriski 2015, 35). Jak to okreslita Grazyna Osika (2015, 49): [...]
Jjezeli chcemy zrozumiec Swial, musimy rozumiec jego obrazy.

Sam obraz, na przyklad pojedynczy motyw umieszczony na halsztackiej
ceramice malowanej, bez odpowiedniego wyjasnienia, werbalnego komunika-
tu, bylby dla cztonkéw spotecznosci nieczytelny. Jak to okreslit W.J.T. Mitchell
(2013, 168): [...] obrazy to nie stowa. Nie wiadomo, czy rzeczywiscie cos <mowiq>.
Moga cos pokazywac, ale stowny przekaz lub akt mowy musi zostac wniesiony w nie
przez widza, ktory projektuje glos na obraz, wezytuje w niego opowiesc albo odszyfrowu-
je przekaz. Dalej pisze: Przedstawienie wizualne nie tyle jest twierdzeniem lub aktem
mowy, ile mowceq zdolnym do nieskoriczonej liczby wypowiedzi. Whasciwy przekaz to
wlasnie polaczenie obrazu z pojeciem, gdyz obraz przedstawia nie tylko to, co
dostrzezone, ale prezentuje to, co pomyslane (Konik 2013, 9). Uznaje sig, ze to
w kulturze Srédziemnomorskiej doszto do przejscia od myslenia obrazowego
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do myslenia pojeciowego. Przejscie to mialo sie przyczyni¢ do powstania
nauki (Grzegorczyk 1994, 59; Kociuba 2010, 7). Juz w XVIII wieku Giambattista
Vico w Nauce Nowej zauwazyl, ze myslenie obrazowe wyprzedza pojeciowe, a za
idealne pismo uznawat hieroglify, poniewaz sa one ekspresja bezposrednia,
mowa obrazowa, ktéra sprzyja percepcji (Gluchowska 1999, 16; za: Bugaj 2004,
254).

Zapewne juz od paleolitu oba aspekty poznania funkcjonowaly nierozdziel-
nie. Pierwsze malowidla stworzone przez czlowieka w jaskiniach w Lascaux czy
Altamirze nie powstalyby bez chocby najprostszych pojec¢®. Wraz z uplywem
czasu, dwa rodzaje poznania ewoluowaly, ale zawsze byly nierozerwalne. Nale-
zy przy tym zaznaczy¢, ze granica miedzy poznaniem obrazowym a pojeciowym
nie jest ostra, sfery te sie¢ wzajemnie przenikaja. Zadna z nich nie moze funk-
cjonowac osobno, poniewaz tworza one jeden proces — poznanie. Zaréwno
Martin Heidegger, jak i Jacques Derrida w swoich pismach wskazuja, ze pozna-
nie obrazowe nie jest odrebne od pojeciowego, lecz pozostaje z nim sprzezone
(Zabokrzycka 2015, 249). Przekaz wizualny nie moze istnie¢ bez jezyka. Pei
on funkcje pomocnicza, ale jest niezbedny do uchwycenia znaczen. Sam pro-
ces interpretacji zaktada dyskurs i zastosowanie pojec. Jezyk jest potrzebny do
tego, aby zrozumiec¢ to, co mamy przed oczyma. Poprawny odbiér wizualny
mozliwy jest tylko przy udziale znacznej wiedzy, ktéra zdobywamy i kumulu-
jemy w Swiadomosci w formie dyskursywnej, pojeciowej. Poznanie obrazowe
i pojeciowe to w istocie dwa aspekty tej samej rzeczywistosci. Nie wolno ich so-
bie przeciwstawia¢, natomiast trzeba odkrywa¢ mechanizmy ich wspétdziatania
W procesie Zywego i rozwijajacego si¢ poznania (Kociuba 2010, 138, 315).

Czy myslenie obrazowe moze sie realizowac w sferze pozawerbalnej? Wiele
proceséw ludzkiego poznania odbywa sie bez uzycia jezyka i ma charakter prze-
ksztatceri obiektéw wyobrazonych, a w szczeg6lnosci wizualizowanych. Jednak
ostatecznie, po wykonaniu okreslonych manipulacji na obrazach, efekty tych
zabiegéw musza by¢ komunikowane werbalnie (Kociuba 2010, 19; 2015, 19).

Zmyst wzroku ma dla cztowieka fundamentalne znaczenie, jest Zrédlem
wiedzy o otaczajacym go swiecie. Wizualna aktywnos¢ poznawcza ma wplyw
nie tylko na nasze podstawowe funkcje zyciowe, ale takze jest jednym z gtéw-
nych czynnikéw formutujacych swiadomosé (Konik 2013, 44). J.J. Wunenbur-
ger tak pisze w Filozofii obrazu (2011, 16): Wzrok jest zmystem fizjologicznym par
excellance, ktdrego analiza pozwala nadac sens pojeciu przedstawienia i ktory stuzy

2 Aspekt kreacji obrazu w paleolicie poruszony zostal w filmie dokumentalnym

stacji BBC pt. Prehistoric Europeans. People Who Invented Art.: http://ancientdocs.com/
ancient-documentaries/the-people-who-invented-art-documentary/ [dostep: 20.02.

2020].
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jako najwainiejszy obszar eksploracji w badaniu obrazéw. Na czym zatem polega po-
znanie obrazowe? Joseph Campell (2004, IX) w swojej monografii stwierdza:
[...] obrazy nie naktaniajq oka do pospiechu, lecz do chwilowego spoczynku i uczest-
nictwa w radosci ich objawienia. Vilém Flusser (2015, 138) natomiast zauwaza,
ze: Obrazy to powierzchnie, nad ktorymi krazy oko, aby mdc wciqz wracac do punktu
wyjscia. Oba te stanowiska w bardzo trafny sposéb oddaja specyfike mechani-
zmu, ktéry odpowiedzialny jest za poznanie obrazowe. Wizualna kontemplacja
posiada walory poznawcze, dzieki uchwytywaniu przedstawionych zjawisk w ich
jednoczesnosci, ale zarazem w ich strukturalnej catosci, w holistyczny sposéb
(Kociuba 2010, 87).

Ernest Hans Gombrich (1990, 312-328) stwierdza, ze obraz nie jest pro-
stym przedstawieniem rzeczywistosci, a jego poprawne odczytanie zalezy od
kodu i kontekstu. Stusznie E.H. Gombrich zauwaza, ze gdy potaczymy obraz ze
stowami zwigkszamy w ten sposéb prawdopodobieristwo poprawnej dekodyfi-
kacji, czyli rozszyfrowania jego znaczenia. Jednakze czasami sam kontekst czyni
przekaz wizualny na tyle jednoznacznym, ze uzycie stéw jest juz niepotrzebne.
Jest to mozliwe tylko wtedy, gdy kontekst jest umocniony przez wczesniejsze
oczekiwania opierajace sie na tradycji. Gdy tego ugruntowania w tradycji czy
kulturze nie ma, wtedy nie dochodzi do komunikacji. Wedlug niego najwiek-
sza wartoScia obrazéw wizualnych jest ich zdolnos¢ do przekazywania informa-
¢ji. Nalezy jednak pamietac, ze przekaz twércy obrazu musi zawsze odpowia-
dac interpretacji widza. ,,Udzial widza” to wybranie z pamie¢ci odpowiedniego
obrazu i poprawne zinterpretowanie jego znaczenia. Selektywny kod, ktérego
umownos¢ jest znana, pozwala twoércy odrzuci¢ pewna czesS¢ informacji i za-
chowac tylko te rysy, ktére beda interesowaly odbiorce. Odczytanie przekazu
wizualnego zalezy od nagromadzonej wiedzy, tylko w ten sposéb mozna roz-
poznac to, co si¢ juz zna. Zatem poprawne zinterpretowanie obrazu mozliwe
jest wylacznie wtedy, gdy zaréwno jego tworca, jak i odbiorca postuguja sie tym
samym kodem, to znaczy, gdy odbiorca ma wystarczajace kompetencje do zde-
kodyfikowania przedstawienia (Bokiniec 2015, 147; Piatkowski 2000, 75). Jesli
tak nie jest, to mamy do czynienia z iluzjq rozumienia (Bokiniec 2015, 147).

Jak to juz zostalo wczesniej zauwazone, wazna jest znajomos¢ kontekstu
kulturowego, w jakim powstal i funkcjonuje obraz. Kulturowy byt obrazéw jest
mozliwy tylko dzieki wysitkowi hermeneutycznemu, za sprawa budowania in-
terpretacji, ktéra doprowadza do zrozumienia sensoéw, znaczen i gtebszego ich
zakorzenienia w Swiadomosci danej spotecznosci. Dzieki formulujacemu sie
tak dyskursowi, ktory jest procesem intelektualnego przyswajania tresciowej
i formalnej zawartosci obrazéw, jest mozliwe wprowadzenie ich w zycie danej
kultury, uczynienie elementem ksztaltujacym zbiorowa wyobraznie (Kociuba
2010, 92-93).
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Monika Bokiniec (2015, 149) twierdzi, ze: [...] kody sztuki opierajq si¢ na ko-
dach spotecznych funkcjonujgcych w danym spoteczeristwie i jako takie stanowiq instru-
menty percepcji. Sq one uformowane historycznie, a kazda epoka klasyfikuje i organizuje
reprezentacje artystyczne zgodnie z wtasnymi potrzebami i naturg swoich spotecznych
instytucji. O czytelnosci przedstawienia wizualnego mozemy maéwic¢ wylacznie
w kontekscie danego spoteczeristwa w danym momencie historycznym.

Edyta Stawowczyk (2002, 45, 48) stwierdza, Ze postrzeganie jest zawsze pry-
watne, a kazdy cztowiek posiada prywatny ,Swiat” postrzezeniowy. Nasza psychi-
ka i biologiczne uwarunkowania wplywaja na filtrowanie danych zmystowych,
ale funkgcje filtréw pelnia takze kultura, tradycja, jezyk i paradygmat naukowy.
Kazdy z nas tworzy inny obraz Swiata, poniewaz indywidualne percepcje réznia
sie miedzy soba, ale zmysly wszystkich jednostek dostarczaja podobnych infor-
macji, dlatego mozna méwi¢ o pewnych wspélnych wzorach percepcji. John
C. Eccless dowiodl, ze wzory percepcji sa uwarunkowane srodowiskowo i ksztal-
tuja sie w pierwszych dniach zycia, calkowita ich przemiana w pézniejszym
okresie jest niemozliwa. Percepcja ma charakter kulturowy i zmiana moze
nastapic¢ wylacznie na szerszym poziomie kulturowym. Pod wplywem nowych
technologii przeobrazaja si¢ aktualne wzory percepgji, jak i funkcje oraz zna-
czenia obrazéw tradycyjnych (Stawowczyk 2002, 50).

Na czym polega percepcja? Hans Belting (2007, 72) stwierdza: Percepcja to
[...] analityczna operacja, w procesie ktorej przyjmujemy wizualne dane i bodice. Per-
cepcja jest dla czlowieka podstawowym procesem poznawania otaczajacego go
Swiata. Bazuje ona na informacjach docierajacych do mézgu za posrednictwem
zmystéw (Tota 2015, 347-348). Spos6b naszego postrzegania Swiata mozna po-
dzieli¢ na kilka faz. Pierwszym etapem jest kontakt z surowym wrazeniem, na
przyktad obrazem, dZwickiem czy zapachem. W kolejnej fazie emocjonalne
centrum cztowieka, ktére znajduje sie w Srodkowej czesci mézgu, klasyfikuje
odbierane przez zmysty wrazenia jako przyjemne lub bolesne, emocje te rzutuja
na postrzegana przez czlowieka rzeczywistos¢. Trzeci krok przetwarzania infor-
macji, polega na ich skojarzeniowym }aczeniu na wyzszych poziomach, ktére
dalej dookresla podstawowe sygnaly emocjonalne. Czwarty etap to mentalne
opracowanie materiatu, na ktére sktadaja sie refleksje, planowanie, wyrazanie
osobowosci (Stawowczyk 2002, 116-118). Percepcja jest zatem nie tylko wyni-
kowa dzialania zmysléw, lecz odbiciem naszych wczesniejszych doswiadczen
i posiadanych kodéw kulturowych. Pierwsza reakcja bazuje na informacjach
zmystowych, jednak rzeczywisty oglad nie jest bierny, bez posiadanej wiedzy
czlowiek nie jest w stanie zrozumiec¢ otaczajacego go Swiata. Pliniusz w Historii
naturalnej tak opisuje zasade percepcji wizualnej: Rzeczywistym narzedziem wzroku
i obserwacji jest umyst, oczy petniq forme naczynia, ktdre towi i przekazuje dalej widzial-
nq czes¢ tego, co obejmuje swiadomosc. Francuski filozof Maurice Merleau-Ponty
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spostrzegl, ze postrzeganie nigdy nie odbywa sie za pomoca jednego zmystu,
ale w proces poznawania zaangazowane jest cale cialo. Nasze doswiadczenie
nie sktada sie wylacznie z informacji wizualnych, dZzwiekowych czy dotykowych,
ale zawsze jest tak zwanym doswiadczaniem swiata (Tota 2015, 349, 351-352).

Podsumowujac, tres¢ percepcji nie jest okreslona wylacznie przez zdolnos¢
do postrzegania, ale gléwnie przez kulture. Jak to okreslit Ludwik Fleck (za:
Rydlewski 2016, 12): zeby widziec, trzeba wiedziec. To wtasnie kultura ma ostatecz-
ne stowo w formowaniu tego, co i jak jest dane w akcie widzenia (Rydlewski
2016, 13).

Poznanie pojeciowe, czyli analiza, synteza i interpretacja sa rozciagniete
w czasie. Obraz jest stale dostepny w swiadomosci i gdy juz w niej zaistnieje,
jest osiagalny dla tych, ktérzy potrafia go zrozumiec¢ (Kociuba 2010, 99; Bugaj
2013, 68). Rytm, czyli powtarzanie motywu o ustalona odleglos¢ w okreslonym,
podtuznym kierunku, jest cecha charakterystyczna zdobnictwa malowanych
naczynn. W poznaniu obrazowym powtarzalnos¢ przedstawienia jest niezwykle
istotna. Kazdy obraz pozostawia w pamieci Slad. Obraz powtérzony wielokrot-
nie, w odpowiedniej mierze i stosownej odlegtosci, powoduje, ze w Swiadomo-
Sci odbiorcy traktowany jest on jako znany. Odwotanie sie do istniejacego w ob-
razowej pamieci Sladu pozwala przykuc¢ uwage, zaskoczy¢, zadziwi¢ (Kociuba
2010, 74). Zabieg ten sprzyja szybkiemu zapami¢taniu.

Wracajac do halsztackiej ceramiki malowanej, nalezy zauwazy¢, ze prawi-
dlowe odczytanie znaczenia obrazu zalezy od tego, czy tworca przedstawienia
i jego odbiorca znaja odpowiedni kod i kontekst. Jezeli odbiorcy znany jest
kontekst przedstawienia oraz okreslona konwencja stylistyczna, to uzyskuje on
wieksza zdolnos¢ calosciowej recepcji wytworéw kulturowych (Kociuba 2010,
107). Czy czlowiek wspdlczesny jest w stanie prawidlowo zinterpretowac idee
i sens malowanych obrazéw? Czy nie mamy tutaj do czynienia, tak jak to okre-
slita Monika Bokiniec (2015, 147) z iluzjq rozumienia? Dzigki odpowiednim me-
todom semiotycznym, analizom i analogiom, mozemy ,,domyslac si¢”, co moga
one oznaczad, z czym mozna je powiazac, jak odbierane byly w spoleczeristwie
halsztackim, jednakze prawdziwe ich znaczenie pozostanie dla nas tajemnica.
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Rozdziat 2.
Obraz archaiczny — zdobnictwo
halsztackiej ceramiki malowanej

z Domaslawia

2.1. Idea malowania naczyn

Jesli za spiew mi nagrodg zechcecie dac, o garncarze,
Zaraz tu przyjdzie Atena i wzniesie reke nad piecem,
Dobrze wam beda czernity dzbanki gliniane i misy,
Pigknie wysuszq sig w ogniu i dobrg ceng zyskajg.
Fragment piesni z VI w. p.n.e., wg Bernhard 1966

Poczawszy od mlodszej epoki kamienia idea pokrywania naczyn kolorowy-
mi wzorami pojawia si¢ niezaleznie na wielu obszarach i w r6znych okresach.
Wyroby gliniane zdobione barwnym ornamentem byly wytwarzane w V i IV
tysiacleciu p.n.e. przez spoteczenistwa neolityczne Europy. Najwyzszy poziom,
zaréwno pod wzgledem technicznym, jak i estetycznym, reprezentowala cera-
mika malowana nalezaca do grup kultur naddunajskich oraz do kultury try-
polskiej (Wojciechowski 1989, 166-180; Kaczanowski, Koztowski 1998, 111-112;
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Gediga et al. 2017, 208). Ceramika malowana znana byla od potl. IV tysiaclecia
p-n.e. w Egipcie. Osiagnela ona wysoki stopient rozwoju juz w okresie predy-
nastycznym (m.in. Nagada I i IT), gdzie poczatkowo naczynia barwy czerwonej
pokrywano bialymi wizerunkami zwierzat, roslin i motywami abstrakcyjnymi.
Pé67niej, w okresie Nagada II, wyroby o jasnej powierzchni zdobiono czerwo-
nymi motywami geometrycznymi: kotami, siatkami i liniami falistymi. Barwne
naczynia wytwarzano réwniez na terenach Mezopotamii i Iranu. Z'V tysiaclecia
p-n.e. pochodzi ceramika z irariskiej miejscowosci Tepe Sialk i z Tell Hassuna
w Mezopotamii. S3 to naczynia recznie lepione, pokryte rytym i malowanym or-
namentem geometrycznym (Derwojed 1975, 106; Muiloz 1999, 65-66, 145).

U schytku III i w II tysiacleciu p.n.e. waznym osrodkiem ceramicznym stata
sie Egea, korzystajaca z wzorcéw zaréwno egipskich, jak i azjatyckich. W efek-
cie syntezy tych dwéch elementéw powstata w kregu egejskim oryginalna i wy-
jatkowa pod wzgledem wykonania ceramika malowana (Czegodajew 1967,
193, 196; Derwojed 1975, 106). W warsztatach garncarskich na Krecie zacze¢to
wykonywac cienkoscienne, wielobarwne wyroby ceramiczne typu Kamares, na
ktérych umieszczano gtéwnie linearne i florystyczne wzory. Szczytowym osia-
gnieciem wytworcow kreteriskich byla ceramika malowana wykonywana w tzw.
stylu patacowym, zdobiona motywami roslinnymi i fauny morskiej. Naczynia
z Krety staly si¢ inspiracja dla garncarzy mykerskich Grecji kontynentalnej
(Bernhard 1966, 31-32, 36-37; Rutkowski 1975, 156; 1990, 16, 27; Mufioz 1999,
217; Gediga et al. 2017, 208).

Wedlug tradycji mykenskiej?, trwajacej do okoto 1050 roku p.n.e., jasnej
barwy naczynia zdobione byly przy pomocy brazowego pokostu (firnisu).
Umieszczano na nich motywy ornamentacyjne, tj.: linie falista, tréjkaty, spi-
rale, kreski, koncentryczne kregi i pétkola, zakreskowane romby, szachowni-
ce, swastyki i meandry. Wiekszos¢ tych motywéw wywodzi sie ze wezesniejszych
wzoréw epoki brazu. Natomiast meander jest nowym motywem zdobniczym.
Nalezy zauwazy¢, ze juz w okresie submykeriskim w greckich warsztatach garn-
carskich z najprostszych geometrycznych elementéw potrafiono stworzy¢ har-
monijna kompozycje, ktéra podkreslata tektonike naczynia (Bernhard 1966,
40; 1989, 244, 237; Nowicka, 1985, 61; 1988, 25).

Ze stylu submykenskiego rozwinat sie styl protogeometryczny dekoracji na-
czyn, trwajacy do okoto 900 roku p.n.e. Najciekawsze egzemplarze ceramiki
okresu protogeometrycznego odkryto w zespotach grobowych na Keramejko-
sie, nekropoli Aten. Sg to amfory, ktérych dekoracja polegata na przeciwstawie-
niu czarnych partii z partiami w naturalnym, jasnym kolorze gliny. Naczynia te

2 Submykeriski styl ceramiki.
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zdobione byly motywami két i koncentrycznych pétkoli oraz liniami falistymi
(Bernhard 1987, 238-239; Nowicka, 1985, 61; 1988, 25-26).

Od potowy IX wieku do ok. 700 roku p.n.e. (w niektérych greckich osrod-
kach znacznie dluzej) wyksztalcit sie stopniowo styl geometryczny w zdobnic-
twie ceramiki i innych wyrobéw glinianych (tj. sarkofagi, tabliczki i figurki).
Styl ten ogarnatl cala Grecje, jednak byl on odmienny w réznych osrodkach
wytwarzajacych ceramike malowana. Dekoracje attyckie znacznie ré6znia si¢ od
korynckich czy cykladzkich. Cecha wspdlna w zdobnictwie naczyn jest pokry-
wanie calej ich powierzchni motywami geometrycznymi, ulozonymi w pasma.
Silnie zgeometryzowane postacie ludzkie i zwierzece wkomponowane sa w pasy
ztozone z figur geometrycznych obiegajacych cale naczynie. Styl geometryczny
najwyzszy poziom osiaga w latach 775-700 p.n.e., zwlaszcza w warsztatach wyko-
nujacych ceramike w Atenach i Attyce. Najpiekniejsze amfory zostaly odkryte
na ateriskim cmentarzysku przy Dipylonie (Podwdjnej Bramie) — stad nazwa
stylu dipyloniskiego w zdobnictwie ceramiki. Duze naczynia, niekiedy docho-
dzace do 2 m wysokosci, pozbawione den, ustawiane byly na grobach. Byly one
nie tylko pomnikiem nagrobnym, ale takze peknily funkcje obrzedowe (do ich
wnetrza wlewano plyny ofiarne). Wazy dipylonskie stawiane byly na grobach
cialopalnych. To w okresie geometrycznym pojawia si¢ na terenie Gregcji obrza-
dek palenia ciala zmarlego na stosie. Z nowym pochéwkiem laczyly sic nowe
rytualy funeralne, ktére odzwierciedlaja obrazy umieszczane na ceramice. Na-
czynia Mistrza Amfory z Dipylonu czy Malarza Krateru Hirschfelda zdobione
sa stylizowanymi motywami antropo- i zoomorficznymi, tworzacymi sceny nar-
racyjne. Tematyka dekoracji duzych amfor zwiazana jest gléwnie z obrzedami
pogrzebowymi, opisanymi przez Homera w XXIV piesni liady**: wystawienie
zwlok (prothesis), przewiezienie zmartego na wozie czterokotowym (ekphora), za
ktérym w procesji postepuje rodzina i przyjaciele, wreszcie — igrzyska hippicz-
ne ku czci zmartego (Bernhard 1966, 41-42; 1989, 241-266; Czegodajew 1967,
230; Meyer 1973, 60-61; Nowicka, 1985, 62; 1988, 26; Sztetylto 1990, 35-36;
Muiioz 1999, 277-278; Gediga et al. 2017, 208).

W ostatniej fazie geometrycznego malarstwa wazowego (od VIII w. p.n.e.)
pojawiaja si¢ na naczyniach wyobrazenia figuralne: sylwetki ptakéw, koni i ludzi,
tworzace sceny narracyjne. Na ceramice przedstawiane sa sceny pojedynkéw,
polowan, walk ladowych i morskich (Bernhard 1966, 41-42). Sceny rozgrywa-
jace si¢ na morzu, w otoczeniu fauny wodnej oraz bitwy morskie, nawiazuja do
rozpoczetej w VIII wieku p.n.e. kolonizacji (Bernhard 1989, 248-249). W kon-
cu VIII wieku p.n.e. i na poczatku VII wieku p.n.e. styl geometryczny, najpel-

2 Homer. Piesii XXIV. Pogrzeb Hektora. (W:) Iliada. Przel. K. Jezewska 2005,
417-737.
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niej reprezentowany w ceramice attyckiej, traci popularnos¢, ustepujac stylowi
orientalizujacemu (Sztetylo 1990, 38; Nowicka 1985, 62-65; 1988, 28).

Styl geometryczny zapoczatkowany w Grecji, dzieki wielkiej kolonizacji
w VIII wieku p.n.e., zostal przejety przez Etruskéw w Italii i dalej przez kolejne
spoteczeristwa Europy. Ceramika malowana w Etrurii pojawia sie¢ w 2 ¢w. VIII
wieku p.n.e. wraz z nawiazaniem kontaktéw miejscowej ludnosci z kolonistami
greckimi (Dobrowolski 1979, 34; 1990, 189; Sandrelli 2009, 85). Malowana
ceramika italo-geometryczna odkrywana na cmentarzyskach ludnosci kultury
Villanova: Olmo Bello i wokét Bisenzio, nawiazuje do greckich wzoréw wyspiar-
skich. Naczynia wykonywane byly z gliny o barwie czerwonej. Powierzchnie wy-
robow glinianych pokrywano jasna, kremowa angoba. Motywy geometryczne
tworzone byly przy pomocy firnisu w kolorach: czerwonym, pomarariczowo-
czerwonym i czarnobrazowym. Podobnie jak w przypadku ceramiki greckiej,
naczynia zdobione byly na zasadzie kontrastu: ciemne ornamenty umieszczano
na jasnym tle. Najczesciej spotykane wzory to: zygzaki, szachownice, krzyze i li-
nie faliste. Motywy tworzyly kompozycje, ktére podkreslatly tektonike naczynia.
Dekoracja figuralna jest rzadko spotykana. Na naczyniu z Bisenzio umieszczo-
no przedstawienie statku poruszanego wiostami. Z tej samej nekropolii, w tzw.
Grobie Buccace, odkryto krater zdobiony czerwonymi i czarnymi motywami
geometrycznymi oraz dekoracja figuralna w postaci silnie stylizowanych, tan-
czacych sylwetek kobiet (choros). Na cmentarzysku w Bisenzio wystapily réwniez
naczynia o I$niacej, czerwonej barwie, pokryte motywami malowanymi bialg
farba. Ceramika pokrywana barwnymi, geometrycznymi wzorami znajdywana
byla takze w potludniowej czesci Etrurii. Zabytki te wykonane zostaly z gliny
o jasnej barwie, pokrytej kremowa angoba. Motywy zdobnicze umieszczane na
naczyniu maja kolor czerwonobrazowy. Pomiedzy wiazkami linii réwnoleglych
usytuowano sylwetki ptakéw wodnych: czapli, kaczek i gesi. Motywy ptakéw od-
nalez¢ mozna réwniez w dekoracji etruskich przedmiotéw brazowych: naczyn
i ozdéb. Zasieg wystepowania tych motywéw wykracza poza Etrurie i péinocna
Italie. Pojawia sie on na terenach pozaalpejskich i w srodkowoeuropejskim
zdobnictwie halsztackim (Bernhard 1966, 44; Dobrowolski 1975, 174; 1979,
36-40; 1990, 188; Haynes 2000, 24-25; Naso 2017, 81-147). Motywy w postaci
ptakéw (ryc. 8) umieszczone zostaly na brazowej misie odkrytej w grobie nr
390 na cmentarzysku w Domastawiu (Gediga 2010a, 203, ryc. 13).

Powstata w 600 r. p.n.e. nad Zatoka Lwéw grecka kolonia Massalia byla
tym miejscem, od ktérego rozchodzily sie zdobycze cywilizacyjne kregu sréd-
ziemnomorskiego, w tym malowania ceramiki, na tereny Europy Srodkowej
(Gediga et al. 2017, 209). Idea malowania naczyn, przejeta z greckiej sztuki
okresu péZznogeometrycznego, objeta swoim zasiegiem znaczne potacie Euro-
py — krag kultur zachodniohalsztackich, wschodniohalsztackich, potudniowo-
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Ryc. 8. Domastaw 10/11/12. Brazowa misa z motywami ptakéw z grobu nr 390
(rys. K. Swiatek)
Fig. 8. Domastaw 10/11/12. Bronze bowl with bird motif from grave no. 390 (drawing:
K. Swiatek)

wschodniohalsztackich, a takze obszary, gdzie docieraly silne impulsy kulturo-
we z tych kregéw (Jazdzewski 1981; Gediga 1992, 34; Naso 2017, 82). Wczesna
epoka zelaza to okres uformowania si¢ i oddzialywan kultury halsztackiej, be-
dacej pierwsza w Europie pradziejowej najbardziej zblizona do srédziemno-
morskich cywilizacji miejskich (Gediga 1992, 32). Spotecznosci kregu kultur
halsztackich byly silnie zainspirowane kultura i sztuka starozytnej Grecji. Malo-
wanie naczyn réznie przejawiato si¢ w kulturach halsztackich, jednakze zauwa-
zy¢ mozna w éwczesnym czasie swoiste ,rozmilowanie” si¢ w kolorach, ktére
ogarneto wytwércow z czesto bardzo oddalonych od siebie regionéw Europy
(Kimmig 1983, 71).

Ceramika malowana odkryta na terenie ziem polskich zaliczana jest do zja-
wiska koine stylow geometrycznych wczesnej epoki zelaza. Styl ten obejmowat
wickszos¢ obszaru strefy umiarkowanej Europy i czes¢ Azji. Najwczesniej geo-
metryczne dekoracje pojawiaja sie u schytku epoki brazu w pétnocnym Iranie
(w Luristanie). Koine wystepowalo réwniez na obszarach kaukaskich, we Fry-
gii, mykenskiej Grecji, kulturze Villanova oraz kulturach okresu halsztackiego
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w Europie grodkowej (Bouzek 1997, 60-63; 2008, 125). Poczatek tego zjawiska
siega 1200 r. p.n.e. i okresu p6znohelladzkiego III C w Gregji, najwiekszy jego
rozkwit przypadl na X-VIII wiek p.n.e. Na potudniu Europy styl koine trwa do
VII w. p.n.e., natomiast na péinocy trwa o 200 lat dtuzej. Style geometryczne
rozwinely sie pod wplywem pojawienia si¢ nowego metalu, ktéry byt znakiem
nadchodzacej wczesnej epoki zelaza. Najbardziej rozwiniety styl geometryczny
koine wyksztalcil sie w Grecji oraz Italii, natomiast style halsztackie okreslane sa
prostszymi odmianami koine. Style geometryczne Europy Centralnej wyksztal-
cily sie z kultury pél popielnicowych, ktérej zdobnictwo, przede wszystkim sym-
bole solarne, zostaly przyjete ponadregionalnie. Koine styléw geometrycznych
wczesnej epoki zelaza dowodzi, Ze spolecznosci halsztackie braly udzial nie
tylko w przyswajaniu nowej technologii, jakim jest obrébka zelaza, ale réwniez
w adaptacji myslenia charakterystycznego dla epoki zelaza (Bouzek 2008, 126-
134; 2013, 169; Gralak 2017, 49; 2018, 194).

Ceramika malowana odkryta na terenie Slaska i potudniowej Wielkopolski
powstata pod wplywem inspiracji i oddzialywan ptynacych z potudnia Europy.
Spotecznosci zamieszkujace we wczesnej epoce zelaza potudniowo-zachodnia
czesS¢ ziem polskich pozostawaly w bliskich kontaktach z gtéwnymi, funkcjonu-
jacymi w tym czasie, centrami kulturowymi (Gediga 1992, 34). Nie mozna wy-
kluczy¢, ze rzemieslnicy, ktérzy docierali z potudnia, przyniesli na Slask umie-
jetnos¢ wytwarzania ceramiki malowanej (Jarysz 2001, 325). Wykonywanie
ceramiki malowanej wymagato wyraznej specjalizacji wsréd wytwércow naczyn.
Przygotowanie surowcow i barwnikéw do jej wykonania nie mogto oby¢ si¢ bez
odpowiedniej wiedzy, a takze zdolnosci (Gediga et al. 2017, 212). Unikatowy,
gliniany, malowany model wozu odkryty na cmentarzysku w Domastawiu, w bo-
gato wyposazonym grobie komorowym nr 4270 (ryc. 7), jest potwierdzeniem
oddzialywan w okresie halsztackim kregu cywilizacji Srédziemnomorskiej na
teren Slaska. Jak juz wspomniano, w starozytnej Grecji przewozenie zmartego
»~wodza-naczelnika” na jego miejsce spoczynku odbywalo sie na wozie. Czte-
rokotowy w6z odgrywal wazna role w czesci obrzedu grzebalnego, zwanym
ekphorg. Na wazie Mistrza Amfory z Dipylonu, z ok. VIII wieku p.n.e., mozna od-
nalez¢ scene, na ktérej zmarly, optakiwany przez lamentujacych, spoczywa na
wozie. Réwniez na dolnym fryzie kolejni uczestnicy procesji pogrzebowej stoja
na wozie ciagnionym przez pare koni (Gediga 2010a, 199-200; 2017, 213-214).
Motywy zdobnicze wystepujace na wézku z Domastawia: tréjkaty, kota i pasma,
a takze zastosowana do jego dekoracji kolorystyka (kontrastowe zestawienie
czerwono-czarnych wzoréw na jasnym tle), nawiazuja do zdobnictwa ceramiki
greckiej okresu archaicznego i etruskiej. Zabytek ten, jak réwniez caly zbior ce-
ramiki malowanej z Domastawia, laczy¢ mozna z koine stylow geometrycznych
w ornamentacji naczyn z wczesnej epoki zelaza. Przyswajanie doswiadczen
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zwiazanych z wytwarzaniem malowanej ceramiki ptynacych z wiodacych cen-
tréw kulturowych okresu halsztackiego swiadczy o wysokim poziomie kultury
estetycznej spotecznosci zamieszkujacych Slask i potudniowa Wielkopolske.

2.2. Zdobnictwo wyrobéw malowanych®

Wedlug Stownika terminologicznego sztuk picknych (1996, 292) ornament to
motyw lub zesp6t motywéw zdobniczych, stosowanych w sztukach plastycznych
i architekturze. Moze on wystepowac w formie paséw (o ukladzie ciagtym lub
rytmicznym), wypelnia¢ okreslone pola (symetrycznie lub asymetrycznie) albo
pokrywac jednolicie cala powierzchni¢ przedmiotu. Mial on szczegélne zna-
czenie w kulturach ludéw odznaczajacych si¢ poczuciem dekoracyjnosci.

Spotecznosci wczesnej epoki zelaza wyréznialy sie niezwykla Swiadomoscia
w stosowaniu barwnych ornamentéw. Nie bylo to tylko ,poczucie dekoracyj-
nosci”, ktére mozna wiazac z estetyka ich wykonania, kontrastem w doborze
koloréw czy operowaniem trzema technikami w zdobieniu ceramiki. Obrazy
umieszczane na naczyniach mialy znaczenie magiczne, niosace okreslone tre-
Sci, w tatwy sposéb odczytywane przez ludnos¢ halsztacka.

Ceramika malowana odkryta na cmentarzysku w Domastawiu, stan.
10/11/12 zdobiona byla zazwyczaj motywami geometrycznymi, zaréwno bar-
dzo prostymi, w postaci kilku kresek, jak i bardziej ztozonymi, w postaci figur
geometrycznych ulozonych w jednym ciagu. Malowane motywy wspotwyste-
powaly z ornamentem plastycznym (pozytywowym) i rytym (negatywowym).
Wszystkie te trzy techniki harmonizuja ze soba. Motywy podkreslaja sie wza-
jemnie, tworzac niepowtarzalne wzory.

Motywy zdobnicze mozna tatwo wyr6znié, gdyz sa to powtarzajace si¢ czlo-
ny w kompozycji. Sa one zazwyczaj proste, czasami maja postac jednej lub kil-
ku kresek. Poprzez odpowiednie zaakcentowanie czesci, optycznie podkreslaja
tektonike zdobionych przedmiotéw (Zwoliriska, Malicki 1989, 256-257).

W zdobnictwie ceramiki pokrywanej barwnym ornamentem wyrézni¢ moz-
na trzy podstawowe techniki malowania — ryc. 9-11 (Alfawicka 1970, 36):

% Podrozdzialy 2.2 (2.2.1. — 2.2.4.) i 2.3 stanowig zmieniona wersj¢ fragmentu
monografii: Gediga B., Laciak D., Eydzba-Kopczyiiska B., Markiewicz M. 2017. Swiat

kolorow garncarzy z rejonu Domastawia sprzed okoto 2800 lat. Wroctaw, 71-140.
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— pokrywanie czerwonym barwnikiem calej powierzchni naczynia. Przykla-
dem tak zdobionych pojemnikéw sa duze, czerwono malowane wazy z grobu
706, nacz. 4 (ryc. 9.1) oraz grobu 5992, nacz. 1 (ryc. 9.2), a takze misa z grobu
6037, nacz. 1 (ryc. 9.3). Czerwona angoba pokryto powierzchnie czarki z gro-
bu 3767, nacz. 11 (ryc. 9.4), czerpak z grobu 4384, nacz. 19 (ryc. 9.5) i naczy-
nie miniaturowe nr 8 z grobu 525 (ryc. 9.6);

Q
1

2

Ryc. 9. Domastaw, stan. 10/11/12. Pokrywanie barwnikiem calej powierzchni naczynia
(nr grobu/nr naczynia): 1 — 706/4, 2 — 5992/1, 3 - 6037/1, 4 — 3767/11, 5 — 4384/19,
6 — 525/8 (rys. M. Markiewicz)

Fig. 9. Domastaw, site 10/11/12. Covering the whole surface of a vessel with pigment
(grave no./vessel no.): 1 — 706/4, 2 - 5992/1, 3 — 6037/1, 4 — 3767/11, 5 — 4384/19,
6 —525/8 (drawing: M. Markiewicz)
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— zdobienie malowaniem czesci naczynia. Jednolity kolor nakladany byt
na kontrastowa powierzchnie dolnej czesci brzusca, szyjki czy brzegu naczynia
(ryc. 10). Przyktadem tak zdobionych pojemnikéw sa: dwie wazy: nr 1 z grobu
525 (ryc. 10.1) oraz nr 3 z grobu 3414 (ryc. 10.2), gdzie gérna ich czes¢ po-
kryta zostala czerwonym barwnikiem. Cz¢Sciowo malowane jest naczynie 12
z grobu 1197 (ryc. 10.3) oraz nr 7 z grobu 614 (ryc. 10.4). Podobnie zdobiona
jest misa nr 17 z grobu 8885 (ryc. 10.5);

— malowanie powierzchni naczynia wielobarwnymi motywami zdobniczy-
mi. Przykladem moze by¢ misa nr 11 z grobu 619 (ryc. 11.1), ktérej brzusiec
pokryty zostat bialag angoba. Na bialym tle umieszczono naprzemiennie czarne
tréjkaty szachownicowe oraz czerwone kola obwiedzione czarna linig i krop-
kami. Czarne kropki oraz krétkie kreski wystapily réwniez na szyjce i wylewie

A\ |7 222 222 N2 277 NN\

5

Ryc. 10. Domastaw, stan. 10/11/12. Zdobienie malowaniem cz¢sci naczynia (nr grobu/

nr naczynia: 1 - 525/1, 2 - 3414/3, 3 -1197/12,4 - 614/7, 5 - 8885/17 (rys. M. Markiewicz)

Fig. 10. Domastaw, stan. 10/11/12. Painted decoration of a part of a vessel (grave no./

vessel no.): 1 — 525/1, 2 — 3414/3, 3 — 1197/12, 4 — 614/7, 5 — 8885/17 (drawing:
M. Markiewicz)
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Ryc. 11. Domastaw, site 10/11/12. Malowanie jednolitej kolorystycznie powierzchni
wielobarwnymi motywami zdobniczymi (nr grobu/nr naczynia): 1 — 619/11, 2 — 2168/8,
3 -2168/15, 4 - 3797/11, 5 — 4383/7, 6 — 5954/4, 7 — 5970/3, 8 — 7408/20, 9 — 8916/1
(rys. M. Markiewicz)
Fig. 11. Domastaw, site. 10/11/12. Painting of a single-colour surface with multi-colour
ornamental motifs (grave no./vesselno.): 1-619/11,2-2168/8,3-2168/15,4-3797/11,
5-4383/7,6-5954/4, 7-5970/3, 8 - 7408/20, 9 — 8916/1 (drawing: M. Markiewicz)
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Ryc. 12. Domastaw, stan. 10/11/12. Malowana dekoracja umieszczana na brzuscu, szyjce
i we wnetrzu pojemnika (nr grobu/nr naczynia): 1 — 1295/2, 2 — 8920/19, 3 - 1279/9,
4-1199/17 (rys. M. Markiewicz)

Fig. 12. Domastaw, site 10/11/12. Painted decoration on the body, neck and inside a con-
tainer (grave no./vessel no.): 1 -1295/2, 2 - 8920/19, 3 - 1279/9, 4 - 1199/17 (drawing:
M. Markiewicz)

tego naczynia. Wielobarwnymi motywami zdobione sa dwa czerpaki nr 8 i 15
odkryte w grobie 2168 (ryc. 11.2, 11.3) oraz czarki i misy z obiektéw: 3797
(ryc. 11.4), 4383 (ryc. 11.5), 5954 (ryc. 11.6), 5970 (ryc. 11.7), 7408 (ryc. 11.8)
i 8916 (ryc. 11.9).

Malowana dekoracja umieszczana byla na nastepujacych elementach tek-
toniki naczynia: brzuscu, szyjce i we wnetrzu pojemnika. Brzusiec stanowi naj-
wieksza powierzchnie naczynia poddawana zdobieniu. Motywy wystepujace
w tej czesci charakteryzuja sie ztlozona, wielokrotnie powtarzana symetryczna
forma (ryc.: 12.1, 12.2). Ornamenty umieszczane na szyjce ograniczaja si¢
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najczesciej do motywéw liniowych lub drobnych wzoréw kolistych (ryc. 12.3).
Zdobienie wewnetrznej czesci naczynia ogranicza sie wylacznie do mis, czarek
i czerpakéw. Wzory znajdujace sie wewnatrz tych ceramicznych form roztozo-
ne sa symetrycznie. Motywy tréjkatne tworza idealnie i wielokrotnie ztozone
wzory w ksztalcie gwiazdy (ryc. 12.4).

M. Remiszewska-L.owczycka (1985, 34) wyréznita trzy warianty kompozycji
ornamentu malowanego w stosunku do budowy naczynia. Pierwszy wariant
to ornament podporzadkowany budowie naczynia, czyli uklad motywéw jest
wkomponowany, w mysl zasad symetrii i rytmu, w powierzchnie przeznaczona

Ryc. 13. Domastaw, stan. 10/11/12. Trzy warianty kompozycji ornamentu malowanego
w stosunku do budowy naczynia (nr grobu/nr naczynia): 1 — 9999/5, 2 — 3394/11,
3-4384/1,4-1693/20, 5 - 799/3 (rys. M. Markiewicz)

Fig 13. Domastaw, site 10/11/12. Three variants of the composition of a painted ornament
in relation to a vessel’s construction (grave no./vessel no.): 1 — 9999/5, 2 — 3394/11,
3-4384/1,4-1693/20, 5-799/3 (drawing: M. Markiewicz)
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Ryc. 14. Domastaw, stan. 10/11/12. Ornamenty wykonywane technika negatywowa
(nr grobu/nr naczynia): 1 — 384/22, 2 — 521/5, 3 — 1014/24, 4 - 1197/12, 5 - 1688/2,
6-2789/5,7-3786/7, 8 - 4865/4,9 — 10874/8, 10 — 10898 /6 (rys. M. Markiewicz)
Fig. 14. Domastaw, site 10/11/12. Ornaments made using the technique of negatives
(grave no./vessel no.): 1 — 384/22, 2 - 521/5, 3 — 1014/24, 4 — 1197/12, 5 — 1688/2,
6 —2789/5,7-3786/7, 8 - 4865/4,9 — 10874/8, 10 — 10898/6 (drawing: M. Markiewicz)
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Ryc. 15. Domastaw, stan. 10/11/12. Ornamenty wykonywane technika pozytywowa (nr gro-

bu/nr naczynia): 1 -573/2,2-612/12, 3 -624/3,4-1032/15,5-2170/10, 6 — 2170/21a,

7-3312/12/14, 8 - 4415/3/6,9 - 6379/1, 10 — 7469/8, 11 — 10898/6 (rys. M. Markiewicz)

Fig. 15. Domaslaw, site 10/11/12. Ornaments made using the technique of positives

(grave no./vessel no.): 1 — 573/2, 2 - 612/12, 3 — 624/3, 4 — 1032/15, 5 - 2170/10,

6-2170/21a,7-3312/12/14,8-4415/3/6,9-6379/1,10-7469/8,11-10898/6 (drawing:
M. Markiewicz)
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do zdobienia (ryc. 13.1, 13.2). Drugi wariant zachodzi wtedy, gdy ornament
jest podporzadkowany budowie naczynia, a jednoczesnie podkresla go. Przy-
ktadem moga by¢ misy z kolnierzowato wychylonym wylewem (ryc. 13.3), gdzie
uklad tréjkatéw wewnatrz naczynia podkresla rozchylenie wylewu. Trzeci wa-
riant to taki, gdzie zdobnictwo nie jest zwiazane z tektonika naczynia, a jego
rozmieszczenie jest nieregularne (ryc. 13.4, 13.5). Wsréd zbioru ceramiki
z Domastawia przewaza wariant pierwszy. Wiekszos¢ stanowia te formy, ktérych
ornament zostal podporzadkowany budowie naczynia.

Jak juz wspomniano, powierzchnia ceramiki malowanej byla pokrywana
réwniez motywami wykonanymi w innych technikach.

Pierwsza z nich to technika negatywowa, gdzie ornamenty ingeruja w glab
powierzchni Scianki naczynia. Sa to motywy ryte, czyli ztobki (np. ryc. 14).
Ornamenty te mogly by¢ wykonywane zaréwno na mokrym, jak i na podsuszo-
nym naczyniu. Ryte geometryczne motywy zdobnicze wykonywano za pomoca
koscianych lub drewnianych rylcéw. Ornamenty negatywowe umieszczane byly
na ceramice malowanej w dwojaki sposéb. Wspétwystepowaly one ze zdobnic-
twem malowanym lub wystepowaly osobno.

Przyktadem naczynia, na ktérym wspétwystepuja motywy malowane i nega-
tywowe, jest misa nr 22 z obiektu 384, gdzie czerwono malowany zygzak wple-
ciony jest w ryte zlobki. W tym przypadku ornament negatywowy podkresla
motyw malowany (ryc. 14.1). Przykladem naczynia, gdzie ornament negatywo-
wy wystepuje bez motywow malowanych, jest misa nr 24 z grobu 1014. Misa ta
zdobiona jest dookolnym pasem tréjkatéw zaplatanych, wykonanych za pomo-
ca szerokich zlobkéw (ryc. 14.3).

Kolejna jest technika pozytywowa, inaczej plastyczna, na ktora sktadaja sie
wszystkie wypukle elementy naczynia. Ornamenty pozytywowe umieszczane
na ceramice malowanej to gtéwnie listwy plastyczne, krétkie pionowe listewki
oraz guzy (ryc. 15). Zdobnictwo plastyczne wykonywano przed ostatecznym
wymodelowaniem powierzchni naczynia. Guzy nalepiano lub wypychano od
wewnatrz naczynia, a plastyczne listwy byly wyciagane ze Scianek lub doklejane.
Na cmentarzysku w Domastawiu rzadko zdobiono naczynia malowane duzymi
plastycznymi guzami. Tak zdobione byto tylko jedno naczynie — waza nr 3/6
z grobu 4415 (ryc. 15.8). Niewielkie, najczesciej podwéjne guzki umieszczano
na listwach znajdujacych si¢ na barku naczyn wazowatych. Listwy plastyczne
zdobione byly: nacieciami, odciskami paznokciowymi i palcowymi, guzkami
(ryc. 15.5, 15.6). Charakterystyczne dla ceramiki malowanej sa szerokie, profi-
lowane listwy, dolepiane do brzusca misy (ryc. 15.4, 15.10, 15.11).
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2.2.1. Typologia malowanych motywéw zdobniczych

Caly zbiér motywéw zdobniczych wystepujacych na ceramice malowanej
z Domastawia zostal podzielony na dwie gléwne grupy: motywy wystepujace na
jasnym tle (kremowym, jasnokremowym, z6ttym, jasnobrunatnym) oraz moty-
wy umieszczane na czerwonym tle (powierzchnia naczynia pokryta czerwona
angoba)*. Podzial ten stuzy uporzadkowaniu oraz jednolitemu przedstawie-
niu wszystkich watkow, a takze wykazaniu réznic pomiedzy dwoma grupami
technologicznymi tej ceramiki. Nie mozemy wykluczy¢, ze barwa tla miata dla
spoleczenistw wczesnej epoki zelaza znaczenie. Prawdopodobnie zastosowany
kolor wplywatl na sens malowanych obrazéw.

Motywy zdobnicze wystepujace na halsztackiej ceramice malowanej, jak juz
wspomniano, sa gléwnie geometryczne, dlatego ich podobienstwo do poszcze-
g6lnych figur stato sie podstawa do wydzielenia kolejnych typow.

Pierwszy typ stanowia motywy koliste, ktére zostaly podzielone na cztery
grupy: kropki, kregi, kota oraz pétkola. Dodatkowo kota podzielono na dwie
podgrupy: A — bez elementéw na obwodzie oraz B — z elementami na obwo-
dzie. Rodzaj wypelienia poszczegdlnych figur decydowat o przynaleznosci do
grupy A lub B (ryc.: 16, 17).

TYP I: Motywy koliste (ryc.: 16, 17)
GRUPA? 1: kropki
GR. 2: kregi
GR. 3: kota:
A: bez elementéw na obwodzie
1. wypelnione kolorem
2. wypetnione kolorem i liniami
3. wypelnione kolorem i kropkami
B: z elementami na obwodzie
1. wypelnione kolorem
2. wypelnione kolorem i liniami
3. wypelnione kolorem i kropkami
4. wypelnione liniami i kropkami
5. wypetione kolorem i trykwetrem
GR. 4: pétkola

2 W celu rozréznienia watkow te, ktére wykonano na naczyniach o barwie czerwo-

nej, oznaczono przy poszczegolnych typach duzq litera ,A”.
% grupa — stosowany bedzie w tekscie skrét: gr.
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TYP I: MOTYWY KOLISTE NA JASNYM TLE
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Ryc. 16. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ I — motywy koliste na jasnym tle (rys. M. Markiewicz)
Fig. 16. Domastaw, site 10/11/12. Type I — circular motifs against light-coloured back-
ground (drawing: M. Markiewicz)
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TYP IA: MOTYWY KOLISTE NA CZERWONYM TLE

1 2
1 2

GR.3 BRAK

GR.4 BRAK

Ryc. 17. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ IA — motywy koliste na czerwonym tle (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 17. Domastaw, site 10/11/12. Type IA - circular motifs against red background
(drawing: M. Markiewicz)

TYP II: MOTYWY TROJKATNE NA JASNYM TLE
A 1 2 3 4
5
B
GR.1

C

D

E

Ryc. 18. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ II — motywy tréjkatne na jasnym tle (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 18. Domastaw, site 10/11/12. Type II - triangular motifs against light-coloured
background (drawing: M. Markiewicz)
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TYP II: MOTYWY TROJKATNE NA JASNYM TLE
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Ryc. 19. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ II — motywy tréjkatne na jasnym tle (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 19. Domastaw, site 10/11/12. Type II — triangular motifs against light-coloured
background (drawing: M. Markiewicz)
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TYP IIA: MOTYWY TROJKATNE NA CZERWONYM TLE
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Ryc. 20. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ IIA - motywy tréjkatne na czerwonym tle (rys.

Fig. 20. Domastaw, site 10/11/12. Type IIA - triangular motifs against red background

Drugi typ stanowia motywy tréjkatne (ryc.: 18-20), ktore zostaly podzielone
na cztery grupy: 1 — tréjkaty proste, 2 — tréjkaty szachownicowe, 3 — tréjka-
ty pseudoszachownicowe oraz 4 — klepsydry. Grupy 1 i 2 zostaly dodatkowo
podzielone na podgrupy ze wzgledu na rodzaj wypetienia poszczegdlnych
figur (wypelnione: kolorem, liniami, kolorem i liniami, kropkami, liniami

i kropkami).
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(drawing: M. Markiewicz)
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1

TYP 11l: MOTYWY LINIOWE NA JASNYM TLE
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Ryc. 21. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ III — motywy liniowe na jasnym tle (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 21. Domastaw, site 10/11/12. Type III — linear motifs against light-coloured back-
ground (drawing: M. Markiewicz)

TYP II: Motywy tréjkatne (ryc.: 18-20)

GR. 1: tréjkaty proste:
A. wypelnione kolorem
B. wypetnione liniami

C. wypelnione kolorem i liniami

D. wypelnione kropkami

E. wypemione liniami i kropkami

GR. 2: tréjkaty szachownicowe:
A. wypelione kolorem
B. wypelnione liniami
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TYP IIl: MOTYWY LINIOWE NA JASNYM TLE
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Ryc. 22. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ III — motywy liniowe na jasnym tle (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 22. Domastaw, site 10/11/12. Type III — linear motifs against light-coloured back-
ground (drawing: M. Markiewicz)
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TYP II1A: MOTYWY LINIOWE NA CZERWONYM TLE
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Ryc. 23. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ IIIA — motywy liniowe na czerwonym tle (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 23. Domastaw, site 10/11/12. Type IIIA - linear motifs against red background
(drawing: M. Markiewicz)

C. wypelnione kolorem i liniami

D. wypelnione kropkami

E. wypetione liniami i kropkami
F. wypetione kolorem, liniami i kotem
GR. 3: trojkaty pseudoszachownicowe
GR. 4: klepsydry
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TYP IIIA: MOTYWY LINIOWE NA CZERWONYM TLE

GR.3 D

G BRAK

Ryc. 24. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ IIIA — motywy liniowe na czerwonym tle (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 24. Domastaw, site 10/11/12. Type IIIA — linear motifs against red background
(drawing: M. Markiewicz)

Trzeci typ stanowia motywy linowe, ktére zostaly podzielone na trzy gtéwne
grupy: 1 — kreski, 2 —linie, 3 — pasma. W obrebie grup wydzielono poszczegol-
ne podgrupy (ryc.: 21-24).

TYP III: Motywy liniowe (ryc.: 21-24)
GR. 1: kreski:

A. pionowe

B. poziome

C. ukosne
GR. 2: linie:

A. poziome

B. ukosne
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TYP IV: MOTYWY CZWOROKATNE NA JASNYM TLE
oR.1 o
1
GR.2 1 2 3 4
5 6
or.3 V|
1

Ryc. 25. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ IV — motywy czworokatne na jasnym tle (rys.

M. Markiewicz)

Fig. 25. Domastaw, site 10/11/12. Type IV — rectangular motifs against light-coloured back-

ground (drawing: M. Markiewicz)

TYP IVA: MOTYWY CZWOROKATNE NA CZERWONYM TLE
GR.1 BRAK
GR.2 BRAK

1 2 3 4

Ryc. 26. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ IVA — motywy czworokatne na czerwonym tle

(rys. M. Markiewicz)

Fig. 26. Domastaw, site 10/11/12. Type IVA — rectangular motifs against red background

C. fale

D. katy
GR. 3: pasma:

A. pionowe

B. poziome

C. ukosne

(drawing: M. Markiewicz)
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TYP V: MOTYWY NIEGEOMETRYCZNE NA JASNYM TLE
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Ryc. 27. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ V — motywy niegeometryczne na jasnym tle (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 27. Domastaw, site 10/11/12. Type V — non-geometrical motifs against light-coloured
background (drawing: M. Markiewicz)

TYP VA: MOTYWY NIEGEOMETRYCZNE NA CZERWONYM TLE

GR.1 -

1

GR.2 BRAK

1 2

Ryc. 28. Domastaw, stan. 10/11/12. Typ VA — motywy niegeometryczne na czerwonym tle
(rys. M. Markiewicz)
Fig. 28. Domastaw, site 10/11/12. Type VA — non-geometrical motifs against red back-
ground (drawing: M. Markiewicz)

D. faliste

E. zygzaki

F. katy

G. potkoliste

Czwarty typ stanowia motywy czworokatne, ktore zostaly podzielone na trzy
grupy: 1 — kwadraty, 2 — prostokaty, 3 — romby (ryc.: 25-26).
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TYP IV: Motywy czworokatne (ryc.: 25-26)
GR. 1: kwadraty

GR. 2: prostokaty

GR. 3: romby

Ostatni, piaty typ motywéw zdobniczych to motywy niegeometryczne.
Do tych motywoéw zaliczono trykwetry, watki florystyczne oraz tzw. rogi (ryc.

97-28).

TYP V: Motywy niegeometryczne (ryc.: 27-28)
GR. 1: trykwetry

GR. 2: florystyczne

GR. 3: rogi

2.2.2. Kompozycje motyw6w liniowych

Na cmentarzysku w Domastawiu odkryto malowane misy i czerpaki zdo-
bione motywami w postaci krétkich czarnych kresek (typ III, IIIA, grupa 1 wg
typologii motywéw malowanych) — ryc. 29. Ornamenty tworzace skompliko-
wane uklady-kompozycje umieszczane byly wylacznie na naczyniach o profi-
lowanych Sciankach. Na ceramice umieszczano motywy liniowe w postaci kre-
sek: pionowych, skosnie pochylonych w prawo, skosnie pochylonych w lewo.
Motywy te tworzyly kompozycje jodelki, szachownicy o kreskach pionowych
lub skosnych, zygzaki oraz inne uklady skladajace sie z kresek pionowych
i skosnych (ryc. 30).

Profilowane misy zdobione kompozycjami czarnych kresek sa charaktery-
styczne dla halsztackiej ceramiki malowanej. Tak zdobiona jest misa z grobu
6690 (ryc. 30.11). Wystepuja na niej kompozycje czarnych kresek ulozonych
w szachownice oraz uklady kresek skosnych. Dodatkowo skosne czarne kreski
podkreslone zostaly czerwonymi prostokatami. Innym przyktadem tak zdobio-
nego naczynia jest czerwona misa z grobu 1021 (ryc. 30.3). Misa ta zdobiona
byta kompozycja kresek utozonych w szachownice.

Wyroby gliniane zdobione ukladami krétkich czarnych kresek wystapily
réwniez na innych cmentarzyskach halsztackich. Na stanowisku w Chojnie,
pow. rawicki odkryto jasnej barwy czerpaki zdobione ukladami kresek tworza-
cych szachownice (Alfawicka 1970, 182, tab. VL.b) oraz kompozycjami kresek
ulozonych pionowo i skosnie (Alfawicka 1970, 182, tab. VL.a, VI.e). Podobne
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Ryc. 29. Domastaw, stan. 10/11/12. Kompozycje motywéw liniowych: typ III, IIIA, grupa 1
(rys. M. Markiewicz)
Fig. 29. Domastaw, site 10/11/12. Compositions of linear motifs: type III, IIIA, group 1
(drawing: M. Markiewicz)

wyroby gliniane wystapily na stanowisku w Poniecu, pow. gostyniski (Alfawicka
1970, 198, tab. XXII.b) czy w Pieszkowie, pow. lubiniski (Alfawicka 1970, 197,
tab. XXI.e).
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Ryc. 30. Domastaw, stan. 10/11/12. Naczynia zdobione kompozycjami motywéw liniowych:
typ III, IIIA, grupa 1 (nr grobu/nr naczynia): 1 — 402/20, 2 — 459/5/7, 3 — 1021/18,
4-1021/19,5-1031/3, 6 — 1298/1, 7 — 1849/6, 8 — 3383/6, 9 — 4272/8, 10 — 4384 /18,
11 -6690/4, 12 — 8942/18 (rys. M. Markiewicz)
Fig. 30. Domastaw, site 10/11/12. Vessels decorated with compositions of linear motifs:
type III, IIIA, group 1 (grave no./vessel no.): 1 — 402/20, 2 — 459/5/7, 3 - 1021/18,
4-1021/19,5-1031/3, 6 — 1298/1, 7 — 1849/6, 8 — 3383/6, 9 — 4272/8, 10 — 4384 /18,
11 -6690/4, 12 — 8942/18 (drawing: M. Markiewicz)
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2.2.3. Ornamenty malowane wewnatrz naczyn

Malowanym ornamentem pokrywano nie tylko powierzchnie zewnetrzne
naczyn, ale réwniez ich wnetrza. Na cmentarzysku w Domastawiu odkryto sie-
dem wyrobow glinianych zdobionych wewnatrz barwnym ornamentem. W6-
zek kultowy z grobu 4270 ma wewnatrz czerwony okrag oraz czarne kreski na
krawedzi wylewu (ryc. 31.1). Dwie czarki z grobu 4383 (nacz. 8 i 10) zdobione
sa czerwono malowanymi kotami, od ktérych odchodzi promieniscie 6 pasm.
Dodatkowo ornament podkreslony jest czarnymi kreskami umieszczonymi
na krawedzi naczynia (ryc. 31.2, 31.3). Cztery pozostale wyroby to misy. Na
pierwszej z nich pochodzacej z grobu 4384 (nacz. 1) umieszczono centralnie
duze czerwone koto. Na wychylonym kolnierzu misy zygzakowaty ornament
ryty oddziela 3 czerwone kota i 3 tréjkaty (ryc. 31.4). Druga misa, z grobu 8920
(nacz. I), takze o kotnierzowato wychylonym wylewie, zachowata sie fragmen-
tarycznie. Prawdopodobnie byta ona zdobiona duzymi czerwonymi tréjkatami,
tworzacymi gwiazde (ryc. 31.5). Kolejna misa, pochodzaca z grobu 10818/12,
ma w centralnym punkcie motyw storica, od ktérego rozchodza si¢ 4 czarne
zwielokrotnione linie zygzakowate oraz 4 czarne motywy w postaci wpisanych
kregéw. Na krawedzi tej misy umieszczono 3 grupy czarnych kresek, podkre-
Slonych czerwonym pasmem (ryc. 31.6). Podobne do misy z grobu 10818 jest
naczynie nr 17 z obiektu 1199. Na niej motyw Slorica zastapiono wpisanymi
w siebie kregami (ryc. 31.7).

Wachlarz form ceramicznych, na ktérych umieszczano ornament malowa-
ny w czesci wewnetrznej, jest stosunkowo ubogi i ogranicza si¢ wylacznie do
mis, czarek i czerpakéw. Wsréd naczyn odkrytych na cmentarzysku w Domasta-
wiu nie wystapily czerpaki zdobione barwnym ornamentem wewnatrz pojem-
nika, natomiast w ten sposéb zostato ozdobione wnetrze wézka kultowego. Tyl-
ko na tego rodzaju naczyniach ornament umieszczony wewnatrz jest w petni
widoczny. Wzory rozlozone sa symetrycznie, tworza ornamenty gwiez’dziste, ro-
zetowe. Naczynia, ktérych wnetrza pokryto ornamentem malowanym, odkryto
na cmentarzyskach z wczesnej epoki zelaza, m.in. w Karzcu, pow. gostyriski
(Alfawicka 1970, 190, tabl. XIV.i) czy Scinawie, pow. wolowski (Alfawicka 1970,
201, tabl. XXV.a). Niezwykle bogato zdobiona mise odkryto w Jezierzycach
Malych, pow. strzeliniski (Alfawicka 1970, 189, tabl. XIII.a). Wewnatrz tej misy
umieszczono ornament skladajacy sie z tr6jkatéw szachownicowych podkreslo-
nych motywami liniowymi. Calos¢ tworzy ornament gwiezdzisty.
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Ryc. 31. Domastaw 10/11/12: Malowane motywy zdobnicze umieszczane wewnatrz naczyn
(nr grobu/nr naczynia): 1 — 4270/34, 2 — 4383/8, 3 — 4383/10, 4 — 4384/1, 5 — 8920/1,
6-10818/12,7-1199/17 (rys. M. Markiewicz)

Fig 31. Domastaw 10/11/12: Painted ornamental motifs placed inside the vessels
(grave no./vessel no.): 1 — 4270/34, 2 — 4383/8, 3 — 4383/10, 4 — 4384/1, 5 — 8920/1,
6-10818/12,7-1199/17 (drawing: M. Markiewicz)
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2.2.4. Podsumowanie

Na wyrobach glinianych odkrytych na cmentarzysku w Domastawiu malo-
wane motywy wspotwystepowaly z ornamentem plastycznym i rytym. Na naczy-
niach tych umieszczano gtéwnie tréjkaty oraz ré6zne odmiany motywéw linio-
wych i kolistych. Wyznacznikiem stylu ceramiki malowanej z Domastawia sa
takze rozmaite kombinacje krétkich czarnych kresek. W ten charakterystyczny
sposéb zdobiono naczynia malowane we wczesnej epoce zelaza w calej strefie
nadodrzariskiej.

Watki zdobnicze umieszczane na jasnych naczyniach sa bardziej rozbudo-
wane, czesto niepowtarzalne, wielowariantowe. Kremowa powierzchnia jest
znakomitym tlem dla wzoréw wykonanych za pomoca czerwonej i czarnej
farby. Zdobnictwo naczyni o czerwonej barwie powierzchni zewnetrznej jest
znacznie ubozsze w poréwnaniu z wyrobami ceramicznymi o jasnej barwie.
Dla cmentarzyska w Domastawiu charakterystyczne jest to, ze ceramika o czer-
wonej powierzchni zewnetrznej zdobiona byla wylacznie za pomoca czarnej
farby. Na naczyniach z Domastawia nie umieszczano biatych motywéw na czer-
wonym tle. Tak zdobione wyroby gliniane z wczesnej epoki zelaza odkrywane
byly na cmentarzyskach halsztackich na Slasku i w potudniowej Wielkopolsce.
Na przyktad w Chojnie, pow. rawicki, zadokumentowano czarke barwy czerwo-
nej ozdobiona na brzuscu bialymi wiszacymi tréjkatami (Alfawicka 1970, 181,
tabl. V), czy w Orsku, pow. wolowski, gdzie w grobie nr 17 znaleziono waze
czerwono malowana, pokryta na szyjce bialymi tréjkatami i zygzakami (Alfa-
wicka 1970, 114, tabl. XX). Ceramika barwy czerwonej zdobiona bialymi moty-
wami jest jednak rzadkoscia. Prawdopodobnie spowodowane to byto wzgleda-
mi technicznymi. Trudno jest uzyskac bialy barwnik, ktéry po wypaleniu bytby
dobrze widoczny na czerwonej powierzchni. Mozliwe, Ze tego rodzaju watki
zdobnicze na naczyniach z Domastawia po prostu si¢ nie zachowaly. Badania
wykonane przy pomocy komparatora spektralnego wykazaly, ze w odpowied-
nim zakresie Swiatla mozliwa jest identyfikacja motywéw malowanych (Gediga
etal. 2017, 411-422). Prawdopodobnie wigkszos¢ naczyn, na ktérych obecnie
nie widzimy barwnych ornamentéw, byta zdobiona.

Naczynia o jasnej barwie powierzchni zewnetrznej pokrywano gtéwnie mo-
tywami liniowymi typu III (38%) oraz motywami tréjkatnymi typu II (35%).
Dos¢ licznie reprezentowane sa na ceramice motywy koliste typu I (19%). Naj-
rzadziej na ceramice malowanej o jasnej barwie umieszczano motywy czwo-
rokatne typu IV (5%) oraz motywy niegeometryczne typu V (3%) — ryc. 32
(Gediga et al. 2017, 97).

Na naczyniach o czerwonej barwie powierzchni zewnetrznej procentowy
udziat poszczegSlnych motywow jest nieco inny (ryc. 32). Podobnie jak w przy-
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Motywy zdobnicze na jasnym tle Motywy zdobnicze na czerwonym tle
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Ryc. 32. Domastaw, stan. 10/11/12. Procentowe zestawienie motywéw zdobniczych
umieszczonych na naczyniach o jasnej i czerwonej barwie powierzchni zewnetrznej (wyk.
M. Markiewicz)

Fig. 32. Domastaw, site 10/11/12. Percentage of ornamental motifs placed on the vessels
with light-coloured and red outer surface (by M. Markiewicz)

padku naczyni o jasnej powierzchni, najliczniej reprezentowane sa motywy li-
niowe typu IIIA (49%) oraz motywy tréjkatne typu IIA (30%). Tak samo jak
w przypadku ceramiki o jasnej barwie, najmniej licznie wystapily motywy czwo-
rokatne typu IVA (8%) i niegeometryczne typu VA (6%). Ceramika o czerwo-
nej barwie rézni sie od ceramiki barwy jasnej procentowym udzialem motywéw
kolistych. Na naczyniach o czerwonej powierzchni rzadko umieszczano moty-
wy koliste typu IA (7%). Kota najczesciej wykonywano za pomoca czerwonej
farby, na powierzchni o tym samym kolorze motywy tego typu bylyby po prostu
niewidoczne. Na czerwonej powierzchni malowano czarne kropki oraz czarne
kregi wpisane w siebie (Gediga etal. 2017, 97).

Statystycznie najczesciej na wyrobach malowanych odkrytych w Domasta-
wiu umieszczano motywy liniowe. Tworzyly one cale kompozycje lub czesciej
towarzyszyly one innym duzym motywom: tréjkatom czy kotlom. Bardzo cha-
rakterystyczne dla tego zbioru ceramiki jest wystepowanie motywow tréjkat-
nych, ktére stanowia ponad 30% wsréd wszystkich wyodrebnionych watkéw.
Na podstawie przeprowadzonych analiz statystycznych mozna stwierdzic¢, ze
styl ceramiki malowanej z Domastawia charakteryzuje si¢ duza liczba motywéw
liniowych, tréjkatéw w réznych wariantach oraz két umieszczanych w central-
nych, eksponowanych miejscach — na brzuscu i wewnatrz naczyn.
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2.3. Motywy zdobnicze wystepujace na ceramice
malowanej z Domastawia na tle ceramiki malowanej
kultur oSciennych

Malowane dekoracje umieszczane na naczyniach z Domastawia zostaly po-
réwnane z formami malowanymi, ktére odkryto na obszarze Czech, Moraw,
Stowacji, Dolnej Austrii, Wegier, Stowenii oraz poludniowych Niemiec (Jaz-
dzewski 1981, ryc. 122, 387).

W pierwszej kolejnosci wyszczegdlniono te cechy, ktére sa charakterystycz-
ne dla zdobnictwa ceramiki malowanej odkrytej w Domastawiu.

Barwne naczynia z Domastawia to gtéwnie misy, czarki i czerpaki. Mo-
tywy malowane wykonywano na jasnym lub czerwonym tle ich powierzchni
zewnetrznej. Ornamenty tworzone byly za pomoca farby czarnej i czerwonej.
Motywy rozmieszczano wedtug zasad symetrii i rytmu najczesciej na brzus-
cu naczynia. Cecha charakterystyczna barwnych form ceramicznych z Do-
mastawia jest czeste wspotwystepowanie malowanych motywow zdobniczych
z ornamentem rytym i elementami plastycznymi. Innym wyznacznikiem stylu
ceramiki malowanej z Domastawia jest duza liczba tréjkatow. Sa to tréjka-
ty proste w kilku odmianach, jak i charakterystyczne dla tej grupy cerami-
ki tréjkaty szachownicowe. Tréjkaty te malowano na powierzchni naczynia,
zaréwno wierzchotkiem skierowanym ku gorze, jak i ku dotowi. Wystepuja
takze tréjkaty skosnie kreskowane, kratkowane oraz wypelnione kropkami.
Bardzo licznie na ceramice malowanej wystepuja ré6znego rodzaju kombina-
cje krotkich kresek oraz rozmaite odmiany motywoéw liniowych. Te ostatnie
najczesciej stanowiaq uzupekienie dla innych motywéw — rytych lub malowa-
nych. Na halsztackiej ceramice z Domastawia umieszczano réwniez motywy
koliste, niektére z nich sa bardzo efektowne. Wzory malowane umieszczane
na wewnetrznych sciankach naczyn tworza mozaike réznych figur geome-
trycznych, ktére poprzez wspétwystepowanie z motywami liniowymi tworza
ornament rozetowy. Takich wyrobéw glinianych odkryto w Domastawiu tylko
siedem egzemplarzy.

Ceramika malowana z Domastawia oprécz niektérych odmian tréjkatéw
praktycznie nie byla zdobiona motywami siatkowymi. Na tego typu ceramice
bardzo rzadko umieszczano motywy w postaci romboéw. Nie ma na niej réwniez
duzych motywéw pasmowych pokrywajacych cala powierzchnie brzusca, moty-
wow antropomorficznych i swastyk. Malowane wyroby z Domastawia zdobione
byly trykwetrami i baranimi rogami. Ceramika ta nie byla dekorowana bialymi
motywami umieszczanymi na czerwonym tle naczynia.
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Ceramika malowana odkryta w obrebie Kotliny Czeskiej (ryc. 33), czyli na
obszarze zajetym w okresie halsztackim przez kulture bylariska, to mate formy
ceramiczne (misy, czarki, czerpaki oraz wazy). Naczynia te zdobione byly za-
réwno motywami takimi samymi, jakie umieszczano na ceramice malowanej
z Domastawia, jak réwniez motywami znacznie si¢ rézniacymi. Bylariska cera-
mika malowana przesycona jest ré6znymi kombinacjami rombéw. Sg to rom-
by wpisane w siebie (Filip 1951, 288; Koutecky, Spacek 1982, 73; Koutecky
2008, 50) lub romby wpisane w tréjkaty pseudoszachownicowe (Filip 1951,
288; Koutecky 2001, 312; Koutecky 2008, 50, 52). Wystepuja na niej takze mo-
tywy siatkowe (Filip, 1951, 288; Koutecky 2001, 312; Koutecky 2008, 52), rzad-
ko spotykane na ceramice malowanej odkrytej na terenie Polski. Ceramika
malowana kultury bylaniskiej charakteryzuje sie¢ znaczna przewaga trojkatow,
zaréwno szachownicowych, jak i prostych, umieszczanych wierzchotkiem do
dotu (Pleiner, Rybova 1978, 467-468; Koutecky 2001, 312-315; Koutecky 2008,
52). Wyroby ceramiczne tej kultury zdobiono takze motywami w postaci tréj-
katéw wypelionych drobnymi punktami (Filip 1951, 288; Koutecky 2008, 52).
Na ceramice bylaniskiej czesciej niz na Slasku i w Domastawiu duzym motywom
towarzysza zakoriczenia w postaci grzebykéw lub baranich rogéw (Filip 1951,
288; Koutecky 2008, 52). Na naczyniach pochodzacych z ,bylariskich” cmen-
tarzysk cialopalnych umieszczano réwniez trégjkaty proste potaczone z duzymi
okregami (Filip 1951, 288). Na naczyniach odkrytych na obszarze Czech nie
wystepuja duze motywy koliste, sa to najcze¢sciej drobne symbole tarczy stonecz-
nej (Filip 1951, 288; Saldovd 1953, 73; Pleiner, Rybovid 1978, 467-468). Motywy
umieszczane w strefie wnetrza naczynia roznia si¢ takze od zdobnictwa z tere-
nu Polski. Ludnos¢ kultury bylarskiej zdobila wnetrze wyrobéw ceramicznych
wylacznie za pomoca szerokich motywéw liniowych (Koutecky, Spacek 1982,
63; Koutecky 2008, 53). Motywy ornamentacyjne wystepujace na ceramice ma-
lowanej kultury bylanskiej sprawiaja wrazenie bardziej subtelnych, lzejszych
i delikatniejszych. Spowodowane jest to duza liczba motywéw podkreslanych
za pomoca punktéw i drobnych kresek czy motywéw zlozonych z samych punk-
téw. Najbardziej widoczna réznice w stosunku do Slaskiej ceramiki stanowia
umieszczane na bylaniskiej ceramice malowanej motywy antropomorficzne
(Filip 1951, 288), a takze krzyze, ktérych ramiona zakoriczone sa kotami (Kou-
tecky 2008, 52).

Wyroby ceramiczne odkryte na obszarze sSrodkowych Czech, podobnie jak
ceramika Slaska, zdobione byly tréjkatami szachownicowymi, jak i prostymi.
Na bylariskiej ceramice malowanej umieszczano rogi baranie, czasem malo-
wano je w formie katéw (Koutecky 2008, 52). Podobnie jak w Domastawiu,
nie umieszczano na ceramice malowanej swastyk (Filip 1951, 288; Pleiner, Ry-
bovd 1978, 467-468; Koutecky 2001, 319). Réznica miedzy ceramika bylariska
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Ryc. 33. Ceramika malowana z Czech: 1, 10 — Praga-Bubenec¢; 2-4, 18, 19 — Hradenin;
5-6 — Straskov; 7 — Bylany; 8 — Budynén; 11, 13 — Malé Cig; 12 - Planiany; 14-15 — Rakovnik;
16 — Cicovice; 17 — Praga-Lysolaje; 20 — Celakovice; 21 — Kounice (1-15 wg Filip 1951;
16-19 wg Pleiner, Rybkova 1978; 20-21 wg Koutecky, Spacek 1982)
Fig. 33. Painted pottery from Bohemia: 1, 10 — Praha-Bubene¢; 2-4, 18, 19 — Hradenin;
5-6 — Straskov; 7 — Bylany; 8 — Budynén; 11, 13 — Malé Cie; 12 - Planiany; 14-15 — Rakovnik;
16 — Cicovice; 17 — Praha-Lysolaje; 20 — Celdkovice; 21 — Kounice (1-15 after Filip 1951;
16-19 after Pleiner, Rybkova 1978; 20-21 after Koutecky, gpaéek 1982)

84



Rozpziar 2. OBRAZ ARCHAICZNY

a ceramika malowana z Domaslawia widoczna jest takze w sposobie opraco-
wania powierzchni oraz doborze koloréw. Slaska ceramika oferuje szerszy wa-
chlarz barw w poréwnaniu z ceramika bylariska, na ktérej gléwnie przewazaja
kolory czarny oraz czerwony (Koutecky 2001, 319).

Malowane wyroby ceramiczne odkryto réwniez na terenie Moraw (ryc. 34).
Wsréd malowanej ceramiki kultury horakowskiej oraz platenickiej mozemy
wyréznic¢ dwa style w ornamentacji wyrobéw ceramicznych.

Pierwszy styl zdobnictwa naczyn podobny jest do ornamentacji cerami-
ki ludnosci kultury kalenderberskiej. Na tej grupie wyrobéw ceramicznych
umieszczano rézne odmiany motywéw czworokatnych. Sa to gtéwnie motywy
romboéw wpisanych w siebie. Na naczyniach wykonywano takze duze motywy
liniowe, zwlaszcza zygzaki, siatki i trojkaty skierowane wierzchotkiem w dét.
Wszystkie wyzej wspomniane motywy zdobnicze umieszczano na calej po-
wierzchni brzusca naczynia (Podborsky 1963, 15-49; 1993, 340-355).

Malowana ceramika kultury horakowskiej oraz kultury platenickiej grupy
pierwszej, poprzez przesycenie duzymi motywami liniowymi, siatkami oraz mo-
tywami wpisanych w siebie rombéw, swoim zdobnictwem nawiazuje bardziej
do ceramiki kultury kalenderberskiej, przez co znacznie odbiega od ceramiki
malowanej odkrytej na cmentarzysku w Domastawiu.

Drugi styl ornamentacji naczyn nawiazuje do zdobnictwa ceramiki ludnosci
kultury bylariskiej. Ta grupa wyrobéw ceramicznych pokrywana byla zaréwno
tréjkatami prostymi, jak i szachownicowymi. R6znymi odmianami motywéw
liniowych, a takze trykwetrami, swastykami, rogami baranimi, krzyzami wpisa-
nymi w kola, okregami. Wnetrza naczyni zdobiono motywami liniowymi two-
rzacymi ornament gwiezdzisty. Ceramika ta zdobiona byla réwniez motywami
charakterystycznymi dla tego obszaru, mianowicie zakreskowanymi symbolami
tarcz stonecznych, krzyzami zakoniczonymi rogami baranimi oraz zakreskowa-
nymi tréjkatami szachownicowymi (Podborsky 1963, 15-49; 1993, 340-355).

Podobnie jak na ceramice z Domastawia, naczynia grupy drugiej z Moraw
zdobione byly tr6jkatami. Umieszczano na nich réwniez wystepujace na obsza-
rze Polski trykwetry, krzyze oraz rogi baranie. Motywami malowanymi pokry-
wano podobne formy naczyn — misy, czarki, czerpaki oraz wazy.

Nastepnym obszarem, na ktérym wystapila ceramika malowana jest Sto-
wacja (ryc. 35). Na tym terenie, zajetym w okresie halsztackim przez grupe
seredzka kultury kalenderberskiej, zdobiono ornamentem malowanym duze
formy naczyn — gtéwnie wazy. Na ceramice odkrytej na cmentarzysku w Novych
Kosariskach (Pichlerova 1968, 435-445; Pichlerovd 1969) zdobnictwu malowa-
nemu towarzyszyly elementy plastyczne: zoomorficzne (glowy bydta rogatego)
i antropomorficzne (rece uniesione w gescie adoracyjnym), a takze miniaturo-
we naczyrika umieszczane na barku wyrobu glinianego. Ornament malowany
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Ryc. 34. Ceramika malowana z Moraw: 1, 4 — Trsténice; 2 — Modfice; 3, 6 — Oslavany-Kukla;
5 — Brno-Zidenice; 7 — Brno-LiSen; 8-11 — Oslavany; 12-14 — Brno-LiSeni; 15 — Popovice
u Rajhradu; 16 — Miroslav; 17 — Horka (1-7, 12-17 wg Podborsky 1993; 8-11 wg Podbor-
sky 1963)

Fig. 34. Painted pottery from Moravia: 1, 4 — Trsténice; 2 — Modfice; 3, 6 — Oslavany-Kukla;
5 — Brno-Zidenice; 7 — Brno-LiSen; 8-11 — Oslavany; 12-14 — Brno-LiSeni; 15 — Popovice
u Rajhradu; 16 — Miroslav; 17 — Horka (1-7, 12-17 after Podborsky 1993; 8-11 after Podbor-
sky 1963)
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Ryc. 35. Ceramika malowana ze Stowacji: 1-3 — Dolné Janiky; 4-9 —Nové Kosariska (1-3 wg
Eibner 1997; 4-8 wg Pichlerova 1968; 9 wg Pichlerovd 1969)
Fig. 35. Painted pottery from Slovakia: 1-3 — Dolné Janiky; 4-9 —Nové Kosariskd (1-3 after
Eibner 1997; 4-8 after Pichlerova 1968; 9 after Pichlerovd 1969)

wystepujacy na tej ceramice to duze motywy liniowe — gtéwnie siatki i zygzaki,
atakze ré6zne odmiany motywéw rombowych i kwadratéw. Na stowackiej cerami-
ce malowanej umieszczano réwniez meander, czesto wystepujacy na ceramice

greckiej stylu geometrycznego (Bernhard 1966, 41). Bardzo charakterystyczne
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dla ceramiki stowackiej sa malowane motywy antropomorficzne i wrecz cale
sceny narracyjne: postacie ludzkie z rekami uniesionymi w gescie adoracyj-
nym, jezdZcy (Pichlerovd 1969, 144-145, 239). Tego typu ceramike odkryto na
halsztackich cmentarzyskach w miejscowosci Dolné Janiky (Eibner 1997, 143)
oraz w Novych Kosariskach (Pichlerova 1969, 237, 254). Najprawdopodobniej
inspiracja dla ich twércéw byla m.in. sztuka situl (Jarysz 2001, 326).

Ceramika grupy seredzkiej kultury kalenderberskiej bardzo rézni sie¢ od
ceramiki z Domastawia. Wystepuja na niej tylko dwa motywy, mianowicie pro-
sty tréjkat szachownicowy i zygzak, ktére mozna wiazac¢ z nadodrzariska cera-
mika malowana.

Barwne naczynia stylistycznie podobne do ceramiki grupy seredzkiej od-
kryto na terenie zajmowanym przez kulture kalenderberska w Dolnej Austrii
(ryc. 36). Ceramika odkryta na cmentarzysku w Gemeinlebarn to takze znacz-
nych rozmiaréw wazy oraz naczynia zoomorficzne. Wazy zdobiono za pomoca
ornamentéw malowanych oraz elementéw plastycznych — postaci ludzkich,
miniaturowych naczyn oraz jeZdZzcéw. Ornamentem malowanym pokrywano
réwniez naczynia zoomorficzne z Rabensburga. Motywy malowane to przede
wszystkim duze motywy liniowe — zygzaki oraz siatki. Wzory liniowe wspotwyste-
Puja z r6znymi odmianami romboéw i zakratowanymi tréjkatami oraz meandra-
mi. Podobne watki umieszczane byly na stowackiej ceramice malowanej (Dobiat

1980, 127-129; Lochner 1988, 120-124; Nebelsick et al.1997, 60-61, 119).

Ryc. 36. Ceramika malowana z Austrii: 1 — Rabensburg; 2-3 — Gemeinlebarn (wg Nebelsick
etal. 1997)
Fig. 36. Painted pottery from Austria: 1 — Rabensburg; 2-3 — Gemeinlebarn (after Nebel-
sick et al. 1997)
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Motywy siatkowe, kratowe oraz meandry umieszczane na malowanej cera-
mice ludnosci kultury kalenderberskiej z Dolnej Austrii sa wyznacznikami sty-
lu tej ceramiki, ktory zasadniczo rézni si¢ od zdobnictwa ceramiki malowanej
z Domastawia.

Ludnos¢ grupy szopronskiej, zaliczanej do kregu kultur wschodniohalsz-
tackich, takze pokrywala ceramike ornamentem malowanym (ryc. 37.1-37.6).
Grupa szoproriska obejmowata swoim zasiegiem tereny na pograniczu au-
striacko-wegierskim i péinocno-zachodnia Panonie. Ryta ceramika tej grupy
to przyklad daleko posunietej stylizacji i schematyzacji rysunkowej. Przy uzyciu
nieskomplikowanych, geometrycznych elementéw tworzono na naczyniach
rézne sceny z zycia spotecznosci, np.: polowanie na jelenie czy przedstawienia
przadek przy krosnie prostopadlym i z wrzecionem w reku, kobiety grajace na
lirze (Eibner-Persy 1980, 225-226, 238; Jazdzewski 1981, 413). Na cmentarzy-
sku mogitlowym w Sopronie odkryto réwniez, chociaz znacznie mniej licznie,
ceramike malowana. Barwne wyroby gliniane z pogranicza austriacko-wegier-
skiego zdobione byly ciagami tr6jkatéw prostych, tréjkatami szachownicowymi
zakoriczonymi rogami baranimi, a takze motywami liniowymi i meandrami.
Na tych naczyniach ornament malowany czesto wspotwystepowat ze zdobnic-
twem rytym, najczesciej w postaci ukosnych ztobkéw czy linii zygzakowatych
(Eibner-Persy 1980, 53-69).

Motywy umieszczane na ceramice szoproiskiej wprawdzie maja swoje od-
powiedniki w zdobnictwie nadodrzariskiej ceramiki, jednak poprzez pokrycie
nimi dos¢ gesto calej powierzchni brzusca naczynia powoduja, ze zdobnictwo
ceramiki z Sopronu znacznie odbiega od stylu ceramiki malowanej odkrytej
na obszarze Polski.

Na terenie Stowenii w okresie halsztackim do zdobienia naczyn takze uzy-
wano barwnych farb (ryc. 37.7-37.13). Czarne, dookolne, szerokie pasma, zyg-
zaki oraz siatki umieszczano na czerwonym tle ceramiki (Dular 1982, 88, 228).
Na cmentarzyskach w Posteli i w Grize-Sesce odkryto naczynia barwy czerwo-
no-bialej i czarno-czerwonej zdobione meandrami i pasmami (Terzan 1990,
67, tabl. 11-12, 77). Ornamentyka ta bardziej podobna jest do stylu ceramiki
kalendenberskiej i zdecydowanie rézni sie¢ od zdobnictwa malowanych wyro-
boéw odkrytych w Domastawiu.

Ceramike pokryta barwnymi ornamentami wystepujaca na terenie potu-
dniowych Niemiec mozna podzieli¢ na trzy grupy (ryc. 38). Pierwsza z nich
nosi cechy stylu malowanej ceramiki kultury kalenderberskiej, druga styli-
stycznie podobna jest do slaskiej ceramiki malowanej, a trzecia odznacza si¢
wlasnym, odrebnym stylem, znacznie odbiegajacym od zdobnictwa pierwszych
dwdéch grup.
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Ryc. 37. Ceramika malowana z Wegier: 1-6 — Sopron. Ceramika malowana ze Stowenii:
7-8 — Postela; 9 — Grize-Sesce; 10 — Javor; 11, 12, 14 — Magdalenska Gora; 13 — Sti¢na
(1-6 wg Eibner-Persy, 1980; 7-9 wg Terzan 1990; 10-13 wg Dular 1982)

Fig. 37. Painted pottery from Hungary: 1-6 — Sopron. Painted pottery from Slovenia:
7-8 — Postela; 9 — Grize-Sesce; 10 — Javor; 11, 12, 14 — Magdalenska Gora; 13 — Sti¢na
(1-6 after Eibner-Persy, 1980; 7-9 after Terzan 1990; 10-13 after Dular 1982)
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Ryc. 38. Ceramika malowana z poludniowych Niemiec: 1-3 — Grafenworth; 4-5 — Matzen-
hof; 6 — Burgweinting; 7-8 — Aicha-Miilham; 9 — Wilisingen (1-3 wg Lochner 1988; 4-5 wg
Torbrugge 1979; 6-8 wg Kossack 1959; 9 wg Jazdzewski 1981)

Fig. 38. Painted pottery from south Germany: 1-3 — Grafenworth; 4-5 — Matzenhof; 6 — Burg-
weinting; 7-8 — Aicha-Mulham; 9 — Wilisingen (1-3 after Lochner 1988; 4-5 after Torbrugge
1979; 6-8 after Kossack 1959; 9 after Jazdzewski 1981)
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Kultura kalenderberska obejmowala swoim zasiegiem gléwnie Dolna
Austrie, po obu stronach Dunaju, a takze péinocna czes¢ Burgenlandu i przy-
legle tereny péinocno-zachodnich Wegier. Jednakze uwaza sie, ze wplywy tej
kultury widoczne sa na terenach zachodnich, nawet na obszarze srodkowych
Niemiec (Gedl 1985, 201). Wplywy kultury kalenderberskiej na terenie Nie-
miec przejawiaja sie¢ m.in. w zdobnictwie ceramiki malowanej. Halsztacka ce-
ramika malowana odkryta na terenie Gérnego Palatynatu oraz poludniowej
Bawarii, podobnie jak naczynia ludnosci kultury kalenderberskiej, zdobione
byly najczesciej czerwonymi motywami rombowymi (dookolne fryzy), szero-
kimi motywami liniowymi oraz motywami siatkowymi obejmujacymi cala po-
wierzchnie brzusca (Torbriugge 1979, Tafel: 87, 14; Kossack 1959, 108-110).

Druga grupa ceramiki, ktéra mozna wyréznic¢ na obszarze poludniowych
Niemiec (poludniowa Bawaria, Gérny Palatynat), stylistycznie podobna jest
do ceramiki malowanej z obszaru Polski. Motywy zdobnicze wystepujace na tej
ceramice najczesciej nie obejmuja calej powierzchni naczynia, sa to gléwnie
motywy tréjkatne (kilka odmian tréjkatéw szachownicowych), motywy liniowe
— przewaznie s3 to zygzaki, a takze trykwetry, swastyki, rogi baranie oraz romby
wpisane w siebie. Czasami motywy malowane, umieszczane gléwnie na misach
i czerpakach, wspétwystepuja z ryciem (ryte ztobki, kétka i punkty). Na cera-
mice wyréznionej grupy z potudniowych Niemiec nie wystapity, czesto obecne
na malowanej ceramice Slaskiej, motywy tarcz stonecznych. Wzory umieszcza-
ne wewnatrz naczyi tworza ornamenty gwiazdziste, uzyskiwane poprzez od-
powiedni uklad figur geometrycznych (Torbriigge 1979, Tafel: 87, 105, 165;
Kossack 1959, 108-110).

Trzecia grupa ceramiki z potudniowych Niemiec odznacza si¢ bardzo bo-
gatym i wyrafinowanym ornamentem — malowanym, rytym i inkrustowanym.
Tego typu ceramike odkryto na terenie grup Alb-Hegau, Huglfing-Scharding,
a takze grupy srédalpejskiej. Zdobiono przewaznie cala powierzchnie szero-
kootworowych waz, czarek, czerpakéw, dzbanéw oraz charakterystycznych dla
tego obszaru glebokich mis o profilu schodkowym. Na terenie Badenii-Wir-
tembergii (kultura Huglfing-Scharding) stosowano nieraz na jednym naczy-
niu ciekawie kontrastujace ze soba barwienie na czarno i czerwono (czarne
romby na czerwonym tle) z dodatkiem polerowania, a takze ornamentéw gle-
boko wycinanych (Torbriigge 1979, Tafel: 78; Jazdzewski 1981, 403). Ludnos¢
grupy Alb-Hegau na wypolerowana czerwona powierzchnie naczynia nanosita
malowane, geometryczne wzory zolte i czarne lub na zéttym tle umieszczano
wzory czarne, brunatne i czerwone. Ornament malowany taczono z motywami
wycinanymi, inkrustowanymi oraz motywami wykonanymi za pomoca stempel-
kéw. Malowane motywy zdobnicze umieszczane na tej ceramice odznaczaja si¢
ogromna rozmaitoscia wzoréw: szachownic, kél, tréjkatéw, rombéw, trapezéw,
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kratownic, pél kropkowanych oraz motywéw liniowych (linia dookolna, linia
tamana, krzyze), niejednokrotnie tworzacych motywy gwiazdziste (Jazdzewski,
1981, 403-404; Boom 2001, 339).

Poréwnujac motywy zdobnicze wystepujace na ceramice malowanej z Do-
mastawia z motywami umieszczanymi na ceramice malowanej kregu kultur
halsztackich, dochodzi si¢ do wniosku, ze mimo wspélnej idei malowania ce-
ramiki, zauwazalne sa znaczne réznice lokalne w ornamentacji wyrobéw ce-
ramicznych. Wyréznic¢ jednak mozna pewne interregionalne motywy, ktére
prawdopodobnie ze wzgledu na swéj symboliczny przekaz umieszczane byly
na ceramice niezaleznie od przynaleznosci kulturowej jej twércéw. Te wspélne
obrazy pojawiajace si¢ na ceramice malowanej to przede wszystkim tréjkaty
proste, tréjkaty szachownicowe, hakownice, trykwetry oraz okregi.

W literaturze dotyczacej ceramiki malowanej okresu halsztackiego w Polsce
czesto podkresla sie, ze malowane wyroby ceramiczne wystepujace na terenie
Slaska i Wielkopolski sa produktem miejscowym, powstatym w wyniku wplywéw
z obszaréw potozonych na potudnie od kultury tuzyckiej badz z kregu zachod-
niohalsztackiego (Gedl 1992, 23, 27; Jarysz 2001, 325). Ceramike stylistycznie
podobna do Slaskiej ceramiki malowanej odkryto na terenie poludniowych
Niemiec i Srodkowych Czech. D. Koutecky (2001, 308) uwaza, ze zdobnictwo
kultury bylasiskiej jest najblizsze ceramice malowanej z Bawarii, a takze ze Sla-
ska i poludniowej Wielkopolski. Malowane wyroby gliniane z poludniowych
Niemiec najbardziej sa podobne do ceramiki slaskiej, m.in. w tym, ze nie wy-
stepuja na niej motywy siatkowe, malo jest takze motywéw rombowych — tak
charakterystycznych dla ceramiki naddunajskiej. Mozliwe, ze Slaska ceramika
malowana powstala pod wplywem impulséw z kierunku potludniowego albo
zachodniego lub, jak to stwierdza D. Koutecky (2001, 319), to Slask w okresie
halsztackim byt tym centrum, od ktérego rozchodzila sie idea malowania na-
czyni na obszarze srodkowych Czech, Moraw i Bawarii. Hipoteza, ktéra wysunat
D. Koutecky, potwierdzalaby istnienie regionalnej, péinocno-wschodniej gru-
py kultury halsztackiej obejmujacej obszar Slaska i poludniowej Wielkopolski
(Gediga 2010a, 187, 189; 2017, 210).
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2.4. Wczesna epoka zelaza w kolorze

Jak kiedykolwiek malarze kolorujgc malunki,

Mezowie w umiejetnosci dzigki madrosci dobrze wyksztatceni,
Ktorzy kiedy biorg rekoma wielobarwne srodki,
Harmonicznie je mieszajqcy, jedne wigcej, inne zas mniej,
Z nich to postacie podobne do wszystkich wykonujq,
Drzewa wytwarzajacy, meiczyzn i kobiety,

Zwierzeta, ptaki oraz zyjgce w wodzie ryby,

Jak rowniez bogow niesmiertelnych, wielce uczonych.
Empedokles, O naturze (B 23, za: Pacewicz 2010, 17)

Od czaséw starozytnej Grecji umysly ludzkie intrygowalo pytanie: Czym
Jjest kolor? Ludzie, tworzac kulture, od zawsze postugiwali sie¢ barwami, nadajac
im szczegdlne znaczenie i sens. Barwnikéw uzywano do zdobienia ceramiki,
w malarstwie, tkactwie, a takze do przyozdabiania ciala. Na przestrzeni kilku
tysiecy lat gromadzona byta wiedza o kolorach i zjawiskach barwnych. Wspoét-
czesnie wiele nauk zajmuje sie rola i oddzialywaniem koloru na zycie ludzi,
m.in.: nauka o kulturze, historia sztuki, psychologia, medycyna, chemia, fizjo-
logia, socjologia czy estetyka (Rzepiniska 1966, 5; 1983, 17; Michera 1987a, 86;
Gage 2010, 11; Pacewicz 2010, 11; Jurek 2011, 69; Popek 2012, 183; Zausznica
2012, 17).

Kolor to jedna z podstawowych jakosci zmystowych odbierana za pomo-
cq siatkéwki oka (Zwoliriska, Malicki 1975, 164). Naturalnymi wlasciwosciami
swiatla sa barwy. Zrédlem swiatla jest Storice, ktére rozczepione tworzy palete
barw* i wplywa na nasze wizualne odbieranie swiata. Zmyst wzroku odpowiada
za odbior energii swietlnej, czyli widzenie barwne (Arnheim 1978, 334, 339;
Zygner 1979, 8; Popek 2012, 9, 14; Michera 1987b, 84; Zausznica 2012, 19).
Kolory sa energia zycia, a jednoczesnie jezykiem przekazu informacji. Teoretyk
sztuki Johannes Itten (2015, 10) zauwazyl, ze: barwa to zycie, gdyz swiat bez barw
wydaje si¢ nam martwy. Barwy to pierwotne idee [ ...]. Podobnie jak ptomieri wytwarza
Swiatlo, tak Swiatlo wytwarza barwy [...]. Swiatto, owo pierwotne zjawisko swiata,

% W 1666 roku Izaak Newton wykazal eksperymentalnie, ze swiatto stoneczne,
za pomoca tréjkatnego pryzmatu, mozna rozszczepic¢ na barwy spektrum: czerwony,
pomarariczowy, z6lty, zielony, niebieski, indygo i fiolet (Rzepiniska 1966, 7; Zygner
1979, 6; Rzepiriska 1983, 18; Mella 1992, 16; Itten 2015, 17; Zausznica 2012, 20,
rys. 1.7a).
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objawia nam w barwach ducha i Zywq dusze tego swiata. Kolor to wrazenie Swiatla,
zrodlo pasywnej energii stonecznej (Mella 1992, 16). Opisuja go trzy cechy:
odcien (inaczej ton lub jakosc), jasnosc i nasycenie. Odcien to fragment wid-
ma odpowiadajacy okreslonej fali. Jasnosc¢ to natezenie bieli, a nasycenie wiaze
si¢ z natezeniem szarosci (Michera 1987a, 93; Stownik 1996, 35; Gage 2010,
11; Popek 2012, 16; Causse 2015, 21).

Swiadomos¢ oddzialywania barw na zycie i psychike czlowieka towarzyszy
ludzkosci od paleolitu, kiedy to powstawaly malowidla na Scianach jaskin w Al-
tamirze i Lascaux. Juz kilkanascie tysiecy lat temu wierzono w magie koloru
(Jurek 2011, 70). Pod wplywem oddzialywan plynacych z obszaréw starozytnej
Grecji, we wczesnej epoce zZelaza, stosowanie barwnego zdobnictwa naczyn
pojawia si¢ na ziemiach polskich (Gediga 1992, 34; Gediga et al. 2017, 209).
To kolor wyréznia ceramike malowana od innych wyrobéw glinianych, kté-
re powstaly w tym czasie na terenie poludniowej Wielkopolski i srodkowego
Slaska. Ludnos¢ halsztacka potrafita wykorzystywa¢ barwne pigmenty do or-
namentowania ceramiki. Stosowano trzy kolory, ktére naleza do barw zasadni-
czych: czerwien, czern i biel #”. Te trzy kolory maja zdecydowanie najwazniejsze
znaczenie kulturowe. Zostaly one najwczesniej wyodrebnione w ewolucji syste-
mow kategorii barwnych (Michera 1987a, 102). Uwaza sig, ze czerwieri, czeri
i biel naleza do trzech rytualnych barw starozytnosci (Rzepiriska 1966, 100).
We wczesnej epoce Zelaza barwa czerwona uzyskiwana byta poprzez zastosowa-
nie ochry, czyli glinki z duza zawartoscia tlenkéw zelaza w postaci mineralnego
hematytu. Natomiast kolor czarny to pigment bazujacy na weglu, tzw. czerni
weglowej. Barwa biala pochodzila z surowca ilastego typu kaolinowego (Gedi-
ga et al. 2017, 59-63).

Postugiwanie si¢ kolorem przez starozytnych Grekéw byto niewatpliwie
waznym osiagnieciem. W ich swiecie barwy odgrywaly niezwykle wazna role.
Poczawszy od V wieku p.n.e. pozycja artystéw malarzy stopniowo wzrastala
w spoleczenstwie. Juz od IV wieku p.n.e. byla wyzsza niz rzezbiarzy i architektéw
(Nowicka 1988, 5). Prawdopodobnie najwczesniej barwniki zaczeto uzywac na
Krecie, do malowania barwnych polichromii, a technika ta zostala przejeta od
Egipcjan. Freski w palacu w Knossos na Krecie malowane byly m.in. za pomoca
blekitnego barwnika, ktérego sposéb pozyskania znali w tym czasie Egipcjanie
(Rzepiniska 1983, 93; Gage 2008, 30; Popek 2012, 41).

W architekturze i rzezbie (polichromii) Grecy uzywali koloréw kontrasto-

wych (Rzepiniska 1983, 102; Gage 2008, 16). Obecnie, przy pomocy nowych

#7 Barw zasadniczych jest szes¢: biel, czerni (kolory achromatyczne), czerwien, z6}-

cien, zielen i niebieski (kolory chromatyczne) — Michera 1987a, 95.
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technologii, odtwarzane sa barwne malatury starozytnych rzezb®. Jaskrawe ko-
lory stosowane do zdobienia posagéw czy fryzéw sa dla wspétczesnych ludzi
szokujace. Malowanie szlachetnego, bialego marmuru nie zgadza si¢ z naszym
poczuciem estetyki (Rzepiriska 1966, 59; 1983, 53-54).

Barwa jako przedmiot rozwazan intryguje filozoféw od samego poczatku
mysli filozoficznej. Rozwazania nad kolorem pojawiaja si¢ wraz z pitagorejczy-
kami*, Empedoklesem i Demokrytem (Pacewicz 2010, 11, 15-16). Filozofowie
greccy interesowali sie barwa nie jako zjawiskiem artystycznym, ale gléwnie
przyrodniczym. Uwagi filozoféw greckich na temat koloru w sztuce i naturze
maja charakter konkretno-empiryczny. Z pism Arystotelesa o pogladach pita-
gorejczykéw i Anaksagorasa wynika, ze nie oddzielali oni ciala i koloru, to zna-
czy barwe identyfikowali z powierzchnia przedmiotu. Empedokles z Akrages
wyréznitl cztery barwy: biala, czarna, czerwona i zotta, ktore laczyt z czterema
zywiotami. Wyréznione przez Empedoklesa cztery podstawowe kolory odpo-
wiadaja barwom palety wczesnoantycznej. Na poglady Empedoklesa powotuje
si¢ Platon w Timajosie, gdzie zauwaza, ze prawa rzadzace kolorem sa tajemnicze
i catkowite ich poznanie dostepne jest tylko béstwu. Platon zdawal sobie spra-
we z wartosci estetycznych koloru. W Filebie zalicza kolory do Zrédet rozkoszy
czystych i traktuje je na réwni z forma. Starozytni Grecy zauwazyli takze zwia-
zek barwy ze Swiatlem. Platon, powotujac sie na pitagorejczykéw i Empedokle-
sa, a takze w pismach Menon i Timajos, a pézniej w dialogu Teajtet stwierdza,
ze promien widzenia wychodzac z oka napotyka Swiatta wysytane przez ciala.
Teori¢ barw stworzyli réwniez atomisci. Demokryt, w Traktacie o barwach, uwaza
kolory za dane zmystowe w rzeczywistosci nieistniejace. Kolory dla niego sa
czym$ umownym, poniewaz naprawde istnieja tylko atomy i préznia. Przyjmo-
percepcji pisal Arystoteles. W pismach De sensu, De anima i w Tropikach zauwa-
7a, ze kolor jest nieodlaczny od ciata. Swiatto uaktywnia barwe, przez co jest
ona widzialna dla oka. Wedtug niego barwy powstaja z bieli i czerni, czyli Swia-
tla i ciemnosci. Te dwa podstawowe kolory wchodza w sktad wszystkich barw.
Arystoteles zdawal sobie sprawe z tego, ze jesli ciemniejszy kolor zestawimy
z jasniejszym to intensywnosc ich bedzie wigksza (Rzepiriska 1966, 93-96; 1983,

% Zespot prof. Vinzenza Brinkmanna, pracujacego dla monachijskiej Gliptoteki,

za pomoca najnowszych technologii rekonstruuje sktad i odcienie barwnikéw uzy-
wanych przez starozytnych artystéw do tworzenia kolorowych polichromii: http://
art-sheep.com/the-true-colours-of-greek-and-roman-statues-by-archaeologist-vinzenz-
brinkmann/ [dostep 22.02.2020].

#  Najwczesniejsze greckie swiadectwa pisane dotyczace koloru zawarte sa w poezji
Alkmeona z Krotony z poczatku V w. p.n.e. (Gage 2008, 11).
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77-79, 83, 96; Gage 2008, 11-16; Tatarkiewicz 2009, 107, 110; Pacewicz 2010,
11-30).

Czlowiek jest w stanie rozréznic wiele odcieni barwnych, lecz postuguje sie
niewielka liczba ich kategorii (Michera 1987a, 91). Konceptualizacja koloréw
jest problematyczna, dlatego tez nazwy koloréw sa nieprecyzyjne (Arnheim
1978, 333). Malarze starozytnej Gregcji stosowali barwy w tworzonych dzietach,
jednakze swiadomosc¢ percepcyjna, zdolnos¢ okreslania koloréw przez odbior-
cow byla dos¢ uboga. W dzietach Homera mozna odnaleZ¢ przeciwstawienia
ciemne-jasne, jednak nazewnictwo koloréw jest niekonsekwentne (Zausznica
2012, 442-443). Podobnie badania V. W. Turnera wykazaly®, ze w jezyku srod-
kowoafrykaniskiego plemienia Ndembu tylko kolory bialy, czerwony i czarny
maja swoje nazwy. Pozostate barwy okreslane sa za pomoca pochodnych termi-
néw (Toporow 2004, 39). Praktyka stosowania pigmentow jest zatem znacznie
starsza niz proby ich nazywania i klasyfikowania (Rzepiriska 1983, 80; Pacewicz
2010, 14; Popek 2012, 52; Busatta 2014). Jesli chodzi o nazewnictwo greckich
barw, to wigkszos¢ okreslen zapozyczonych jest od roslin, zwlaszcza kwiatéw.
W systemie barw antyku, kazda nazwa koloru siega w glab ludzkiej swiadomosci
zbiorowej, jest archetypiczna. Okreslenia greckie byly szczegétowe, konkretne,
dla samych starozytnych Grekéw, jednak wedle naszych pojec byly one nie za-
wsze adekwatne. Nie oznacza to, Ze antyczna percepcja koloru byla ograniczo-
na. To, ze szczegdlna wage przypisywali oni niewielkiej liczbie koloréw, wiaze
sie ze znaczeniem symboliczno-kulturowym, jakie im przypisywano (Rzepiriska
1966, 98-99, 102, 111-112; 1983, 81-82, 90). Réznica w konceptualizowaniu
barw wiaze si¢ réwniez z rozwojem kulturowym.

Wytwércy naczyri malowanych poprzez barwe wyrazali swoj wewnetrzny
swiat i stosunek do swiata zewnetrznego. Kolor to jezyk konkretny i symbolicz-
ny, jezyk pozawerbalny, zalezny od cywilizacji i kultury (Popek 2012, 10; Causse
2015, 144, 146). To, jakie barwy stosowano w danych spotecznosciach, zalezne
jest od dwéch czynnikéw. Pierwszy to mozliwosci technologiczne wytwarzania
i stosowania pigmentéw oraz ich dostepnosci, a drugi to wartosci symbolicz-
ne przypisywane okreslonym barwom (Popek 2012, 43). Wedlug szwajcar-
skiego psychologa i filozofa kultury C.G. Junga symbolika barw wywodzi sie
ze skojarzen archetypicznych, zbiorowej podswiadomosci ludzkiej. Niektére
kolory byly i sa kojarzone z tresciami psychologicznymi, na przyklad czer-
wienl wiaze si¢ z emocjami i sila witalna (Rzepiriska 1966, 65). Psychologiczna

¥ Wedlug Manfreda Lurkera (2011, 41) przenoszenie wspdlczesnej mysli reli-
gijnej w okres wczesnej epoki zelaza bytoby bledem. Jednak pewne rekonstrukcje
w poréwnaniu z ludami towieckimi zyjacymi do dzisiaj na poziomie epoki kamienia sa
mozliwe.
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energia barw, znaczenie ideologiczno-magiczne, to najstarsza wiedza ludzka,
przekazywana z pokolenia na pokolenie (Sobeski 1971). Stosowanie koloréw
i tworzenie zjawisk barwnych bylo swiadome i celowe. Kolory pelnily nie tylko
role dekoracyjna, ale mialy tez sens symboliczny, penily funkcje magiczne.
Wedtug D. i H. Sun: [...] kolor ma moc. Moze pobudzic lub uspic, podniecic lub uspo-
koic, ogrzac lub ozigbic, podrainic lub ukoic, rozbudzic w nas namietnos¢ lub wznies¢
nas na duchowe wyzyny. Zrozumienie koloru otwiera nowy wymiar naszej swiadomosci
(Sun 1996, 14). Nalezy jednak pamietaé, ze kolory mialy i maja w rozmaitych
kulturach odmienne, niekiedy przeciwstawne znaczenia symboliczne. W r6z-
nych sytuacjach kolor mégl by¢ wykorzystywany na oznaczenie nawet rozbiez-
nych znaczeniowo zjawisk (Michera 1987a, 102; Gombrich 2009, 217; Jurek
2011, 70; Lurker 2011, 223, 234). Zmiana konstelacji gospodarczych i spolecz-
nych nie pozostaje bez wplywu na wymowe i kierunek oddziatywania symboli
(Lurker 2011, 60).

Zastosowanie koloru w dekoracji naczyni we wczesnej epoce zelaza wiaze
sie z tajemnica zycia i Smierci. Ludzie dostrzegali zwiazek miedzy Swiatlem sto-
necznym a zyciem ludzi, roslin i zwierzat. Dla wielu ludéw starozytnych symbo-
lem storica byl kolor czerwony (Popek 2012, 73).

Czerwien w antyku byla barwa krwi i ognia (Rzepiriska 1983, 82; Popek
2012, 56). Antropolog Krzysztof Borystawski (2018, 44) zauwazyt, ze: czerwo-
ny to kolor oznaczajqgcy mozliwosc przeiycia: czerwona jest krew, czerwone jest migso,
czerwony jest ogien i zwigzane z nim ciepto. Silna jasnosc, wysokie nasycenie i tony
o drganiach dlugiej fali draznia i pobudzaja. Czerwien to kolor najmocniejszy
i najdtuzszy w spektrum barw widzialnych. Wywiera on najwiekszy wplyw na
nasza siatkéwke, wzbudza najsilniejsze emocje (Arnheim 1978, 235, 369; Mella
1992, 15). Wsréd wszystkich barw, kolor czerwony w najwiekszym stopniu wply-
wa na ludzka psychike.

Historia koloru pozostaje w Scistym zwiazku z rozwojem medycyny i na-
uki. Wykazano, Zze odpowiednio dobrane barwy moga miec¢ charakter tera-
peutyczny. Leczenie za pomoca barwy nazywa sie chromoterapig (Lurker 2011,
221; Zausznica 2012, 471, 477). Juz w starozytnej Grecji ludzie byli przekonani
o uzdrawiajacym wplywie koloréw na organizm. Grecki lekarz Galen wiazat
role koloru ze zmianami fizycznymi ciala. Podobnie rzymski uczony Celsus
zauwazyl lecznicza wartos¢ koloréw (Mella 1992, 137; Popek 2012, 155).

Kolory maja charakter informacji jezykowej, sa nosnikami tresci kulturo-
wych o charakterze spotecznym i indywidualno-ekspresyjnym (Popek 2012,
77). Kolor wplywa na swiadomos¢ oraz podswiadomos¢, a w konsekwencji od-
dzialuje na ludzkie dzialanie. Skojarzenia psychiczne barw z przezyciami czy
wydarzeniami maja moc magiczna, informacyjna i ostrzegawcza (Jurek 2011,
71; Popek 2012, 77). Stanistaw Popek (2012, 79) stwierdzil, ze: [...] barwa jako

98



Rozpziar 2. OBRAZ ARCHAICZNY

znak symboliczny jest wyrazem spontanicznosci i kreatywnosci ludzkiej wyobraini, a za-
lem sytuuje cztowieka jako <homo symbolicus>, budujqc jego swiatl poza dziatajgcg re-
dukcyjnie wtadzq intelektu (inteligencji), gdzies na styku intuicji, wyobraini i emocji.
[...] migdzy cztowiekiem a kolorem (barwami) wytwarza sig sprzezenie zwrotne — kolor
kojarzy sig cztowiekowi z wieloma zjawiskami, kiorych nie moina wyrazic za pomocq my-
slenia dyskursywnego i pojec abstrakcyjnych. Oddzialywanie koloru jest bezposred-
nie, spontaniczne i konkretne. Odbywa si¢ bez udziatu stéw, poje¢, rozumowa-
nia — bez myslenia dyskursywnego. Jest to bierny, fizjologiczny odbiér doznan
wzrokowych. Jednakze po procesie fizjologicznym nastepuje faza poznawcza,
opracowanie myslowe: wzajemny wplyw mysli na widzenie i widzenia na mysl
(Strzemirniski 1958, 13). Zatem kazde postrzeganie jest takze mysleniem.
Kolory i zjawiska barwne stanowia od zawsze istotny sktadnik oddzialywania
Swiata na psychike, dlatego tez staly sie waznym elementem kreowania ludzkiej
swiadomosci i kultury (Popek 2012, 80). J.W. Goethe (1926, 1981) zauwazyl,
ze barwy oddzialywaja na funkcje organizmu (wplyw fizjologiczny) i na emocje
(wplyw psychologiczny). Pisal on: Barwy dziatajg na dusze; moga one pobudzac
w niej wrazenia, wzbudzac uczucia i mysli, kiore uspokajajq nas lub wzruszajq i wywo-
tujg smutek lub rados¢ (za: Zausznica 2012, 470). Obserwacja procesu percepcji,
oddzialywania barw na ludzka psychike, naprowadzita psychologéw na slady
symbolicznego znaczenia koloréw w przekazywaniu tresci psychicznych. Zjawi-
sko asocjacji jest jednym z mechanizméw wyjasniajacych tworzenie przez ludzi
symbolicznych znaczen koloru. Powstaje ono wtedy, gdy kojarzymy dwie nie-
zalezne od siebie jakosci, odbierane czasami przez rézne zmysty, przez co po-
wstaje wspolna tresé. W ten oto sposéb kolor czerwony kojarzymy z krwia® czy
ogniem. Nasze przezycia psychiczne sa bezposrednio powiazane z bodzZcami
wzrokowymi (Gage 2010, 110; Popek 2012, 81-82). Ekspresja koloréw opiera
si¢ zatem na skojarzeniach (Arnheim 1978, 368; Stownik 1996, 35).
Przedstawiciele psychologii postaci (Gestalt), zajmujacy si¢ sztukami wizual-
nymi jako percepcja i kreacja uktadéw catosciowych, stwierdzili, ze oddziatywa-
nie barw na sfer¢ emocjonalna cztowieka jest pierwotny. H. Anders (1970, 2)
zauwazyl, ze proces percepcji koloru zachodzi bezposrednio i od razu jeszcze przed
spostrzezeniem ksztattu. To oznacza, ze percepcja barwy wyprzedza odbidr inte-
lektualny. Odbior zjawisk barwnych wyprzedza percepcje indywidualna. Przed
percepcja ksztattu, pobudzana, aktywizowana jest sfera emocjonalna. Cztowiek
nie musi skupia¢ uwagi na barwie, gdyz jest ona na tyle aktywna, ze moze nas
»zniewoli¢” poznawczo. Barwy wywoluja bezposrednio przezycia emocjonalne,

' W réznych jezykach Zrédlem pochodzenia oznaczenia stownego barwy czer-
wonej jest okreslenie stowne dla krwi. Wczesne greckie okreslenie barwy czerwonej
épvdpoo jest bliskie sanskryckiemu rudhira, ktére oznacza krew (Zausznica 2012, 444).
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natomiast ksztalt wymaga kontroli intelektu (Arnheim 1978, 335; Popek 2012,
84-85). Jednakze reakcja na barwy jest indywidualna. Zalezy od emocji, charak-
teru i temperamentu czlowieka. Barwa wplywa takze na fizjologie organizmu.
Wykazano, ze kolor czerwony zwiecksza wydzielanie hormonu stresu — adrena-
liny, przyspiesza tetno i wpltywa na site miesni (Rzepiriska 1983, 28; Mella 1992,
15; Stownik 1996, 35; Lurker 2011, 221; Popek 2012, 85; Causse 2015, 55; Itten
2015, 46; Borystawski 2018, 45).

Barwy maja wplyw na stan psychofizyczny organizmu, oddzialuja na sfere
emocjonalng czlowieka. Sa one przedmiotem przezy¢ uczuciowych, ale tak-
ze trescia percepcji poznawczej. To zastosowany kolor jest sSrodkiem, jezykiem
wypowiedzi ludzi (Popek 2012, 87). Percepcja, na przyklad sztuki, wymaga
jednak specyficznego procesu widzenia, szczegélnego procesu psychicznego,
ktory jest uwarunkowany spoteczno-historycznym doswiadczeniem grup spo-
lecznych. Ludzie zdobywaja te umiejetnos¢ w procesie rozwoju spotecznego
i w trakcie wlasnej aktywnosci (Zygner 1979, 3). Kazda kolejna formacja spo-
teczna powoduje wzrost umiejetnosci korzystania z doznarn wzrokowych. Dlate-
go tez proces ten jest uwarunkowany historycznie. Swiadomosé wzrokowa jest
odbiciem procesu rozwoju historycznego® (Strzemiriski 1958, 14, 22).

Oddziatywanie koloréw na psychike cztowieka wptywa na symbolike barw
w danym kregu kulturowym. Z tych powodéw barwy spelniaja role informa-
cyjno-regulacyjna. Kolor jest symbolem stanéw, zdarzen, identyfikacji, przy-
naleznosci, jest wyrazem wartosci spotecznych (Popek 2012, 89-90). Barwy sa
nosnikami znaczeri, nadaja przedmiotom sens (Lurker 2011, 221). Czlowiek,
funkcjonujacy w okreslonym spoteczenstwie, jest w stanie zidentyfikowac, zana-
lizowaé, przetworzyc i wyrazi¢ poprzez komunikacje znany mu system znakéw-
symboli. Podstawowa cecha myslenia symbolicznego jest zasada binaryzmu,
gdzie Swiat cztowieka porzadkowany jest w kategoriach opozycji. Pojedynczy
kolor wywiera mniejsze dzialanie emocjonalne w poréwnaniu z relacja dwéch
koloréw potozonych obok siebie (Popek 2012, 86; Gombrich 2009, 142; Fruti-
ger 2010, 80). Zestawienie barwy jasnej z ciemna reprezentuje kontrast dwéch
stanéw emocjonalnych: optymizmu ze stanem przygnebienia (Popek 2012,
88). Dwa kontrastujace kolory tworza tak zwana harmonig przez opozycje (Rzepin-
ska 1966, 27). Kolory jasne (biel) przeciwstawiane sa ciemnym (czern). Barwy
chromatyczne (biel i czern) wystepuja w opozycji do barwy achromatycznej
— czerwieni (Michera 1987a, 100, 103). Zestawienie dwéch lub trzech kontra-
stujacych ze soba barw (czerwien-czern, czerwien-czern-biel) stosowane bylo

2 Obecnie stosowane techniki wizualizacji 3D, virtual reality (VR) to kolejny etap

poszerzania naszej Swiadomosci wzrokowe;j.
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w zdobnictwie wyrobéw malowanych. Opozycja barwna odzwierciedlona jest
na halsztackiej ceramice malowane;j.

Kolor barwnika uzytego do tworzenia motywéw zdobniczych we wczesnej
epoce zelaza odgrywal zapewne wazng role symboliczna. Stowniki symboli po-
daja rézne interpretacje poszczegdlnych koloréw. Jednakze wyjasnienia te sa
obarczone bledem uniwersalizowania, czyli przenoszenia wspolczesnej per-
cepcji barw i jej kategoryzowania na dowolna, inna kulture etniczna (Miche-
ra 1987a, 91). Zauwazy¢ jednak mozna, ze przedstawienia tarcz stonecznych,
kot i okregéw malowano w okresie halsztackim przy pomocy farby czerwone;j,
a tréjkaty szachownicowe przy uzyciu barwnika czarnego. W leksykonach sym-
boli, kolor czerwony najczesciej interpretowany jest jako symbol Storica, ognia
i ptodnosci. Natomiast barwa czarna uwazana jest za symbol ziemi, wiecznosci
i nocy (Kopaliniski 1990, 53, 55-56; Kowalski P. 1998, 223-231; Tresidder 2001,
18, 33). Wedlug innej hipotezy®, trzy podstawowe kolory — czerwony, bialy
i czarny, to symbole odpowiednio krwi, mleka i wydzielin, czyli ,produktéw”
ciala ludzkiego. Koncepcja ta glosi, ze kultura u swych Zrédet motywowana jest
poprzez fizjologiczny aspekt zycia ludzkiego, a konkretnie — poprzez ciato (Bu-
chowski 1993, 66; Toporow 2004, 39). Mozna zatem przypuszczac, ze istnieje
zaleznoS¢ miedzy kultura a biologia cztowieka.

Badanie koloréw, odkrywanie ich znaczen spolecznych wiaze si¢ z sym-
bolika kregow kulturowych (Jurek 2011, 76). Kolor jest kodem, ktéry mozna
odczytac wylacznie w okreslonym kontekscie spoteczno-kulturowym. W danej
grupie spotecznej kolory wywotuja podobne skojarzenia, wzbudzaja podobne
wartosci i zachowania. Siegaja one daleko w glab Swiadomosci zbiorowej, sg ar-
chetypiczne. Sa one réwniez Zrédlem emocji, uczuc i wrazen. To, w jaki spos6b
odbierane sa przez ludzi, wiaze si¢ z nasza fizjologia, z naszym ciatem. Dzieki
barwom ksztaltuje sie takze tozsamosc spoteczna. Kolor wzmacnia komunika-
cje niewerbalna, pelni wazne funkcje integracyjne w spotecznosci.

#  Badania V.W. Turnera przeprowadzone na srodkowoafrykarskim plemieniu
Ndembu (Michera 1987a, 98).
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2.5. Matematyka ornamentu®

Halsztacka ceramika malowana zdobiona byla gléwnie motywami geome-
trycznymi: kotami, tréjkatami, liniami i czworokatami. Geometryczny charak-
ter zdobnictwa naczyni, pewne prawidlowosci powtérzen, rytmu oraz symetrii
sprawiaja, ze motywy wystepujace na tej ceramice moga by¢ omawiane za po-
moca poje¢ matematycznych. Mozemy mowi¢ o matematycznej teorii orna-
mentu lub krécej — o matematyce ornamentu (Jaskowski 1952; 1957). Tym,
co laczy matematyke z innymi dyscyplinami naukowymi, zwlaszcza z przyroda,
sztuka, muzyka i literatura, jest pojecie rytmu i symetrii.

W ornamentyce i kompozycjach dekoracyjnych rola symetrii jest szczegol-
nie znaczaca. Symetria od zawsze fascynowala czlowieka. Juz najwczesniejsze
obrazy tworzone przez ludzi na skalach czy w glinie Swiadcza o tym, zZe jest
ona czescia naszego zycia®. Claude Humbert, autor dzieta Ornamente. Tausend
ornamentale Motive (1970), w ktérym opisuje motywy zdobnicze réznych epok
i cywilizacji, napisal: Czlowiek od najdawniejszych czasow swojej historii ujawniat
pragnienie dekorowania uzywanych przez siebie przedmiotow. To tworcze pragnienie od-
Zywato w kazdej epoce i kazdej cywilizacji. I jesli w miare uptywu czasu zmieniaty sie
stylistyczne motywy ornamentow, to motywy podstawowe nie ulegaty zmianie. Owe pod-
stawowe motywy sq bowiem wyrazem czegos, co thwi w najglebszych warstwach ludzkich
przezyc i nie zalezy ani do cywilizacji, ani do epoki. Wiasnie to swoiste potgczenie zmien-
nosci motywow stylistycznych ze statosciq motywow podstawowych sprawia, ze studio-
wanie ewolucji ornamentow jest tak fascynujgce [...] studiujgc staroiytne ornamenty
wyczuwa sig, ze ich tworcey, chociaz postugiwali sie bardzo prostymi motywami geometrycz-
nymi i konsekwentnie przestrzegali wowczas ustanowionych i do dzis obowigzujgcych re-
gut kompozycyjnych, to jednak wmieli rozkoszowac sig nieograniczonosciq swojej fantazji
(za: Mozrzymas 1992, 32). Podstawowe motywy geometryczne powtarzaja sie
na przestrzeni wiekoéw i cywilizacji, dzieki temu, ze sa tatwe do zapamietania
i zastosowania w odmiennych kontekstach. Rytm i symetria sa fundamentem
zdobnictwa. Matematyk Hermann Weyl (1960, 14) stwierdzil, Ze symetria jest
idea, za pomoca ktérej czlowiek stara sie tworzyc porzadek, piekno i doskona-

* Podrozdzial 2.5 stanowi zmieniona wersje artykutu: Markiewicz M. 2018a. Ma-

tematyka ornamentu na przykladzie halsztackiej ceramiki malowanej z Domastawia.
(W:) D. Minta-Tworzowska (red.), Estetyka w Archeologii. Obrazowanie w pradziejach i sta-
rozytnosci. Gdarisk, 239-259.

% Studia na symetria ornamentéw okresu paleolitu i neolitu podjal matematyk
Slavik Jalban: http://archive.bridgesmathart.org/2000/bridges2000-1.pdf [dostep:
22.02.2020]
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los¢. To w starozytnosci symetria utozsamiana byla z picknem geometrycznych
proporgji i regularnoscia ksztattéw.

W starozytnej Grecji okreslenie symetria stalo si¢ jednym z najwazniejszych
pojec filozoficznych. Termin ten wywodzi si¢ od czasownika ,mierzy¢” i ,ra-
chowac”. Dla filozoféw greckich oznaczat okreslony porzadek, regularnosc,
prawidlowos¢, proporcje, jak tez taka proporcje, ktéra moze by¢ postrzegana
zmystami i poznawana rozumem (Gajda 1993, 11). Stowo to okreslato wszel-
kie prawidlowosci caloksztaltu rzeczywistosci — struktur bytéw i zjawisk — czyli
natury. Symetria to wlasciwa proporcja elementéw stanowiacych sktadniki da-
nej struktury, jak i whasciwy stosunek czesci struktury do jej calosci. W najdaw-
niejszej mysli greckiej synonimem symetrii byl termin harmonia (Gajda 1993,
11-12).

Filozofia pitagorejska w koricu VI wieku p.n.e. rozwinela i ugruntowata
koncepcje symetrii. Pitagorejczycy sprowadzali ja do matematycznie wymier-
nej postaci i na wiele wiekéw zwiazali ja ze wszechswiatem, czyli kosmosem
pojmowanym jako model doskonatosci (Gajda 1993, 12). Dla Pitagorejczykéw
Swiat nie jest substancja, jak woda czy powietrze, Swiat jest liczba. Twierdzili,
ze struktura rzeczywistosci wyznaczona jest przez liczby i ich odpowiednie sto-
sunki, czyli proporcje. Stworzona przez nich koncepcja liczby-zasady zawiera
w sobie pojecie harmonii, ktéra pojmowali jako miara i wlasciwa proporcja,
symetria i réwnowaga (Gajda 1993, 15; Tatarkiewicz 2009, 95-96). Filozofia
Pitagorejczykow opiera si¢ na zasadzie, ze caly kosmos jest harmoniq i liczbg (Ary-
stoteles, Metafizyka 1 986b). Wszechswiat jest struktura doskonala poprzez swo-
ja symetrie, gdzie czesci podporzadkowane sa calosci. Wyraza si¢ to w pro-
porcji powstawania, giniecia i zmiany, gdzie powstawanie i giniecie czesci nie
narusza struktury catosci (Gajda 1993, 17). Pitagorejczycy uwazali, Ze to liczby
porzadkuja swiat, a wiedza o porzadku swiata jest wiedza o stosunkach miedzy
liczbami*®. Ich idee mozemy odnaleZ¢ w klasycznym sformulowaniu sw. Au-
gustyna: Podoba sie tylko pickno, w picknie zas ksztatty, w ksztattach — proporcje,
w proporcjach liczby (za: Mozrzymas 1992, 81).

Niezwykle waznym pojeciem dla idei symetrii sa tak zwane bryly platoriskie
(ryc. 39). W dialogu Timajos, w ktérym Platon przedstawia swoja wizje powsta-
nia wszechswiata, odnajdujemy jeden z pierwszych opiséw wieloscianéw forem-
nych: czworoscianu (tetraedr), szescianu (heksaedr), osmioscianu (oktaedr),
dwunastoscianu (dodekaedr) i dwudziestoScianu (ikosaedr). Przedstawiona

% Nalezy zauwazy¢, ze antyczne, pitagorejskie, przedstawianie liczby rézni sie od
wspétczesnego. Dla nas liczba jest owocem dzialania naszego umystu, rezultatem ab-
strakcji, czyli jest bytem myslanym. Antyczny sposéb myslenia opiera sie na tym, ze
liczba jest realna rzecza (Reale 1993, 110).
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Ryc. 39. Bryly platoriskie wg Ghyka 2001
Fig. 39. Platonic solids after Ghyka 2001

konstrukcja bryt ma niewatpliwie Zrédla pitagorejskie. Wielosciany te traktowa-
ne byly przez Platona jako struktury atoméw: ognia (czworoscian), ziemi (sze-
Scian), powietrza (oSmioscian) i wody (dwudziestoscian). Natomiast w dwuna-
stoScianie upatrywal on kombinacje, zespolenie calosci, ktéra legta u podstaw
aktu tworzenia $wiata (Mozrzymas 1992, 34; Tatarkiewicz 2009, 137). Platon
stwierdzil, ze dwunastoscienna bryte Bdg wykorzystat [...], kiedy malowat Wszech-
Swiat, nawiazujac w ten sposob do filozofii pitagorejskiej, gdzie wieloscian ten
stanowi stelaz, na ktérym oparte sa niebiosa (Chrzanowska 2011, 1174). We-
dlug Platona (7imajos 53cd) cala rzeczywistoS¢ jest zorganizowana, jako od-
bicie tych podstawowych bryl, czyli form najdoskonalszych, sktadajacych sie
z tréjkatéw réwnobocznych i réwnoramiennych: Dla kazdego jest jasne, ie ogien,
ziemia, woda i powietrze sq ciatami. Lecz cialo posiada z natury takie grubosc, a kaida
grubosc obejmuje z koniecznosci powierzchnie; kazda wreszcie powierzchnia prostolinij-
na sktada sie z trojkgtow. Wszystkie trdjkaty wywodzgq sie od dwdch rodzajow trdjkgtow,
z ktdrych kazidy ma jeden kat prosty i inne ostre. Z tych trdjkgtow jeden ma z obu stron
czeS¢ kata prostego podzielong rownymi bokami. Drugi ma czesci nierdwne kata prostego
podzielone nierownymi bokami. Bryly nieskoriczenie podzielne na tréjkaty, poka-
zuja, ze dzielac byt ciagly w nieskoriczonosé, otrzymujemy podzial na czesci co
raz mniejsze. Porzadkowanie materii, na odpowiednio malych fragmentach,
jest stabilizacja (Swiderek 2004, 244).

W pitagoreizujacym dialogu Timajostundamentem Swiata jest tréjkat, ktory,
jako figura geometryczna, laczy w sobie doskonala forme z proporcja liczbo-
wa. W Gregji okresu geometrycznego ceramika pokrywana byta ornamentami
zbudowanymi z wielokrotnie powtarzanych elementéw. Sa to gléwnie motywy
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triangularne lub rektangularne (tj. meander), ktére ukladano w dookolne pa-
sma. Postacie ludzi i zwierzat sa silnie zgeometryzowane, wyobrazane przy po-
mocy tréjkatéw (Gralak 2017, 53). Tréjkat stanowi takze podstawowy element
zdobnictwa naczyn ludnosci kregu halsztackiego. W kontekscie dialogu 7Tima-
jos i filozofii Pitagorejczyk6w, ornamentyka oparta na figurze trojkata stanowi
manifestacje sposobu postrzegania wszechswiata, jest opisem jego wewnetrz-
nej struktury (Gralak 2017, 65). Symetria jako skladnik systemu estetycznego
opartego o prawa liczbowo-geometryczne, sformulowane przez pitagorejczy-
kéw i Platona, miata i ma nadal swoich zwolennikéw. Whadystaw Tatarkiewicz
uznal, ze jest ona najtrwalsza teoria estetyczna w dziejach, tzw. Wielka Teoria
(Tatarkiewicz 1978, 8; Zlat 1993, 54). Tatarkiewicz (1988, 26) scharakteryzowat
popularnosc tej teorii w nastepujacy sposob: Jest podstawa do tego, by teorie te na-
zwac Wielkq Teorig. Albowiem nie tylko w dziejach estetyki, ale w dziejach catej kultury
europejskiej nie wiele jest teorii rownie trwatych i powszechnie uznawanych. Nie wiele
Jest tez teorii o tak szerokim zasiegu, panujqcych nad catq dziedzing pickna. W okresie
klasycznym w Grecji stworzono wielka teorie piekna, ktéra opierata si¢ na pro-
porcji i mierze. Jak to przedstawit Arystoteles w Metafizyce (XIII, 1078a-1078b):
Glownymi formami pickna jest porzqdek, symetria i wyrazistosc, czym odznaczajq sie
gltownie nauki matematyczne. Obowiazujace w tym okresie kanony, stosowanie
modutéw i okreslonych miar organizowato przestrzen architektoniczna éwcze-
snego swiata (Gralak 2013, 11-17; Gralak 2017, 338-343).

Czym jest symetria? Najprostsza definicja symetrii w odniesieniu do sztuk
plastycznych to lustrzane odwzorowanie ksztattu lub ukladu ksztaltéw poto-
zonych po obu stronach linii lub plaszczyzny (ryc. 40). Symetrie kojarzy si¢
z czyms, co mozna podzieli¢ na dwie czesci, z ktérych jedna jest odbiciem
lustrzanym drugiej. W naukach o sztuce pojawia si¢ tez pojecie symetrii trans-
lacyjnej i symetrii obrotowej. Oba te pojecia stosowane sa w odniesieniu do syste-
moéw dekoracyjnych, ornamentéw i laczone sa z terminem rytm (Mozrzymas
1992, 7-8, 1; Zlat 1993, 49). Inaczej symetri¢ definiuja matematycy. Wedlug
A. Speisera (1932, 15) symetria to wzajemna zgodnos¢ rdinych czesci catosci. Takie
szerokie pojecie symetrii, jako wspétmiernosci, wlasciwej proporcji, wywodzi
sie z filozofii pitagorejskiej. Symetria to mniej wiecej to samo co majqcy wtasciwe
proporcje, dobrze uksztattowany, symetria jest [ ...] zgodnosciq czesci sktadowych, dzigki
ktorej jednoczq sig one w catos¢ (Weyl 1960, 11).

W kazdym ornamencie mozemy odnalez¢ symetrie. Wedlug Encyklopedii
PWN (1993, t. 3, 469) jest ona wlasnoscia figur geometrycznych, ktéra mozna
wyrazi¢ poprzez niezmiennos¢ wzgledem pewnych przeksztalceni, np.:

— symetria lustrzana (wzgledem symetrii osiowej),

— symetria obrotowa (wzgledem obrotu),

— symetria translacyjna (wzgledem translacji).
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A\ /4

Ryc. 40. Symetria (nr grobu/nr naczynia): 1 — 517/3, 2 — 8920/8, 3 — 10818/2 (rys.
M. Markiewicz)

Fig. 40. Symmetry (grave no./vessel no.): 1 — 517/3, 2 — 8920/8, 3 — 10818/2 (drawing:
M. Markiewicz)

Motywy zdobnicze wystepujace na wyrobach malowanych z wczesnej epoki
zelaza sa motywami geometrycznymi, symetrycznymi wzgledem punktu oraz
wzgledem osi (ryc. 40). Symetria wzgledem punktu polega na tym, ze gdy obie-
rzemy sobie dwa punkty X oraz Y, to punkt X jest symetryczny do punktu Y
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wzgledem punktu S wtedy, gdy punkt S jest Srodkiem odcinka XY, a takze wte-
dy, gdy oba punkty XY pokrywaja si¢ z punktem S. Symetria lustrzana (wzgle-
dem osi) zachodzi wtedy, gdy punkt X jest symetryczny do punktu Y wzgledem
prostej m. Punkt X jest symetryczny do punktu Y wzgledem srodka, ktérym
jest punkt przeciecia sie osi m z prostopadla do tej osi wystawiona z punktu Y
(Jaskowski 1957, 18-20).

Ornamenty umieszczane na ceramice malowanej stanowia takze zespoty
figur symetrycznych (ryc. 40). Jedna figure nazywamy symetryczng do drugiej
wzgledem srodka S wtedy, gdy kazdy punkt drugiej jest symetryczny do pewne-
go punktu pierwszej figury i odwrotnie, kazdy punkt pierwszej jest symetryczny
do pewnego punktu figury drugiej wzgledem — S; méwimy wtedy, ze punkt S
jest srodkiem symetrii tej figury (Jaskowski 1957, 18-19).

Naczynia odkryte na halsztackim cmentarzysku w Domastawiu zdobione
motywami symetrycznymi to m.in.: 517/3%, 8920/19 i 10818/2 (ryc. 40).

Z analizy ornamentu metodami matematyki i z uogélnienia pojecia syme-
trii wywodzi si¢ jedna z nowoczesnych dziedzin matematyki — teoria grup. Ma-
tematycy wydzielili zamkniete grupy (struktury), jakie tworzy¢ moga symetrie.
Juz od lat 20. XX wieku powstato wiele publikacji poswieconych ornamentom
w kontekscie teorii symetrii (m.in. Speiser 1927; Muller 1944; Shepard 1948;
Jaskowski 1952; Jaskowski 1957; Makovicky 1986; Washburn 1986; Washburn,
Crowe 1988; Bérczi 1989; Campbell 1989; Milasius et al. 2007). W 1924 roku
matematyk George Polya oraz krystalograf Paul Niggli, wykazali (ryc. 41), ze
grup symetrii deseni plaskich jest siedemnascie (Jaskowski 1952, 104). Przyktla-
dy wszystkich 17 grup symetrii zostaly odnalezione w dekoracyjnych wzorach
starozytnosci. Mozna powiedzie¢, ze z matematycznego punktu widzenia kon-
strukcja ornamentéw oparta na symetrii nie jest prymitywna, poniewaz kryje
w sobie najstarszq czes¢ matematyki wyiszej. Nalezy przy tym zaznaczyc¢, ze do XIX
wieku nie byto srodkéw pojeciowych do zupelnie abstrakcyjnego sformutowa-
nia zagadnien, jakimi sa matematyczne grupy przeksztalcenn (Weyl 1960, 131).
Donald W. Crowe® w pracy poswieconej symetrii przedstawil schemat, ktory
ukazuje metode badania ornamentow. Dzieli si¢ je ze wzgledu na wystepujace
w nich obroty i odbicia. Poprzez odpowiedZ na poszczegdlne pytania docho-
dzi si¢ do symboli oznaczajacych konkretna grupe symetrii (ryc. 42). Na tej
podstawie mozna stwierdzié¢, ze na ceramice malowanej z Domastawia wysta-
pily desenie, ktére naleza do grup (ryc. 43): pm (bez obrotu, z odbiciem),

% Nr grobu/nr naczynia.
Crowe D.W. 2001. Symmetries of Culture, Bridges Mathematical Connections
in Art, Music, and Science http://archive.bridgesmathart.org/2001/bridges2001-1.

pdf [dostep: 22.02.2020].
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Ryc. 41. Siedemnascie grup symetrii wg Gombrich 2009
Fig. 41. Seventeen groups of symmetry after Gombrich 2009
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Ryc. 43. Grupy symetrii wystepujace na ceramice malowanej z Domaslawia (rys.
M. Markiewicz)

Fig. 43. Symmetry groups identified on painted pottery from Domastaw (drawing:
M. Markiewicz)

pg (bez obrotu, z odbiciem i poslizgiem™), cmm (z obrotem o 180 stopni,
z odbiciem w dwdch kierunkach), p3 (z obrotem o 120 stopni, bez odbicia).
Poszczegdlne symbole w nazwach grup nie sa przypadkowe. Litera p lub c
oznacza komorke prosta lub centralna (od stowa point, center), m — oznacza
odbicie (od stowa mirror), g — oznacza symetrie z poslizgiem (od stowa glide).
Natomiast cyfra umieszczona przy symbolu oznacza najwyzsza krotnosc srodka
symetrii.

#*  Tnna nazwa odbicia z poslizgiem to odbicie z translacjq lub translacja z odbiciem

(Klemp-Dyczek 2012, 13).
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Ceramika malowana z Domastawia najczesciej zdobiona byla tzw. szlakami.
Tak zdobione byly m.in. naczynia: 493/4, 528/8, 590/2, 619/11 oraz 3409/3
(ryc. 44). Szlaki dzielimy na ciagle i nieciagle. Pierwsze wystepuja w postaci jed-
nej bad7 kilku linii. Natomiast drugie sa to ornamenty, w ktérych wyrézniamy
podstawowy element — motyw. Szlak nieciagly to zestawienie wielu powtérzen
tego samego motywu. Nastepne wykonanie motywu jest przesuniete w stosun-
ku do poprzedniego o ustalona dla danego szlaku odleglos¢ w okreslonym,
podtuznym kierunku. To prawidlowe powtarzanie motywu nazywamy rytmem
(Jaskowski 1957, 9-10). Pojecie to wywodzi si¢ od greckiego stowa rytmds, co
oznacza ,ptyne” (Ghyka 2001, 137). Rytm jest definiowany jako powtarzanie
sie czegos w jednakowych odstepach czasu. Jest zasada porzadkowania i ozna-
cza zwielokrotnione powtérzenia jednokierunkowe. W symetrii dopelniaja sie
dwie czesci calosci, jest to relacja o dwéch kierunkach przeciwstawnych w sto-
sunku do osi. Uklad taki sprzyja wyrazaniu spokoju, réwnowagi i niezmienne-
go trwania w czasie. Natomiast rytm, ktory jest nastepstwem przesunie¢ w okre-
Slonym kierunku, stuzy ekspresji ruchu (Zlat 1993, 66).

Szlak moze by¢ dowolnie dtugi, ale musi miec stala szerokosc bez wzgledu
na liczbe powtérzen. Obok szlakéw bardzo prostych, sktadajacych si¢ z rytmicz-

o o o
\ \\ W

i [IICITI \ ) i

5

Ryc. 44. Przyklady szlakéw umieszczanych na naczyniach malowanych (nr grobu/nr naczy-
nia): 1 -493/4,2-528/8,3-590/2, 4 -619/11, 5 - 3409/3 (rys. M. Markiewicz)
Fig. 44. Examples of trails placed on painted vessels (grave no./vessel no.): 1 — 493/4,
2-528/8,3-590/2,4-619/11, 5 - 3409/3 (drawing: M. Markiewicz)
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nie ulozonych kresek, na ceramice wystepuja takze wzory bardziej ztozone,
tworzone z figur geometrycznych ulozonych w jednym ciagu (na ceramice
halsztackiej sa to na przyklad tréjkaty). Specyficzng forma szlaku sa ornamen-
ty przeplatane. Przeplatanie elementéw to srodek stuzacy do wskazania, ktére
czesSci ornamentu sg ,glebsze” wzgledem innych (Jaskowski 1952, 134). Tego
typu zdobnictwo wystapito takze na ceramice ludnosci wczesnej epoki zelaza
m.in. na naczyniach: 521/5, 521/11, 1014/24, 6694,/9 oraz 10874/8 (ryc. 45).
Sa to zazwyczaj r6zne kombinacje tzw. tréjkatéw zaplatanych. Grup symetrii
szlak6w nieciaglych jest znacznie mniej w poréwnaniu z deseniami. Jest ich sie-
dem (Crowe 2001, 8). Ornamenty wystepujace na ceramice malowanej z Do-
mastawia naleza tylko do czterech z nich (ryc. 46).

Jezeli przesuniemy motyw rytmicznie nie w jednym, lecz w réznych kie-
runkach, to wyznaczona wczesniej ptaszczyzne pokryjemy deseniem (Jaskowski
1957, 10). Malowana ceramika wczesnej epoki zelaza zdobiona byta deseniami
(ryc. 47). Na misach o profilowanych sciankach wystapily desenie w postaci
réznych ukladéw krétkich kresek. Deseniem jest tez tréjkat szachownicowy,
czyli motyw tréjkata rytmicznie przesuwany w réznych kierunkach.

Ryc. 45. Przyklady ornamentéw przeplatanych (nr grobu/nr naczynia): 1 — 521/5,
2-521/11,3-1014/24. 4 - 6694/9, 5 — 10874/8 (rys. M. Markiewicz)
Fig. 45. Examples of interlace ornaments (grave no./vessel no.): 1 — 521/5, 2 — 521/11,
3-1014/24. 4 -6694/9, 5 — 10874/8 (drawing: M. Markiewicz)
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Ryc. 46. Siedem grup szlakéw wg Crowe 2001
Fig. 46. Seven groups of trails after Crowe 2001
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Ryc. 47. Przyklady deseni zdobiacych halsztacka ceramike malowana z Domastawia (rys.
M. Markiewicz)
Fig. 47. Examples of patterns decorating the Hallstatt painted pottery from Domastaw
(drawing: M. Markiewicz)

113



PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU

Innym rodzajem elementéw zdobniczych wystepujacych na ceramice z Do-
mastawia sa rozety (ryc. 48, 49). Takie motywy umieszczane byly wewnatrz
naczyn malowanych: 1199/17, 4270/34, 4383/8, 4383/10, 4384/1, a takze
10818/12. Rozety powstaja dzieki obrotowemu rytmowi powtérzen wzgledem
jednej osi (Jaskowski 1957, 11). Kolo stanowi idealna rozete, tzw. rozete ciagla
(Jaskowski 1952, 26). Natomiast okrag to polaczenie nieskoriczonej liczby ele-
mentéw symetrii lustrzanych z nieskoriczenie wieloma elementami symetrii
obrotowej. Kazdy obrét w plaszczyznie okregu dookota jego srodka przeksztal-
ca dany okrag w tenze okrag (Mozrzymas 1992, 7). Halsztackie rozety malowa-
ne s3 bardzo proste, s3 to kota lub zespoly dwéch albo trzech két wpisanych
w siebie. Zdarzaja si¢ takze rozety wielokrotne, czyli takie, gdzie na przyktad
dany motyw powtarza si¢ trzy razy. Taka rozeta wielokrotna wystepujaca na
ceramice malowanej jest trykwetr. Motyw wirowy, zwany inaczej triskelionem,
w ktérym kazde ramie skierowane jest w okreslonym kierunku i zdaje sie cia-
gnad nastepne, stwarza pozory ruchu. Podobnie jak w przypadku trykwetru,
motyw linii falistej takze kojarzony jest z ruchem (Gombrich 2009, 138, 143).

Ludnos¢ halsztacka, tworzac ornamenty na naczyniach, stosowata wspot-
czesnie nam znane przeksztalcenia izometryczne, a takze teori¢ grup. Malowa-
nie foremnych ornamentéw zapewne byto jedna z drég, ktére doprowadzily
do rozwoju podstaw geometrii. Jednak, czy mozemy stwierdzic¢, ze spoteczno-
Sci wezesnej epoki zelaza znaly matematyke? Na pewno nie. Matematyka to
nauka, ktéra dotyczy prawidlowosci rozumowania, czyli otrzymywania Scistych
wnioskéw z przyjetych zalozen. Jest to charakterystyczne dopiero dla spote-
czenistw nowozytnych. W czasie Pitagorejczykéw i Platona nie znano jeszcze po-
jecia teorii grup, nie postugiwano sie wspétczesnym, matematycznym jezykiem
symetrii. Ich koncepcje opieraly sie na wlasnosciach liczb i figur geometrycz-
nych. Byt to przejaw, jak to okreslit fizyk Jan Mozrzymas (1992, 35): genialnej in-
tuicji, ktora wyczuwata gleboki sens liczb i figur, sens ujawniony przez symetrie fizyczne
i teorig reprezentacji grup dopiero po kilku lub dwudziestu wiekach.

Symetria — geometryczny porzadek, stanowiacy zestawienie ze soba na
plaszczyZnie dwéch jednakowych motywéw, odpowiada na uswiadomione lub
nieuswiadomione potrzeby czlowieka. Jest ona zakodowana w naszym psycho-
fizjologicznym mechanizmie widzenia (Zlat 1993, 50). E. Gombrich (1982;
za Zlat 1993, 75; Gombrich 2009, 126) stwierdzil, ze w symetrii dwustronnej os
srodkowa musi stac sie jakby magnesem dla oka, jest ona bowiem z definicji jedynym
miejscem nie powtorzonym w kompozycji. Oko selekcjonuje i porzadkuje chaos
odbieranych wrazen poprzez ujmowanie ich w schematy, czyli ,przeksztatca”
je w ksztalty zréwnowazone i regularne. Budowa ludzkiego ciala tez jest sy-
metryczna (dwuboczna, inaczej bilateralna), co sprawia, ze poczucie symetrii
jest gleboko zakorzenione w naszej psychice (Zlat 1993, 50; Washburn 1986,
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Ryc. 48. Malowane rozety wystepujace wewnatrz naczyfi z Domastawia (nr grobu/nr na-
czynia): 1 - 1199/17, 2 — 4270/34, 3 — 4383/8, 4 — 4383/10, 5 — 4384/1, 6 — 10818/12
(rys. M. Markiewicz)

Fig. 48. Painted rosettes occurring inside the vessels from Domastaw (grave no./ves-
sel no.): 1 —1199/17, 2 — 4270/34, 3 — 4383/8, 4 — 4383/10, 5 — 4384/1, 6 — 10818/12
(drawing: M. Markiewicz)
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Ryc. 49. Przyklady rozet zdobiacych malowana ceramike odkryta na cmentarzysku w Doma-
stawiu (rys. M. Markiewicz)
Fig. 49. Examples of rosettes decorating painted pottery discovered on the cemetery
in Domastaw (drawing: M. Markiewicz)

767-768). Z cielesnego uwarunkowania poczucia réwnowagi wynika sklonnos¢
do reagowania na ksztalty i symetrie. Najprosciej jest wymierzy¢ cos spojrze-
niem, wtedy, gdy stoimy réwnolegle do osi i ogarniamy wzrokiem wszystko,
co jest na prawo i lewo od niej. Taki mechanizm postrzegania odpowiada za
odczuwanie ekspresji i kompozycji, ktére wywotuja poczucie spokoju i harmo-
nii. Symetria jest zatem niezbedna, gdy chcemy wywota¢ wrazenie tadu i réw-
nowagi (Zlat 1993, 50; Frutiger 2010, 27). Ten mechanizm naszego postrze-
gania spowodowal, ze obecnos¢ symetrii jest i byla obecna w kompozycjach
ornamentacyjnych wszystkich kregéw kulturowych, takze we wczesnej epoce
zelaza. Kazdy czlowiek w sposéb naturalny, podswiadomy dazy do organizo-
wania swojego zycia w sposéb rytmiczny i regularny. Zwtaszcza w plastycznych
pracach dzieci mozemy zaobserwowac regularnosci, rytmiczne powtérzenia
i symetri¢ (Nawolska 2012, 77). Filozof Karl Raimund Popper w monografii
Wiedza obiektywna (2012) zauwazyl, ze: Najpierw w zwierzqt i dzieci, potem rowniei
u dorostych zaobserwowatem niezwyktq silng potrzebe regularnosci — potrzebe, ktora kaze
im tej regularnosci poszukiwac. Ksztatty i wzory umieszczane na ceramice malowa-
nej sa Swiadectwem na to, ze czlowiek od zawsze czerpatl i czerpie przyjemnosc
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z tworzenia i ogladania prostych ukladéw, najczesciej zwiazanych ze swiatem
natury, skladajacym sie z podstawowych form geometrycznych. Mozna stwier-
dzi¢, ze kompozycje, ktérej ogladanie sprawia nam przyjemnosé¢, nasz umyst
postrzega jako piekna.

Wedlug psychologéw podchodzimy do widzenia wzoréw z pewnymi ocze-
kiwaniami, ktére czasami trudno jest racjonalnie uzasadnic¢. Widzac ciag prze-
mienny a, b, a, b, a, b, zakladamy kontynuacje tej samej sekwencji, a wszelkie
zmiany wywoluja nasze zdziwienie. Jest to tzw. ekstrapolacja, czyli dzialanie
polegajace na przewidywaniu okreslonego zjawiska lub jego elementéw na
podstawie znajomosci innych poprzedzajacych lub nastepujacych po nim ele-
mentow czy serii. Sita przyzwyczajenia i pragnienie powtarzania maja dominu-
jacy wplyw na zdobnictwo (Gombrich 2009, 106, 171). Percepcja halsztackich
wzoréw malowanych oparta jest na ekstrapolacji, czyli powtérzeniach moty-
wow, ktére w naszym umysle, jak i poprzez obrét naczynia, wydaja sie nie miec
konica (ryc. 50).

Dzi¢ki temu, Ze potrafimy tworzy¢ porzadki, umiemy takze rozpoznawac
i reagowac na odchylenia. Jak juz wczesniej zauwazono, wszelkie odstepstwo
od porzadku, schematu ornamentu powoduje wstrzas u odbiorcy. Zaklécenie

T

) HH— HHH ]
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Ryc. 50. Ekstrapolacja (nr grobu/nr naczynia): 1 — 414/5, 2 — 1688/2, 3 — 10000/16,
4-10807/11 (rys. M. Markiewicz)
Fig. 50. Extrapolation (grave no./vessel no.): 1 — 414/5, 2 — 1688/2, 3 — 10000/16,
4-10807/11 (drawing: M. Markiewicz)
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Ryc. 51. Akcent wizualny (nr grobu/nr naczynia): 1 — 564/2, 2 — 2168/8, 3 — 10898/6,
4-12123/4 (rys. M. Markiewicz)
Fig. 51. Visual accent (grave no./vessel no.): 1 — 564/2, 2 — 2168/8, 3 — 10898/6,
4-12123/4 (drawing: M. Markiewicz)

regularnosci przykuwa uwage. Jest to tak zwany akcent (wzmocnienie) wizual-
ne. Reakcja na wzmocnienie wizualne jest zréznicowana. Odstepstwo od
geometrycznej regularnosci dla jednego obserwatora bedzie uderzajacym
akcentem, dla drugiego ledwo zauwazalnym. Wszystko to zalezy od naszego
»hastawienia umystowego” (Gombrich 2009, 110). Zasada ta stosowana byla
w zdobnictwie naczyri malowanych (ryc. 51).

Percepcja ornamentu nie opiera si¢ na wrazeniu, jakiego doznajemy w da-
nym momencie. Nie zalezy od ostrosci oka, lecz od relacji naszej pamiecii ocze-
kiwani determinujacych nasze doswiadczenie. Postrzeganie regularnego szere-
gu kropek zalezy od umiejetnosci poréwnania tego, co wlasnie zobaczyliSmy,
z tym, co w danej chwili widzimy, a takze oczekiwanej przez nas kontynuacji.
W dokonaniu tego potrzebna nam jest pamie¢c¢ ikoniczna lub pamiec echa,
czyli obecnos¢ w swiadomosci pewnego doznania, zanim ono zniknie i zanim
zostanie zarejestrowane w naszej pamieci dlugotrwalej (Gombrich 2009, 288).
Gdy odkryjemy zasady rytmu i symetrii kryjace si¢ w ornamencie, gdy dowiemy
sie, ,co dalej nastapi”, zobaczymy elementy, kolejne motywy, ktére mozna na-
zwac ,wypetniaczami” i nimi si¢ zachwycimy.
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Adrian Frutiger (2010, 23) stwierdzil, ze: cztowiek ma wrodzone poczucie geome-
trii. Jednak ,wiedza matematyczna” i ,matematyczne wlasciwosci” ornamentu
spoteczenistw okresu halsztackiego wynikaly, oprécz wrodzonego poczucia geome-
trii, takze z obserwacji przyrody (ryc. 52). Od zawsze czlowiek dazyt do zro-
zumienia nie tylko samego siebie, ale réwniez otaczajacej go natury. Jak to
zauwazyl Emile Durkheim (2010, 204), cztowiek swiat pojmowat na swe podo-
bieristwo w rownej mierze jak siebie na podobieristwo Swiata. Jest to podstawa ma-
gicznego (metonimiczno-metaforycznego) myslenia o rzeczywistosci. Ludzie
pierwotni postrzegali swiat na podobienstwo siebie, antropomorfizowali go,
czyli nadawali mu nie tylko cechy fizyczne, lecz réwniez cechy umystu, uczuc
czy zachowan typowych dla cztowieka. W ich magicznym obrazie swiata mamy
do czynienia z antropomorfizacja, z réwnoczesnym z nia urzeczowieniem (rei-
fikacja), czyli uprzedmiotowieniem wyobrazen czlowieka o swiecie, jak i o nim
samym (Mamzer 2010, 116-117; 2018b, 30). Bruno Snell (2009, 247) zauwaza,
ze cztowiek tylko dlatego moze widziec skate antropomorficznie, ie zarazem widzi siebie
petromorficznie, ze skate interpretuje jak siebie, postrzega wtasne zachowanie i nadaje
mu trafny wyraz. Nie istnialaby mozliwos¢ antropomorfizujacego postrzegania
przez cztowieka swiata natury bez reifikujacego réwnoczesnie postrzegania sie-
bie (Mamzer 2018b, 30). Oznacza to, ze Starozytni ,materializowali” rzeczywi-
stos¢, czyli przemieniali co$ abstrakcyjnego w konkret i konkret w abstrakcje,
jak to mialo miejsce chociazby w przypadku budowania myslenia pojeciowego
przez Sokratesa czy uabstrakcyjnienia przez Grekéw konkretnego myslenia
Orientu (Reale 1993, 42).

Swiat ludzi i przyrody nieprzerwanie splata si¢ ze soba. Juz we wczesnej
epoce zelaza odkrywano niezwykle proporcje ludzkiego ciata czy symetrie pe-
dow roslin. Spostrzezono, ze kwiaty tworza rozety, poznano matematyczne 0so-
bliwosci plastra miodu, krysztatléw sniegu i muszli slimakéw. Jak to stwierdzit
historyk sztuki Jan Bialostocki (1987, 64): to w budowie liscia czy kwiatu z ogromng
mocq ujawniajq sie podstawowe regularnosci natury. To wtasnie przyroda dostarcza
przyktadow ilustrujacych proces geometryzacji (Ptocki 2012, 6).

Rytm i symetria sa wszechobecne w naszej rzeczywistosci. Rytm jest pierwot-
nym skladnikiem egzystencji wszystkich istot zywych. W kazdym organizmie wy-
stepuje okresowosc reakcji biochemicznych, fizjologicznych i behawioralnych,
czyli tzw. rytmoéw biologicznych. Rytm jest najbardziej obecny w muzyce, jest
rdzeniem melodii. Cztowiek doswiadcza rytmu na poziomie podswiadomym,
fizycznym, np. poprzez oddech czy bicie serca (Nawolska 2012, 80, 81). Réw-
niez w muzyce mamy do czynienia z symetria, czyli metrum. Jest to podzial utwo-
ru na jednakowe odcinki czasowe, zwane taktami. Podzial ten jawi sie w percep-
cji jako miarowa pulsacja. Zjawisko to wykazuje wszystkie cechy symetrii Scistej,
regularnej i periodycznej (Kofin 1993, 149). W pitagorejskich badaniach nad
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Ryc. 52. ,Matematyczne inspiracje” spoleczeristw kultury halsztackiej (wyk. M. Markie-
wicz). Zrédto fotografii: https://pixabay.com/pl [dostep 29.04.2019; fotografie wolne od

praw autorskich]
Fig. 52. ,Mathematical inspirations” of the societies of the Hallstatt culture (by M. Markie-
wicz). Source of photography: https://pixabay.com/pl [access 29.04.2019; copyright-free
photographs]
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muzyka termin harmonia oznaczat skale muzyczna zbudowana z dzwigkow
o konkretnej wysokosci oraz zdolnos¢ instrumentéw muzycznych do wydawa-
nia dzwiekéw harmonijnych, skoordynowanych. Pitagorejczycy nazywali har-
monia réwniez zespot trzech interwatéw: kwarty, kwinty i oktawy, ktéry wedlug
nich stanowil o tadzie i porzadku, o symetrii calego kosmosu (Gajda 1993,
16). Rytm reguluje czas trwania dZzwiekéw, wyznacza ich nastepstwo w czasie.
Do wybijania rytmu w okresie halsztackim stuzyly instrumenty, miedzy innymi
takie jak: aulosy, multanki, rogi, grzechotki czy lury, znane ze scen figuralnych
zdobiacych situle (Gediga 2006, 84-105). Rytm wyrazany byt i jest przez ludzi
cialem poprzez klaskanie, uderzanie rak o uda lub piersi. Jest on obecny takze
w taricu (Gralak 2017, 52). Postacie uchwycone podczas tarica umieszczono na
wazie odkrytej na halsztackim cmentarzysku w Sopron na Wegrzech (Gediga
2006, 90, ryc. 17, 105). Rytm jest zatem pierwotny, spontaniczny i instynktow-
ny, tkwi w kazdym czltowieku (Nawolska 2012, 82). Latwo zauwazy¢, ze metrum,
jak i wszelkie powtdrzenia ulatwiaja zapamietywanie (Gralak 2018, 195).

Symetryczna budowa ludzkiego ciata wplywa na nasz odbiér obrazu. Wi-
truwiusz w traktacie o architekturze, powstalym okoto 25 roku p.n.e., stwier-
dza, Ze najlepsze proporcje budowli to takie, ktére odczyta¢ mozna z budowy
naszego ciala. Jednak ostatecznym Zrédlem dobrych proporgji sa figury geo-
metryczne: kwadrat i koto, w ktére mozna wpisac¢ ciato cztowieka (Zlat 1993,
54). Witruwiusz, w dziele O architekturze ksiqg dziesiec, zalecal zachowanie odpo-
wiednich proporcji w budownictwie, nazywajac je eurytmig — dobrym rytmem.
Tak rozumiany rytm od starozytnosci stal si¢ podstawa stosowana do tworzenia
budowli (Nawolska 2012, 83). Zdyscyplinowane kanonem dwa elementy: rytm
i symetria, w architekturze przez stulecia dawaly poczucie dobrej kompozycji,
wyrazajacej sie poprzez porzadek i fad.

Rytm jest takze obecny w literaturze. Wystepuje w prozie i poezji jako po-
wtarzalnos¢ konkretnych elementéw jezykowych utworu na réznych pozio-
mach wypowiedzi. Jest zatem zespotem cech, ktére tworza specyficzna seman-
tyke. Literacki rytm powstaje miedzy innymi poprzez powtorzenia okreslonych
glosek, na akcentach czy rymach (Dziadek 1999, 10-18).

Przyroda i muzyka inspirowaly spotecznosci wczesnej epoki zelaza. Wpro-
wadzaly ludzi w Swiat rytmu i symetrii. Na malowanych naczyniach symetria
tworzy niezwykla harmoni¢ pomiedzy poszczegélnymi motywami, a przy tym
zachowuje proporcje i niezmiennos¢ wobec przeksztalcen. Symetria zatem nie
zmienia czesSci ornamentu w calosci, powoduje jedynie zmiane jego potozenia
poprzez odbicia, obroty, translacje i inwersje. E. H. Gombrich (2009, 294)
stwierdzil, ze: zmyst porzqdku stuzy do odkrywania i wykorzystania regularnosci —
prawidtowosci obecnych w naszym srodowisku, kidre czasem naktadajq sig na nasze ocze-
kiwania, a czasem z nimi kolidujq. Pomystowosc ludzka przejawia wiecej regularnosci,

121



PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU

niz ma to miejsce w naszym naturalnym srodowisku, a w tworzonej przez czlowieka
sztuce zauwazalna jest wigksza biegtos¢ niz w innych obszarach. We wczesnej epo-
ce zelaza zdawano sobie sprawe, Ze na wartoS¢ estetyczng danego ornamen-
tu skladaja sie¢ dwa wazne elementy: symetria oraz rytm, jako wielokrotne
powtarzanie tego samego motywu. Nieznane symetrie ornamentu wzbudzaja
w widzu zainteresowanie, przykuwaja jego uwage i sklaniaja do tego, ze stara
sie zrozumiec jego budowe, wyszukuje symetrie. Bardziej skomplikowane or-
namenty $wiadcza o tym, jaki wysitlek wktadano w poszukiwanie nowych grup
symetrii. Ludnos¢ kregu halsztackiego znala wartos¢ estetyczna symetrii oraz
rytmu, dlatego patrzac na malowane wzory przez pryzmat wspélczesnosci, nie
mamy im nic do zarzucenia. Pomimo uptywu okoto 2800 lat od ich powstania,
harmonia motywéw, figur geometrycznych, wzbudza zachwyt, poniewaz, jak to
wyrazil jeden z najwieckszych architektéw XX wieku Le Corbusier: Harmonia
jest udang koegzystencjq istnieni, a koegzystencja to podwdjna lub wielokrotna obecnos¢
w zgodnych relacjach. Z owych zgodnosci zas najbardziej interesuje nas zgodnosc miedzy
nami i naszym Srodowiskiem, miedzy duchem cztowieka i duchem otaczajgcej go materii,
miedzy matematykq odkrywana przez ludzka mysl i matematykq thwigeq w tajemnicy
swiata (za: Mozrzymas 1992, 81, 82). Rola symetrii w tworzeniu harmonijne-
go obrazu, odkrywana w ideach pitagorejsko-platoriskich, stanowi fundament
starozytnej matematyki ornamentu. Piekno malowanych zdobien zalezato od
intuicyjnego wyczuwania symetrii przez twércow, ale tez i przez odbiorcéw.
Odpowiadalo to dazeniom mysli cztowieka i jego swiadomosci do symetrii, kto-
ra jest podstawa naszego Swiata.
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Rozdzial 3.
Obraz nowozytny — wizualizacja 3D

wybranych grob6éw z Domastawia

3.1. Wstep®

W poprzednim rozdziale oméwiony zostal bogaty zbiér barwnych moty-
wow umieszczanych na glinianych naczyniach, czyli archaicznych obrazéw
tworzonych przez spotecznosci weczesnej epoki zelaza. Kolejny rozdziat, nieja-
ko w opozycji do poprzedniego, poswiecony jest nowozytnemu obrazowi, czy-
li wspétczesnemu przedstawieniu ceramiki malowanej. Zestawienie to ma na
celu poréwnanie dwéch odmiennych sposob6éw myslenia: archaicznego (ob-
razowego, konkretnego, przedpojeciowego) i nowozytnego (abstrakcyjnego
i pojeciowego).

Nowozytny obraz ceramiki malowanej zostal stworzony przy pomocy wspo6t-
czesnych technik cyfrowych. Programy komputerowe stluzace do tworzenia

1 Niniejszy rozdzial stanowi zmieniong i poszerzona wersj¢ fragmentu monogra-
fii: Gediga B., Laciak D., Lydzba-Kopczyiiska B., Markiewicz M. 2017. Swiat koloréw
garncarzy z rejonu Domastawia sprzed okoto 2800 lat. Wroctaw, 189-206. Wyniki tréjwymia-
rowej wizualizacji grobéw z Domastawia zostaly réwniez oméwione w artykule: Markie-
wicz M. 2013. Tréjwymiarowa wizualizacja grobéw odkrytych na halsztackim cmenta-
rzysku w Domastawiu, stan. 10/11/12. Przeglqd Archeologiczny 61, 215-231.
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grafiki tréjwymiarowej staja sie w dzisiejszych czasach nieocenionym i coraz
bardziej popularnym narzedziem wizualizacji dziedzictwa kulturowego (m.in.
Barcel6 2000; 2014; Sylaiou, Patias 2004; Hermon, Kalisperis 2011; Markiewicz
2014a; Kolenda, Markiewicz 2017; Markiewicz 2018b). Nowoczesne techno-
logie wspierajace zarzadzanie i ochrone dziedzictwa kulturowego wyznaczyly
nowe obszary naukowej eksploracji. Wizualizacje 3D sa efektywnym Srodkiem
przekazu informacji o Swiecie minionym. Archeolodzy siegaja po to oprogra-
mowanie w celu testowania swoich hipotez i weryfikacji danych. Cyfrowy obraz
przeznaczony jest przede wszystkim dla ogétu spoleczeristwa. Konstruowana
przy pomocy odpowiedniego oprogramowania cyfrowa ilustracja staje si¢ ko-
munikatem, nosnikiem informacji o przesztosci. To poprzez kontakt z wizuali-
zacja odbiorca podejmuje wysitek poszukiwania znaczen i wartosci, jakie niesie
ze soba dany zas6b dziedzictwa kulturowego (Szrajber 2016, 24).

Przy pomocy wspétczesnych metod komputerowych wykonane zostaly tréj-
wymiarowe wizualizacje wybranych pochéwkéw odkrytych na cmentarzysku
w Domastawiu. Za pomoca oprogramowania do tworzenia grafiki tréjwymiaro-
wej — Autodesk 3ds Max z silnikiem renderujacym V-ray Adv for 3 dsmax (Chaos
Group) odtworzono dwa groby popielnicowe, komorowe: nr 521, w ktérym
odkryto 6 naczyri malowanych oraz nr 4270, we wnetrzu ktérego umieszczo-
no unikatowy gliniany wézek i ceramike pokryta barwnym ornamentem. Prze-
strzennie zobrazowano rowniez dwa groby popielnicowe, gdzie odstonieto
po dwa pojemniki malowane: nr 799 i nr 12108 (Markiewicz 2013, 215-231).
Program do modelowania 3D wykorzystano jako narzedzie do analizy zgroma-
dzonego w trakcie wykopalisk materialu badawczego, a takze do weryfikacji
stawianych hipotez.

Celem tréjwymiarowej cyfrowej ilustracji grobéw byto przestrzenne przed-
stawienie ich wygladu, z uwzglednieniem rozmieszczenia wyposazenia, szcze-
gblnie naczyn malowanych w aspekcie obrzedu grzebalnego. Wybrane do
wizualizacji cztery pochéwki cialopalne reprezentuja rézne typy obiektéw gro-
bowych odkrytych na cmentarzysku w Domastawiu. Sa to zatem bogate groby
komorowe: nr 521 i nr 4270 oraz skromniejsze pod wzgledem wyposazenia
groby popielnicowe, bez dodatkowych konstrukcji wewnetrznych (nr 12108)
oraz otoczone brukiem kamiennym (nr 799). Wszystkie te obiekty taczy obec-
nos¢ w ich inwentarzach halsztackiej ceramiki malowane;j.

Zakres informacji zawartych w cyfrowej wizualizacji zalezy od postawionego
celu, dla ktérego model zostal wykonany, oraz jego stopnia podobieristwa do
oryginatu. Jezeli celem jest odtworzenie wygladu, to model taki nazywany jest
ikonicznym. Gdy model zostal stworzony w celu odzwierciedlenia zasad dziata-
nia oryginatu, to jest to wtedy model analogowy (tj. analogia dziatania). Model
symboliczny to taki, ktory ilustruje cechy i zasady abstrakcyjne. W wizualizacji
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archeologicznej najczesciej stosowany jest model wyobrazeniowy. Jest on two-
rzony na podstawie subiektywnych sadéw, domnieman i przewidywan o utra-
conym obszarze rzeczywistosci historycznej. Model wyobrazeniowy wymaga od
tworcy stawiania hipotez, pomocnych w zrozumieniu relacji miedzy zabytka-
mi archeologicznymi a kreatywnym dopelnieniem obrazu, na podstawie wy-
obrazni i wiedzy (Kowal 2015, 26-27). Tréjwymiarowa wizualizacja obiektéw
sepulkralnych z Domastawia, wedlug przedstawionej definicji, jest modelem
ikoniczno-wyobrazeniowym. Celem jej wykonania bylo odtworzenie wygladu jam
grobowych wraz z wyposazeniem (model ikoniczny), a takze przedstawienie
rozmieszczenia zabytkéw w kontekscie obrzedu grzebalnego (model wyobra-
zeniowy). Dominujaca cecha wiekszosci wizualizacji nieistniejacych obiektéw
historycznych jest odzwierciedlenie ich wygladu. Zobrazowanie takich obiek-
téw odbywa si¢ na podstawie zachowanych, oryginalnych elementéw. Odtwo-
rzenie brakujacych danych wynika albo z logiki ukladu, czyli analizy obiektu
jako catosci, lub opiera si¢ na doswiadczeniu i wiedzy badaczy, wykorzystuja-
cych analogie do zbudowania modelu (Kowal 2015, 28). Kreatywne dziatanie
przy tworzeniu modeli 3D mozna nazwad, za Vilémem Flusserem (2015, 71),
artystyczng symulacjq mysli. Obraz digitalny konstruowany jest rozumowo. Jest
przedmiotem wiedzy czysto abstrakcyjnej, niedostepnej bezposrednio dla zmy-
stow (Konik 2013, 368).

Cyfrowa ilustracja wybranych grobéw powstala na podstawie analizy i in-
terpretacji dostepnych danych Zrédlowych, zgodnie z wytycznymi zawartymi
w Karcie Londyniskiej"!, czyli dokumencie bedacym zbiorem rekomendowanych
praktyk zapewniajacych najwyzsza jakoS¢ wizualizacji, a takze mechanizméw
kontroli pozwalajacych na potwierdzenie historycznej wiarygodnosci modeli
3D (Beacham et al. 2006; Bentkowska-Kafel 2008; Denard 2012).

We wspdlczesnym spoleczenistwie, w ktérym dominujaca role zaczyna od-
grywa¢ obraz w procesie poznania, popularyzowanie przeszlosci za pomo-
ca przestrzennej wizualizacji jest niezwykle istotne. To wizualnos¢ decyduje
o tym, w jaki sposéb doswiadczamy i analizujemy wiedze historyczna (Koszew-
ski 2015, 95). Podstawowym celem, jaki stawia archeologia dla ochrony débr
kultury, jest dostarczanie spoteczenstwu wiedzy na temat przesziosci (Pawleta
2016, 119-120). Jednym z narzedzi kreowania tej wiedzy jest komputerowe ob-
razowanie 3D. Impulsem do konstruowania tréjwymiarowych wizualizacji jest
chec ochrony dziedzictwa kulturowego. UNESCO jako istotny element spusci-
zny kulturowej wskazuje dobra powstajace i funkcjonujace w srodowisku wir-
tualnym. Organizacja ta w dokumencie z 15 pazdziernika 2003 roku — Charter

1 Patrz: Zagadnienia wstepne.
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on the Preservation of Digital Heritage”, sformutowala postulaty ochrony dziedzic-
twa cyfrowego, w tym wizualizacji 3D, ktére sa Srodkiem stuzacym popularyza-
cji wiedzy o przesztosci.

Komputerowe obrazowanie tréjwymiarowe zabytkéw to obecnie jedno
z najlepszych narzedzi stuzacych popularyzacji archeologii. W artykule 7 Karty
Lozariskief® — Miedzynarodowej Karty Ochrony i Zarzadzania Dziedzictwem Ar-
cheologicznym, przyjetej w 1990 roku przez Miedzynarodowa Rade do Spraw
Zabytkow i Miejsc Zabytkowych ICOMOS na konferencji w Lozannie — czyta-
my, ze: [...] prezentacja dziedzictwa archeologicznego szerokiej publicznosci jest istotng
metodq przyczyniajacq sie do zrozumienia genezy i rozwoju wspotczesnych spoteczenistw.
Jednoczesnie jest to najwainiejszy sposob przyczyniania sie do zrozumienia potrzeby jego
ochrony. Za posrednictwem Internetu, publikacji naukowych i popularnonau-
kowych tréjwymiarowe cyfrowe obrazy docieraja do ogétu spoteczeristwa. Spet-
niaja wazna role na wystawach muzealnych, bedac ich dopowiedzeniem (Paw-
leta, Zaplata 2012, 1172).

Wizualizacja ma znaczenie epistemologiczne, poznawcze. Jest komuni-
katem, nosnikiem informacji o przeszlosci. Ukazanie w przestrzenny sposéb
struktury halsztackich grobéw pozwala odbiorcy lepiej zrozumiec przekaz,
gdyz obraz ten odnosi si¢ do jego whlasnych doswiadczen percepcyjnych. Tréj-
wymiarowe obrazy pochéwkéw z Domastawia zostaly przedstawione w taki
sposob, aby odbiorca odczytat informacje zgodnie z intencja nadawcy-bada-
cza. Jasny komunikat wizualny nie wymaga specjalistycznego przygotowania
do jego odczytania. Obraz w postaci wizualizacji jest kompletny, catkowicie
dopowiedziany, to znaczy, ze nie pozostawia on pola do szerszej interpreta-
¢ji. To badacz definiuje, a nawet narzuca, wizje odtwarzanego obiektu. Jak to
okreslit Wlodzimierz Raczkowski (2018, 232): raz przygotowana wizualizacja staje
sig swego rodzaju ‘obowiqzujqcq’ reprezentacjq danego obiektu/stanowiska/krajobrazu.
W rozumieniu M. Heideggera ,zakrywa” ona realny obiekt i utrudnia tworzenie no-
wych, alternatywnych wyobrazeri. Wytworzona i ‘oddana’ odbiorcy wizualizacja jako
Jorma interpretacji rzeczywistosci, choc podlega ocenie odbiorcy to uzyskuje tez swego
rodzaju sprawczosc. Przez swoje istnienie w jakims sensie ksztattuje/oddziatuje na na-
szq wyobrainie. Dlatego tez, przy formutowaniu przekazu wizualnego niosacego

2 Charter on the Preservation of Digital Heritage: http://portal.unesco.org/en/
ev.php-URL_ID=17721&URL_DO=DO_TOPIC&URL_SECTION=201.html [dost¢p:
22.02.2020].

Wersja w jezyku polskim: https://www.archiwa.gov.pl/images/docs/Karta_UNE-
SCO.pdf [dostep: 22.02.2020].

¥ Vademecum Konserwatora Zabytkéw. Mig¢dzynarodowe normy ochrony zabyt-
kéw kultury, Warszawa 2015: http://bc.pollub.pl/Content/12727/PDF /vaddeme-
cumpl.pdf [dostep 22.02.2020].
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informacje na temat dziedzictwa kulturowego, twérca musi zachowac krytycz-
ny dystans do wykonywanej analizy. Nalezy pamietac, ze otrzymane wyniki nie
sa reprodukcja przeszlosci (nawet, gdy posiadamy peilna dokumentacje), ale
uprawdopodobniona jej wersja (Koszewski 2015, 99). Nalezy jednak pamie-
ta¢, ze w oparciu o podobne Zrédla, mozna zbudowa¢ odmienne wizje tego
samego obiektu archeologicznego. Proces interpretacji i przetwarzania da-
nych zalezy od badacza, co oznacza, ze ostatecznie wykreowany cyfrowy mo-
del naznaczony jest decyzjami podjetymi przez tworce (Szrajber 2014, 115).
Blednie ustalenia przyczyniaja si¢ do rozpowszechniania falszywego przeka-
zu ikonograficznego.

3.2. Etapy prac nad wizualizacja

Przebieg prac nad wizualizacja wybranych pochéwkéw odkrytych na cmen-
tarzysku w Domastawiu zostal przedstawiony w formie schematu (ryc. 53).

Pierwszy etap powstawania cyfrowych ilustracji grobéw to szeroko zakro-
jona kwerenda materialéw Zrédtowych. Jest to faza przygotowania projektu.
Polegala ona na analizie dostepnej dokumentacji z badan archeologicznych:
planéw stanowiska w skali 1:500 i 1:100, planéw obiektéw w skali 1:20, rysun-
kéw naczyn i zabytkéw specjalnych, fotografii grobéw oraz poszczegélnych za-
bytkéw, a takze opiséw — dziennika badan i katalogu obiektéw. Zgromadzona
podczas kwerendy dokumentacja jest gwarancja historycznej wiarygodnosci
postulowanej i mocno akcentowanej w Karcie Londyriskiej.

Cyfrowe, przestrzenne ilustracje powstaja w wyniku wielu zlozonych proce-
séw decyzyjnych oraz logicznego kojarzenia faktéw. W trakcie prac pozyskuje
sie paradane, czyli bagaz wiedzy, jaki zdobywa sie podczas wizualizacji, w pro-
cesie analizy i interpretacji materialu 7Zrédlowego, a takze poprzez analize
brakujacych danych (Bentkowska-Kafel 2008, 44). Wszystkie paradane, ktére
staly si¢ podstawa cyfrowej wizualizacji grobéw z Domastawia, zostaly zebrane
w katalogu i zarchiwizowane. Stworzono baze danych, w ktérej zabytki zostaly
zebrane w folderach zawierajacych wszystkie uzyskane informacje (zdjecie, ry-
sunek, opis). Nalezy wspomnie¢, ze gdy wybrane do przestrzennego obrazowa-
nia naczynie bylo silnie zniszczone, szukano analogii wsréd ceramiki odkrytej
na tym samym stanowisku. Dzialania podejmowane na tym etapie — kwerenda,
analiza, opracowanie merytoryczne modelu — byto kluczowe dla dalszych prac
zwiazanych z cyfrowym modelowaniem.
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Kolejny etap prac nad cyfrowym odtworzeniem pochéwkow to tak zwana
faza warsztatowa. Etap ten polegal na zeskanowaniu rysunkéw naczyn, a na-
stepnie przerysowaniu ich w programie do tworzenia grafiki wektorowej — Ado-
be Illustrator. Przy pomocy oprogramowania stuzacego do wykonywania grafiki
rastrowej Adobe Photoshop wykonano tekstury, czyli odpowiednio przygotowane
fotografie. Teksturami pokryto tréjwymiarowe modele. Do wizualizacji uzyto
zdje¢ powierzchni ceramiki, starego drewna, ziaren, kory, kamieni, tkaniny,
popiotu, wegli drzewnych, przepalonych kosci oraz miesa i skory.

Nastepnie, przy uzyciu odpowiednich narzedzi oferowanych przez opro-
gramowanie do tworzenia grafiki tréjwymiarowej, modelowano poszczegdlne
naczynia i zabytki specjalne, czyli wyposazenie wybranych do wizualizacji po-
chowkow.

Do zbudowania tréjwymiarowego modelu naczynia potrzebny jest rysunek
wektorowy jego profilu (ryc. 54.1). Nastepnie stosuje si¢ odpowiedni mody-
fikator, ktérego zadaniem jest powielanie i obrét profilu o 360 stopni wokét
osiY (Markiewicz 2014b, 178).

Po wymodelowaniu skrzyni lub jamy grobu, poszczegélne modele zabyt-
kéw uktadano w jedna catos¢ (ryc. 54.2). Nastepnie przystapiono do naktada-
nia tekstur na poszczegélne elementy.

W dalszej fazie powstawania wizualizacji 3D wprowadzono odpowiedni mo-
del oswietlenia. Swiatlo i tekstury decyduja o tym, w jaki sposéb odbiorca po-
strzega wizualizacje¢. Kolejny krok to ustawienie wlasciwosci wirtualnych kamer.
Zostaly ustalone tzw. punkty obserwacji, od ktérych zalezy pézniejsza percep-
Cja calej wizualizacji przez odbiorce.

Ostatni etap prac nad cyfrowym odtworzeniem pochéwkéw to renderowa-
nie oraz zapis gotowych cyfrowych ilustracji. Renderowanie (ang. rendering)
polega na stworzeniu obrazu na podstawie modelu, ktéry zostal pokryty foto-
realistyczna tekstura*. Podczas tego procesu program dokonuje analizy od-
dzialywania miedzy materia a Swiattem. Celem tego dziatania jest jak najbar-
dziej realne przedstawienie modelu (Sydor 2009, 136).

Uzycie do wizualizacji obiektéw sepulkralnych silnika renderujacego V-ray
(Chaos Group) spowodowato, ze otrzymany obraz jest bardziej realistycznie od-
zwierciedlony. W literaturze przedmiotu czesto podkresla sie, ze fotorealistycz-
ne wizualizacje przekazuja falszywe wrazenie, iz obiekt przedstawiony istnie-
je naprawde lub tez, ze dane, na podstawie ktérych wizualizacja powstala, sa
prawdziwe i zawieraja duza doze¢ pewnosci i rzetelnosci (Strothotte et al. 1999,

44

Rendering jednego obrazu wielkosci 2480 x 3508 pikseli (odpowiednik formatu
A4), w rozdzielczosci 300 dpi trwal 8 godzin. Pracowano na komputerze z czterordze-
niowym procesorem Intel Core 2 Quad, z pamiecia 8 GB RAM.

129



PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU
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Ryc. 54. Domastaw, stan. 10/11/12: 1 — wykonywanie modelu 3D misy na podstawie rysun-
ku wektorowego profilu naczynia, 2 — model 3D grobu nr 521 (wyk. M. Markiewicz)
Fig. 54. Domastaw, site 10/11/12: 1 — preparing a 3D model of a bowl basing on a vector
drawing of the vessel’s profile, 2 — 3D model of grave no. 521 (by M. Markiewicz)
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16-17; Kowal 2015, 29). Dlatego niezbedny jest opis procesu cyfrowego obra-
zowania, pokazanie wszystkich elementéw hipotetycznych po to, aby odbiorca
mogt poprawnie zinterpretowac przekazany mu obraz.

W celu unikniecia probleméw z utrata danych, poszczegélne etapy prac
nad wizualizacja byly archiwizowane zgodnie z wytycznymi zawartymi w Karcie
Londyriskiej.

3.3. Wyniki

Wedlug dokumentacji wykonanej podczas badani archeologicznych, jama
grobowa obiektu nr 521 (ryc. 55.1, 57, 60.1) byla w rzucie poziomym czworo-
katna, a jej wymiary wynosily ok. 1,30 x 1,80 m. Na tej podstawie przyjeto, ze
popielnica z przystawkami zostata zdeponowana w skrzyni wykonanej z dranic,
prawdopodobnie taczonych na zrab. Takie wyrazne Slady drewnianej komory,
wykonanej w technice zrebowej, odkryto w grobie nr 531, na tym samym sta-
nowisku. Nie mozna jednak wykluczy¢, ze w przypadku obiektu nr 521 mamy
do czynienia z inng konstrukcja skrzyni. Wizualizacja samej komory grobowej
jest wiec hipotetyczna. Pochéwek nr 521 zawieral 36 naczyn glinianych, w tym
talerz krazkowy, oraz 6 zabytkéw specjalnych: idol pétksiezycowaty, naszyjnik
i 2 bransolety z brazu, 2 fragmenty przedmiotéw wykonanych z brazu, né6z ze-
lazny (Jézefowska, Laciak 2011, 19; Gediga, J6zefowska 2018a, 32, 254; 2018b,
93-97). Wsréd pojemnikéw wystapilo 6 naczyni malowanych. Wigkszosc cerami-
ki odkrytej w grobie udato sie¢ wykleic¢, dlatego jej wizualizacja jest poprawna,
pozbawiona elementéw prawdopodobieristwa. We wnetrzu komory grobowej
odkryto pozostalosci substancji organicznych. Na tej podstawie odtworzono
kore, ktérej slady odkryto przy naszyjniku i bransoletach brazowych. Obok
naczyn nr: 5, 6 i 10 znajdowaly si¢ duze fragmenty stabo zachowanych kosci
dhugich swini*. Zobrazowano je w postaci sztuki miesa.

W wyniku prac nad tréjwymiarowym odtworzeniem wygladu grobu 521 po-
wstalo 50 plikéw zawierajacych kolejne etapy powstania cyfrowych ilustraciji
— od modelowania komory grobowej i zabytkéw, po zaawansowane ustawienia
oswietlenia i kamer.

45

Ekspertyze archeozoologiczna wykonata dr W. Chrzanowska z Katedry Anato-
mii i Histologii Wydzialu Medycyny Weterynaryjnej Uniwersytetu Przyrodniczego we
Wroctawiu. Maszynopis dostepny w archiwum ZABR Instytutu Archeologii i Etnologii
PAN we Wroctawiu.

131



PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU

-

DOMASLAW | 1
10/11/12

Ryc. 55. Domastaw stan. 10/11/12: 1 — gréb komorowy nr 521, 2 — gréb komorowy nr 4270
(fot. A. Zwierzchowska)
Fig. 55. Domastaw site 10/11/12: 1 — chamber grave no. 521, 2 — chamber grave no. 4270
(photo: A. Zwierzchowska)
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DOMASLAW
10/11/12

Ryc. 56. Domastaw stan. 10/11/12: 1 — gréb popielnicowy nr 799, 2 — gréb popielnicowy
nr 1208 (fot. A. Zwierzchowska)
Fig. 56. Domastaw site 10/11/12: 1 — urn burial no. 799, 2 — urn burial no. 208 (photo:
A. Zwierzchowska)
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Wykonana wizualizacja jest udokumentowana i zarchiwizowana. Zawiera
ona niewiele elementéw domniemanych, tj. budowa komory grobowej. W celu
uatrakcyjnienia cyfrowej ilustracji w dwéch naczyniach umieszczono nasiona
(ich obecnos¢ nie zostala potwierdzona badaniami).

Wybrany do wizualizacji 3D pochéwek nr 4270 (ryc. 55.2, 58, 60.2) zawie-
ral, oprécz glinianego wézka kultowego, 48 naczyn glinianych, w tym talerz
z idolem pdtksiezycowatym, 2 szpile brazowe, 3 garnitury toaletowe (dwa zela-
zne, jeden zelazno-brazowy), 2 noze zelazne, dhuto Zelazne, przepalony frag-
ment brazu, 2 siekierki zelazne, 2 szpile zelazne, 3 paciorki bursztynowe, kétko
z brazu oraz 2 fragmenty przedmiotéw zelaznych (J6zefowska, Laciak 2011,
122; Gediga, J6zefowska 2018a, 121, 261; 2018b, 483-489).

Zabytki stanowiace wyposazenie grobu byly dos¢ dobrze zachowane, wigk-
szos¢ form naczyn udato sie wyklei¢. W trakcie prac nad wizualizacja odtworzo-
no elementy, po ktérych pozostaly wylacznie slady substancji organicznej. Na
podstawie zachowanych odciskéw odtworzono tkanine, w ktéra owini¢te byly
zabytki metalowe oraz podkladke z kory, ktéra umieszczono pod popielnica.
Wizualizacja samej komory grobowej zawiera elementy hipotetyczne. Zacho-
wany prostokatny zarys o wymiarach 1,84 m x 1,18 m w rzucie poziomym oraz
widoczne w profilu ciemnobrunatne, ukosne pasma o szerokosci 2-3 cm sa po-
zostatoscia po drewnianej skrzyni. Sposéb jej konstrukgji nie jest znany. Przy-
jeto, ze komora byla wykonana z dranic taczonych na zrab, nie mozna jednak
wykluczy¢ innego sposobu jej budowy.

Wykonana wizualizacja jest udokumentowana i zawiera niewiele elemen-
téw hipotetycznych (budowa skrzyni). Problemem bylo odpowiednie ustawie-
nie talerza krazkowego nr 10a, poniewaz opis jego usytuowania w grobie nie
byl precyzyjny. Na podstawie zdjecia ustalono, ze mégt on si¢ znajdowac pod
waza nr 10 albo by¢ o nig pionowo oparty. Zdecydowano si¢ na rozwiazanie wa-
riantowe. Powstaly dwie przestrzenne ilustracje z réznym ustawieniem talerza.

Kolejny, poddany cyfrowemu obrazowaniu gréb 799 (ryc. 56.1, 59.1, 61.1)
byt silnie zniszczony. Wyposazenie pochéwku byto dos¢ skromne, sktadato sie
tylko z trzech naczyn: czerpaka i dwéch malowanych mis (J6zefowska, Laciak
2011, 48; Gediga, J6zefowska 2018a, 57; 2018b, 208-209). Na podstawie rysun-
kéw i zdje¢ odtworzono wyglad jamy grobowej wraz z brukiem kamiennym
oraz pozostatosciami po stosie w postaci wegla drzewnego, kosci i popiotu.

Pochoéwek popielnicowy nr 12108 (ryc. 56.2, 59.2, 61.2), podobnie jak gréb
nr 799, byl silnie zniszczony. Wybrano go do wizualizacji ze wzgledu na to, ze
wsréd osmiu naczyn zlozonych do jamy grobowej, dwa egzemplarze mialy po-
wierzchnie pokryte czerwona angoba. W pojemniku nr 1 odkryto szpile, néz
i przedmiot zelazny. Natomiast w malowanej misie nr 3 znaleziono 24 paciorki
szklane (Jozefowska, Laciak 2011, 252; Gediga, J6zefowska 2018a, 234; 2018c,
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Ryc. 60. Domastaw stan. 10/12/12: 1 — wizualizacja grobu nr 521, 2 — wizualizacja grobu
nr 4270 (wyk. M. Markiewicz)
Fig. 60. Domastaw site 10/12/12: 1 — visualization of grave no. 521, 2 — visualization
of grave no. 4270 (by M. Markiewicz)
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Ryc. 61. Domastaw stan. 10/12/12: 1 — wizualizacja grobu nr 799, 2 — wizualizacja grobu
nr 1208 (wyk. M. Markiewicz)
Fig. 61. Domastaw site 10/12/12: 1 — visualization of grave no. 799, 2 — visualization
of grave no. 1208 (by M. Markiewicz)
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534). Naczynia odkryte w obiekcie 12108 byly stabo zachowane, tylko czesc¢
z nich udalo si¢ wyklei¢. Naczynia nr 1 i nr 7 zostaly odtworzone na podstawie
analogicznych form odkrytych na cmentarzysku w Domastawiu. Zobrazowano
przepalone kosci w popielnicy (naczynie 1) oraz w malowanej misie nr 3.

Dzi¢ki zastosowaniu zaawansowanego oprogramowania do tworzenia gra-
fiki tréjwymiarowej przestrzennie odtworzono cztery groby odkryte na cmen-
tarzysku w Domastawiu. W wyniku prac powstato 16 cyfrowych ilustracji, ktére
przedstawiaja wyglad pochowkoéw z uwzglednieniem rozmieszczenia wyposaze-
nia, a w szczegélnosci naczyni malowanych.

Groby komorowe mozemy traktowa¢ podobnie jak stanowiska o skompli-
kowanej stratygrafii. Poszczegélne naczynia ustawiono na réznych poziomach
(wg niwelacji), dzieki temu mozliwa byta analiza obrazu w trzech wymiarach
(%, y, z). Model 3D pozwolil dokladnie przesledzi¢ sposéb i kolejnos¢ wkta-
dania poszczegdlnych naczyri do komory, a takze uklad i rozmieszczenie
pozostalych daréw grobowych. Analiza wyposazenia na podstawie obrazéw
tréjwymiarowych wykazata, ze wyroby malowane petniace funkcje przystawek
(misy, czarki, czerpaki i formy specjalne), umieszczane byly pomiedzy innymi
naczyniami wkladanymi do grobu. Ustawiano je osobno lub uktadano jedno
w drugie w tzw. stosy. Zaobserwowano réwniez, ze nie ma zadnej prawidlowosci
w ustawieniu naczyni malowanych w stosunku do ceramiki niemalowanej czy
zabytkow specjalnych. Uklad ich byl raczej przypadkowy.

Komputerowe obrazowanie tréjwymiarowe umozliwito wizualna prezentacje
oraz weryfikacje zgromadzonych podczas badan wykopaliskowych danych. Dzie-
ki pracy w programie graficznym latwo mozna byto wysledzic i poprawic zaistnia-
e pomyiki, na przyktad w nieodpowiednim skalowaniu rysunkéw czy nieprecy-
zyjnym opisie. Poprzez szeroko zakrojona kwerende Zrédtowa zadbano o to, aby
obrazy 3D byly historycznie wiarygodne. Zatroszczono si¢ réwniez o odpowied-
nia archiwizacje, udokumentowanie procesu wizualizacji tak, aby zebrane dane
mozna byto fatwo zweryfikowac, zaktualizowac i ewentualnie poprawic.

Przestrzenne obrazy pochéwkéw cialopalnych stanowia odmienna od do-
tychczas znanej formy poznawczej (fotografia, rysunek, opis naukowy), co
oznacza, ze sa one nowym sposobem analizowania i prezentowania przesztosci.
Przy uzyciu odpowiedniego oprogramowania, uzytkownik moze obejrzec tréj-
wymiarowy model z kazdej strony, przyblizy¢ i oddali¢ obraz, a takze zmierzyc¢
model 3D w wybranych punktach. Narzedzia te sa niedostepne dla dwuwymia-
rowych obrazéw technicznych, takich jak film, fotografia i rysunek cyfrowy.

Jak juz wspomniano, proponowana wizualizacja halsztackich grobéw jest
skierowana do szerokiego grona odbiorcéw. Moze byc¢ zatem odczytywana na
kilku poziomach. Po pierwsze, jest to samodzielny przekaz istniejacy nieza-
leznie od informacji narracyjnych. W tej postaci kierowany jest do odbiorcéw
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tylko w nieznacznym stopniu zainteresowanych przeszioscia i sposobami jej
prezentacji, ograniczajacych sie do uzyskania ogélnych informacji o zabytku
ijego formie. Tym samym jest to propozycja bez dodatkowych informacji o pro-
cesie pozyskiwania i weryfikacji danych. Kolejny poziom jest poszerzony o nar-
racje. Poszczegolne wirtualne obrazy moga zostac¢ zestawione z informacjami
opisujacymi elementy zachowane (autentyczne) oraz tymi, ktére powstaly na
podstawie wiedzy badacza (hipotetyczne). W zaleznosci od stopnia zaintereso-
wania odbiorcy obraz ten moze zosta¢ uzupetniony o dodatkowe informacje
(narracje) dotyczace etapow powstawania wizualizacji, sposobéw weryfikacji
danych Zrédlowych oraz istniejacej hipotezy badawczej. Prawidlowe odczy-
tanie zawartych w obrazie informacji zalezy przede wszystkim od posiadanej
przez odbiorce wiedzy i tylko dzi¢ki niej mozna liczy¢ na poprawny odbiér
przekazywanych tresci zawartych w wizualizacji. Dwa poziomy odczytywania wi-
zualizacji kierowane sa do ogétu spoleczenistwa, w celu popularyzacji wiedzy
o przesziosci i zwrécenia uwagi na problem ochrony dziedzictwa kulturowego
(Markiewicz, Kolenda 2015, 226-227).

Powstata przestrzenna wizualizacja cialopalnych pochéwkow jest odzwier-
ciedleniem obecnego stanu wiedzy. Nalezy jednak pamietac, ze tréjwymiarowe
modele grobéw sa interpretacja danych archeologicznych. Sa konstruktem,
wykreowana komputerowo wizja. Przekaz ten jest wylacznie jedna z mozli-
wych propozycji i nie moze on pretendowa¢ do miana dowodu historycznego.
Cyfrowy obraz pelni rol¢ komunikacyjna, poznawcza, naukowa i artystyczna.
Wspélczesna kultura jest uznawana powszechnie za kulture wizualna. Obraz
w wielu sytuacjach zastepuje stowo, silnie przemawia do ludzkiej wyobrazni,
szybko utrwala sie w pamieci. W kulturze wizualnej coraz czesciej zmysly (a nie
intelekt) stuza doswiadczaniu przesztosci (Szpociriski 2009, 227-236; Pawleta
2014, 182-183). Cyfrowe techniki nieustanie sa doskonalone. Jednak mimo
tego rozwoju, tak zwanej rewolucji technologicznej, metody badan Zrédet ar-
cheologicznych pozostana niezmienne, to znaczy zawsze beda oparte na rze-
telnym poszukiwaniu faktéw i logicznym rozumowaniu. Tradycyjna metoda
badawcza oparta na analizie zdobytej wiedzy jest niezalezna od technologii,
ktora jedynie wspiera procesy myslowe (Kowal 2015, 21).

Nowoczesne techniki obrazowania pozwalaja badaczom tworzy¢, a raczej
re-konstruowac cyfrowe wizerunki przeszitych swiatéw, bo jak to okreslit Wio-
dzimierz Raczkowski (2018, 225): wizualizacje w archeologii sq wyobrazonym, mo-
delowanym Swiatem zmaterializowanym przy pomocy technologii komputerowych. We
wspolczesnej nauce nadal otwarty pozostaje problem systemu reprezentaciji
tych obrazéw. Czy wizualizacje stworzone przy pomocy komputeréw, nieistnie-
jace w realnym Swiecie, mozna uznawac za obrazy, czy tylko efekty proceséw
algorytmicznych?
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Rozdzial 4.
Myslenie obrazowe

archaiczne i nowozytne

4.1. Obraz archaiczny

4.1.1. Archaiczne myslenie obrazowe

Archaiczne, przedpiSmienne, myslenie obrazowe dotyczy okresu, w ktérym
plastyka figuralna, ryty naskalne czy tez analizowane motywy zdobnicze wyste-
pujace na halsztackiej ceramice malowej miaty charakter magiczny. Dotyczyly
zatem czasu, w ktérym zycie codzienne regulowane byto synkretyczna kultura
magiczna (Kmita 1982; 1984; Patlubicka 1990; 1991; Mamzer 2018b, 23), cha-
rakteryzujaca sie mysleniem obrazowym. Myslenie magiczne opiera si¢ na za-
sadzie, jak to opisal J. G. Frazer (1962, 38), ze: Podobne powoduje podobne, wzgled-
nie ze skutek podobny jest do przyczyny. Oznacza to, ze cztowiek moze wywotac
kazdy skutek poprzez nasladowanie go. Jest to magia nasladowcza lub inaczej
mimelyczna, opierajaca si¢ na zwiazku idei przez podobienistwo. Najbardziej
znanym zastosowaniem zasady, ze podobne powoduje podobne, jest dokonywana
przez wiele ludéw préba niszczenia lub okaleczenia wroga poprzez niszcze-
nie lub okaleczanie jego wizerunku (Frazer 1962, 39-40). W spoteczeristwach
archaicznych magia, rytualy towarzyszyly cztowiekowi nie tylko okazjonalnie
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podczas uroczystosci, ale wtasciwie przez caly czas wzbogacaly dzialania prak-
tyczne — polowania, zasiewy czy wojny. Catos¢ zycia spotecznego zdominowana
byla przez réznie praktykowane formy myslenia magicznego. Poprzez odpo-
wiednie rytualy przywotywano fizycznie symbolizowany obiekt. Zwiazek miedzy
czynnoscia symboliczna i jej sensem ujmowano zatem w kategoriach przyczy-
nowo-skutkowych. Dla ludzi epoki magii to co symboliczne bylo rzeczywiste
i na odwrét. Dla nich swiat nie dzielit sie¢ na sacrum i profanum. Wizerunek
bdstwa nie symbolizowal samego béstwa, lecz dostownie nim byl. Oznacza to,
ze okolicznosci zewnetrznych nie uwazano za symbole sacrum, lecz je z sacrum
utozsamiano (Buchowski 1993, 89; Kobyliriska 1991, 29-30; Ostoja-Zagorski
1996, 417-418; Rydlewski 2016, 67).

Kultury archaiczne nie znaly jeszcze potrzeby ozdabiania w obecnym rozu-
mieniu®’, a ich przejawy artystyczne wynikaly nie tyle z aspiracji estetycznych,
ile wlasnie z wyobrazen magicznych (Lurker 2011, 54; Rydlewski 2014, 295-
296). Przedstawienia obrazowe, ktére tworzono, petily funkcje idoli, stanowi-
ly wyraz lekéw i myslenia intencjonalnego (Biatostocki 1982, 17). Hans Belting
w Antropologii obrazu (2007, 34) zauwaza, ze: [...] czlowiek, od momentu, gdy zaczqt
Jormowac dzieta plastyczne lub rysowac postaci, wybierat odpowiednie do tego medium,
czy byta to grudka gliny czy tez gladka Sciana jaskini. Przedstawiac obraz oznaczato
najpierw obraz wytworzyc fizycznie. Obrazy [ ...] zrodzone zostaty w konkretnych ciatach
obrazowych, ktdre oddziatywaty juz samym swoim materiatem i formatem. [...] Obrazy
potrzebowaty weielenia chocby dlatego, ze w przestrzeni spotecznej uczestniczyty w rytu-
atach, ktorych dokonywata na nich dana wspdlnota.

W znaczacej czesci Swiata antycznego oraz na calym starozytnym Wscho-
dzie powszechna byla wiara w obecnos¢ mocy béstwa w jego obrazie (Kociuba
2010, 12). Jak to okreslit W.J.T. Mitchell (2013, 130-132): Obraz starozytny jest
ceniony w stopniu najwyzszym, do jakiego obraz moze aspirowac. Dosc¢ dostownie jest
bogiem, czyli nie tylko przypomina, nie tylko przedstawia boga, ktory znajduje sig gdzie
indziej, lecz sam jest zywym bdstwem. Dana spolecznos¢ obcowala z obrazem po-

1 Wydzielajace si¢ w kulturze nowozytnoeuropejskiej sfery: techniczno-uzytkowa

(praktyczna), komunikacyjna i Swiatopogladowa, tworza w kulturze magicznej jedno-
lita catos¢. Podmioty magii nie rozrézniaja odmiennosci statuséw poszczegélnych ro-
dzajéw dziatanri. Oznacza to, ze wykonanie czynnosci o charakterze symbolicznym po-
siada ten sam status, co wykonanie czynnosci techniczno-uzytkowej (Patubicka 1984;
1990; za: Buchowski 1993, 30).

17 Pierwsze odczarowanie swiata, wedhug Maxa Webera (1963), nastapito w renesan-
sie. Dopiero od tego czasu, gdy nastapil koniec kultur typu magicznego, mozemy mo-
wic o sztuce w jej nowozytnym ujeciu (Kmita 1984, 24-30; Kobyliriska 1991, 30; Ostoja-
Zagorski 1996, 417; Bugaj 2001, 78; Mamzer 2018a, 44; Minta-Tworzowska 2008, 26).
W tym czasie drogi sacrumi profanumrozeszly sie. Magia ,wycofala sie” w miare postepu
cywilizacyjnego (Buchowski 1993, 24, 94-95).
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przez rytualy, tj. wystawianie, poswiecanie, oddawanie czci, oprowadzanie
w procesjach (Freedberg 2005, 89). Posagi béstw traktowane byly jak zywe
istoty: ubierano je, karmiono, namaszczano wonnosciami, okadzano oraz skla-
dano przed nimi ofiary. Posagi zyly, odczuwaly, ptakaly czy, jak pisze Cyceron
w utworze O wrozbiarstwie, pocily sie — jak posag Apollina w Kumach czy statua
Zwyciestwa w Kapui (I, 98; Bednarczuk 2006, 109; Mamzer 2018b, 23). Posagi
zyly i reagowaly na niestosowne zachowanie swoich czcicieli (Mamzer 2018a,
42-43; 2018b, 23). Wiara w magiczna tozsamos¢ wizerunku i pierwowzoru le-
zala u podstaw praktykowanego przez starozytnych Grekéw zwyczaju postugi-
wania si¢ figurkami magicznymi. Na figurkach tych wykonywano wiele zabie-
g6w, ktére mialy wplynac na rzeczywistosc i przyniesc oczekiwane dla jednostki
rezultaty (Bednarczuk 2006, 109). Lambert Wiesing (2012, 157) zauwaza:
Obraz bostwa ustawionego w cella greckiego templum Grecy interpretujq nie jako cos
pomocnego w kontemplacji, co utatwia szukanie kontakiu z bostwem przez modlitwe, ale
jako artystyczna probe jego wobecnienia. Antyczny obraz bostwa nie jest odsytajacym zna-
kiem, ale prezentacjq w sensie dostownym. Chodzi o sztuczne zapewnienie jego obecnosci:
o sztucznie wylworzong obecnosc. 1o zas uobecnienie dokonuje si¢ w rzezbie, ktorq z tej
racji wierzqcy uwaiajq nie za obraz, ale postac zastepezq. Rzeiba nie odsyta do Boga,
sama jest jego obecnoscig. Konkretny wizerunek nie tylko przedstawial béstwo,
ale po prostu tym béstwem byl. Oznacza to, ze to, co przedstawione, stawalo
sie w pelni obecne. Starozytny Grek nie adorowal rzezbe, lecz boga obecnego
w przedstawieniu. Kultowy obraz jest imitacja bostwa, jest jego nasladownic-
twem (mimesis*®). Tworzenie wizerunku béstwa nie mialo na celu wytworzenia
pozoru czegos, ale sztucznie zapewnic jego realna obecnos¢ (Wiesing 2012,
158). Zatem obraz i to, co obrazowane, bylo w Starozytnosci tozsame (Bednar-
czuk 2006, 108).

Za sprawa magicznych praktyk, poprzez wczuwanie sie i projekcje, docho-
dzito do ,ozywiania” béstwa czy raczej symulowania zycia w obrazie. To archa-
iczne myslenie, praktykowane w akcie rytualnym, miato ,zdolnos$¢” do sym-
bolizowania (Belting 2007, 179). Symbol dla spolecznosci archaicznych byt
zywym wcieleniem tego, co oznacza. Jak to okreslit Henryk Mamzer (2018a,
43): to, co symboliczne jest jednoczesnie rzeczywiste i tym samym to, co rzeczywiste jest
rownoczesnie symboliczne. Dla nich to, co przedstawione, bylo obecne w rzeczy-
wistoSci, byto uobecniane poprzez wizerunek. W tym wypadku, jak to okreslit
David Freedberg w Potedze wizerunkow (2005, 30-32): percepcja zastepuje przed-
stawienie rzeczywistosciq. W kulturach pierwotnych wizerunki uwazalo si¢ za
uczestniczace w rzeczywistosci. Myslenie cztowieka archaicznego mialo zatem

8 Teori¢ mimesis przedstawil Platon w X Ksiedze Paristwa (Platon. Paristwo. Przel.

W. Witwicki. Warszawa. 1994).

145



PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU

charakter metamorficzny. Oznacza to, Zze mysl wyrazana byta czynami w sposéb
przedmiotowy, a relacje miedzy czynnoscia i sensem ujmowano w kategoriach
przyczynowo-skutkowych (Mamzer 2018a, 42). Wedlug Henryka Mamzera
(2018a, 43) w kulturach archaicznych nie wyksztalcilo si¢ jeszcze whasciwe my-
slenie symboliczne, czyli myslenie o czyms za posrednictwem czegos innego.
Nie uksztaltowala sie semantyka przyporzadkowujaca odniesienia podmiotowe
odpowiednich stanéw rzeczy. Dla spoleczenstw archaicznych charakterystycz-
ne jest myslenie magiczne, ktére nie odréznialo zwiazku metonimicznego od
zwiazku symbolizowania®. Jednak Michat Buchowski (1993, 65) zauwaza, ze:
Magia jest systemem, w ktorym zwiqzki przyczynowo-skutkowe i symboliczne wzajemnie
sig naktadajq. Widzenie swiata jest zatem symboliczno-metonimiczne. Elementy wyja-
Snienia metaforycznego splatac sig zatem muszq z elementami ,,empirycznymi’” i lworzq
Jednolitg catosc, roing jakosciowo od pojmowanego po nowozytnemu dwutorowemu po-
rzqdkowi. M. Buchowski stwierdza, ze nadanie ktéremukolwiek z porzadkéw
rangi nadrzednej jest nieuzasadnione. W kulturach magicznych mysl i dzia-
tanie, mit i rytual, symbol i jego odniesienie przedmiotowe tworza jednolita
i trudna nam do wyobrazenia jakos¢ (Buchowski 1993, 65, 111).

Wracajac do zagadnien zwiazanych z obrazem, archaiczne myslenie obra-
zowe bylo mysleniem konkretnym, w ktérym nie oddzielano podmiotu pozna-
jacego od przedmiotu poznawanego (Freidenberg 2007, 17; Mamzer 2013,
117). Olga Freidenberg (2007, 19), wychodzac od koncepcji H. Usenera,
stwierdza, ze myslenie obrazowe (mitologiczne) bylo polisemantyczne, czyli
charakteryzowalo sie brakiem jakosci przedstawieni. O. Freidenberg ttumaczy
to zjawisko zespoleniem podmiotu i przedmiotu, swiata poznawanego i poznajqcego ten
Swiat cztowieka. H. Mamzer (2013, 117) stwierdza, Ze myslenie polisemantycz-
ne kojarzone jest z mysleniem magicznym, ktére jest mysleniem obrazowym,
konkretnym.

¥ H. Mamzer (2018a, 43 — tam dalsza literatura) uwaza, ze stosowanie pojecia sym-

bolu w stosunku do kultur archaicznych jest imputacja. W spotecznosciach tych nie ist-
niala jeszcze praktyka postugiwania sie symbolem. Nalezy jednak zauwazy¢, ze Michat
Buchowski (1993, 55-56, 70) wydzielit dwa rodzaje magii synkretycznej: monolityczng
(prymarng) — charakterystyczna dla spoleczeristw pierwotnych, trudniacych sie zbie-
ractwem i fowiectwem, gdzie praktyka i kultura stanowia jednosc i dualistyczng, inaczej
profesjonalng (réwniez charakterystyczna dla spoteczeristw archaicznych), gdzie sfera
symboliczna jest juz dostrzegana, lecz jest ona nieodlacznie spleciona ze strefa prak-
tyczna. W spoleczenstwach reprezentujacych magie dualistyczna wystepuja poczatki
dzialari symbolicznych: rytualy sankcjonowane przez odpowiednie mity, zabiegi magii
leczniczej, towieckiej, mitosnej itp. W magii dualistycznej wyksztalcit sie juz ,urzad”
czarownika lub szamana odpowiedzialnego za rytualy (Rydlewski 2016, 67). Wydaje
sie, Zze we wczesnej epoce zelaza magia synkretyczna miata charakter dualistyczny.
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Slady archaicznego myslenia obrazowego mozna odnalez¢ w Starym Testa-
mencie. Wraz z rozwojem hermeneutyki biblijnej, wraz z umieszczeniem tekstu
we wlasciwym kontekscie kulturowym odkryto, ze Stary Testament jest projekcja
semickiego sposobu myslenia (Kociuba 2010, 10). Jak twierdzi Marian Filipiak
(2004, 31): [...] stowa wywotujg konkretne obrazy, lecz te obrazy nie sq dla Hebraj-
czyka czyms roinym od rzeczywistosci, bo rzeczywistosc jest juz niejako zywa w samych
stowach. Taki sposéb obrazowania za pomoca stéw moze miec bardzo archaicz-
ne 7rédia. By¢ moze sa to reliktowe, przetworzone slady myslenia magicznego
(Kociuba 2010, 11).

Hebrajskie myslenie obrazowe bylo konkretno-abstrakcyjne. Hebrajczycy
ujmowali Swiat w terminach powiazanych bardzo Scisle z jakim$ konkretnym
przedmiotem, okreslona sytuacja. Hebrajczyk realizowat sie jako myslacy pod-
miot przez dzialanie. Natomiast greckie myslenie obrazowe bylo dynamicz-
no-statyczne, tzn. opisujac rzeczywistos¢, Grecy odwotywali si¢ do oderwanych
pojec, idei, a nie do jednostkowych rzeczy. Cenili bezinteresowna aktywnos¢
poznawcza. Greckie myslenie zwi¢ckszato szanse poznania obrazowego (Kociu-
ba 2010, 13-15). Wedlug Giovanniego Reale (1993, 41; za: Mamzer 2013, 120)
to Grecy nadali abstrakcyjny wymiar praktycznemu mysleniu spoteczenstw
starozytnego Bliskiego Wschodu. Podobna mysl formutowat Eric A. Havelock
(2007; Mamzer 2013, 119), dokumentujac w swej pracy rozwdj abstrakcyjne-
go stownictwa w przedplatonskiej Gregcji, gdzie pojecia rodzily si¢ jako for-
ma obrazu, a ich abstrakcyjnos¢ zawierala jeszcze niezniesiona konkretnosé.
Antyczni Grecy rozrézniali dwie metody poznania. Jedna, konkretna, odpo-
wiadajaca ,,obrazowi” (to co si¢ poznaje za pomoca zmystéw, gtéwnie wzroku)
i druga — abstrakcyjna, odpowiadajaca pojeciu. Obraz takze jest logiczna ka-
tegoria poznawcza. Istota jednak tkwi w tym, Ze obrazowa mysl archaiczna nie
oddzielala poznajacego od poznawanego, zjawiska (przedmiotu) od jego wla-
sciwosci. Niewatpliwie Grecy znali myslenie pojeciowe, abstrakcyjne, jednak
pojecia budowali za pomoca konkretéw. To w starozytnosci tworzyly sie poje-
cia. Poznawanie pojeciowe (abstrakcyjne) powstawalo poprzez zmystowe, czyli
obrazowe (Freidenberg 2007, 17-18). W jaki sposéb formowaly si¢ pojecia?
Olga Freidenberg (2007, 20) tak opisuje to zjawisko: [...] w formowaniu pojec
decydujqcq poznawczq rolg odegrato rozgraniczenie podmiotu i przedmiotu. Rozgrani-
czenie to rozszerzato i przeksztatcato widzenie Swiata, oddzielato poznajacego cztowieka
od poznawanej rzeczywistosci, wprowadzato dystynkcje pomiedzy pierwiastkiem czynnym
a bedgeym przedmiotem tej czynnosci (aktywnym i pasywnym, rzeczy i jej wtasciwosci,
czasu i przestrzeni, rezultatu i przyczyny). Gdy tylko ,ja” oddzielito si¢ od ,nie-ja’,
przedmioty utracily poprzednia, jak gdyby substancjonalnie wtasciwg im ,ceche” i sobo-
wtory zostaty rozdzielone. Nalezy jednak zauwazyc, ze gdy obrazy zyskuja funkcje
~cech” przedmiotu, zaczynasi¢ ich abstrahowanie i uogélnianie, lecz konkretne
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znaczenie przedmiotu nie zanika, a pozostaje obok nowego abstrakcyjnego
znaczenia (Freidenberg 2007, 131).

Wedtug A. Hausera (1974, 7-8): Swiat fikeji i obrazdw, sfera sztuki i nasladow-
nictwa nie stanowity jeszcze dla cxlowieka pierwotnego czegos roznego, oddzielonego od
doswiadczalnej rzeczywistosci. Archaiczne myslenie magiczne bylo mysleniem ob-
razowym. Dla starozytnych Grekéw, ktérzy nie oddzielali mysli od przedmiotu
myslanego, swiat nie byl obrazem, ktéry cztowiek stawia przed soba, jak to ma
miejsce w czasach nam wspétczesnych, to obraz byt rzeczywistoscia (Mamzer
2013, 118; 2018a, 48; 2018b, 23).

Carl Fridrich von Weizsdcker (1981, 182) twierdzi, ze myslenie ludzkie jest
pierwotnie ogdlne, cho¢ mimo swej pierwotnej ogélnosci i abstrakcyjnosci za-
chowuje walor indywidualnosci i konkretu. Zatem w mysleniu pierwotnym,
archaicznym warstwa obrazowa odgrywa najistotniejsza role™.

Myslenie obrazowe spoteczeristw okresu halsztackiego byto tozsame z an-
tycznym mysleniem greckim, czyli bylo konkretno-abstrakcyjne. Motywy-obra-
zy umieszczane na naczyniach to forma obcowania z istota boska. Stuzyty one
oddawaniu czci béstwu, wspieraniu i uswiecaniu ludzkiego zycia, doswiadcza-
niu blogostawienstw i task, jak réwniez ochrony przed zlymi mocami. Intu-
icja, imaginacja, inspiracja oraz natchnienie moga sprawic, ze poprzez to, co
zmystowe, mozna zobaczy¢ to, co duchowo-intelektualne (Lurker 2011, 86,
112). Przedstawienia na ceramice malowanej sa zatem konkretne (obrazowe),
jednakze powiazany z nimi aspekt pojeciowy jest ogélny, abstrakcyjny. Jak to
okreslit filozof Roman Konik (2013, 19), obraz z jednej strony stanowi mate-
rialny konkret, moze by¢ badany empirycznie i intersubiektywnie. Z drugiej
strony, odsyla podmiot poznajacy do abstraktu, do struktur pozaobrazowych,
do czegos, co jest wylacznie mentalne. Zatem obrazy umieszczane na wyro-
bach glinianych mialy na celu przywolanie wyobrazen, wywolanie okreslonych
wizji i tym samym emocji sklaniajacych do aktywnego dzialania (Mamzer 2013,
118; 2018b, 25). Obrazy takie niejednokrotnie zbudowane byly na zasadzie
»nasladownictwa” (mimesis), rozumianego jako nasladownictwo konkretne,
ktore wiernie odzwierciedlalo prezentowany swiat. Zatem mimetycznos¢ ar-
chaicznych obrazéw skierowana byta na ,kopiowanie” rzeczywistosci (Kociuba
2010, 83; Freidenberg 2007, 22-24; Raczkowski 2018, 222). Wedtug L. Wie-
singa (2012, 149-150): Nasladownictwo to przedmiot, ktory pod pewnym wzgledem

% Aleksander Euria przeprowadzil interesujace badania na niepiSmiennych

mieszkanicach Kirgistanu. W eksperymencie tym przedstawiano im rysunki figur geo-
metrycznych. Badani nigdy nie méwili o abstrakcyjnych kotach czy kwadratach, a przy-
pisywali obrazom nazwy konkretnych przedmiotéw. Na przyklad, widzac koto méwili,
ze jest to talerz (Rydlewski 2014, 309). Moze to Swiadczyc¢ o tym, ze myslenie obrazowe
tych ludzi bylo bardziej archaiczne (konkretne), a nie abstrakcyjne.
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taczy podobieristwo z innym przedmiotem. To oznacza z kolei, ze przedmiot nasladujqgcy
i przedmiot nasladowany majq po czesci identyczne wiasciwosci. Bycie podobnym ozna-
cza bowiem, ze cos jest po czesci identyczne z czyms innym”. Dalej stwierdza: ,, Przedmiot
staje sig nasladownictwem dopiero wtedy, kiedy uzyskanie podobieristwa byto zamierzone
w procesie wylwarzania, czyli kiedy podobieristwo byto jednym z powodow, dla ktorych
przedmiot ksztattowano tak, jak go ksztattowano. Natomiast Roman Konik (2013,
94) definiuje mimetycznosc jako odwotanie sie do przedmiotéw poprzez wizu-
alna analogie podobieristwa przedmiotu do jego przedstawienia. Do mimesis
umieszczanych na halsztackiej ceramice malowanej zaliczy¢ mozna wizerunki
tarcz stonecznych czy Ksiezyca (ryc. 49). Mimesis tych wizerunkéw dotycza by-
téw o charakterze pojeciowym i abstrakcyjnym. Podobieristwo to oddaje zto-
zone relacje, ktére zachodza miedzy tymi pojeciami, tworzac skomplikowany
system. Na tym obrazowym nasladownictwie nie mozna jednak poprzestac,
gdyz ostatecznie obraz stuzy wylanianiu i klarowaniu sie poje¢ (Kociuba 2010,
90-91; Kowalski A.P. 2013, 48).

W tym kontekscie pojawia si¢ pytanie, jaka role pelnily ,abstrakcyjne” mo-
tywy zdobnicze na halsztackiej ceramice malowanej? Czy rzeczywiscie u ich
podstaw tkwilo myslenie konkretne, przedpojeciowe, pozbawione abstrakcji?

Myslenie abstrakcyjne to zdolnoS¢ prezentowania idei czy relacji. To zna-
czy mozliwos¢ przedstawiania takich bytéw, ktérych status ontologiczny za-
sadniczo rézni si¢ i nie mozna ich zredukowac do poziomu rzeczy, oséb. Te
ostatnie byty sa przykladem istnienia konkretnego, materialnego. W spotecz-
nosciach archaicznych, takze wczesnej epoki zelaza, obrazy odsylaja do idei
abstrakcyjnych, lecz zachowuja rowniez swa konkretnos¢. Mozna by rzec, ze
sa pojeciowe, ale nie traca nic ze swojej jednostkowej partykularnosci. Posia-
daja zdolnos¢ przekraczania swej indywidualnosci, zdolnos¢ bezposredniego
celowania w og6lnosc i natychmiastowego kreowania rzeczywistosci (Kociuba
2010, 114, 117).

4.1.2. Holistyczny charakter myslenia obrazowego

Na podstawie analizy halsztackiej ceramiki malowanej, a takze koncepcji
zawartych w pracy M. Kociuby (2010) Antropologia poznania obrazowego... zo-
stala podjeta préba uchwycenia uniwersalnych cech myslenia obrazowego,
a takze zbudowania modelu, ktéry scalalby najwazniejsze whasnosci poznania
za posrednictwem obrazu. Przy budowaniu takiego catosciowego (holistyczne-
go) modelu pomocna jest psychologia postaci, czyli teoria Gestalt. Stowo Gestalt
oznacza ksztatt lub forme i odnosi sie do ogétu zasad naukowych wyprowadzo-
nych z doswiadczen nad percepcja (Arnheim 1978, 18).
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Obraz przekazuje caly kompleks naktadajacych sie znaczen, jest rodzajem
calosciowego Gestaltu, calosciowej postaci, w obrebie ktérej postrzegamy jed-
noczesnie przenikajace sie figury i tta. Psychologia postaci analizuje fenomen
percepcji wzrokowej. Podstawa Gestalt jest analiza catosci, badanie struktural-
nych relacji czesci do calosci, ale przede wszystkim teoria ta dotyczy tego, jak
calosc i jej czesci s postrzegane przez umyst. Przestanie teorii Gestalt opiera si¢
na zalozeniu Arystotelesa: calosc jest czyms wigcej niz sumq czesci (Helman 1978, 7;
Uchnast 1994, 38; Kociuba 2010, 99-100).

Najwazniejsza teza gestaltystow mowi, ze czesci tworzace organiczna catosc
same sa caloSciami o charakterze holistycznym. Inna zasada gtosi, iz czesci nie
sa jednorodne, ale tworza unitas multiplex — catos¢ ztozona z rozmaitych sklad-
nikéw. Rézne elementy buduja specyficzna jednos¢, sa spéjne strukturalnie
i zintegrowane funkcjonalnie (Kociuba 2010, 117). Natomiast dla myslenia
archeologicznego charakterystyczne jest pars pro toto (czes¢ za calosc), gdy
czeS¢ czegos reprezentuje calos¢ (Bugaj 2013, 69). Danuta Minta-Tworzowska
(2011, 319) zauwaza, ze: [...] analizujqc, dzielimy, klasyfikujemy, a z kolei fragmen-
ly sktadamy w (nowq) catosc. Metody formalne majq scisty zwiqzek z teoriami. Teorie
bowiem scalaja, narzucajq kierunek badari i stosownych metod, a same metody formalne
rozdrabniajq.

Teoria Gestalt, jak i hermeneutyka opisuja podobna dialektyke czesci i ca-
tosci, jednak podstawowa roznica polega na tym, ze teoria postaci nie zna
odpowiednika kola hermeneutycznego. W metodzie Gestalt okreslono jedno-
znacznie, ze calosc jest pierwotna i zarazem nadrzedna wobec czesci. Nie jest
mozliwe, tak jak to ma miejsce w hermeneutyce, ciagle krazenie pomiedzy
caloscia i jej czeSciami, nieustanne odsylanie do czesci, gdy chcemy poznac ca-
los¢ i na odwrét, nieustanne odsytanie do catosci, gdy chcemy rozumiec czesci
(Kociuba 2010, 119).

Prekursorzy ujmowania proceséw poznawczych za pomoca kategorii Ge-
stalt, m.in. Max Wertheimer czy przedstawiciele szkoty berliriskiej (Wolfgang
Kohler, Kurt Koffka, Carl Strump), czesto w swych pismach dotyczacych ana-
lizy calosci odwolywali si¢ do muzyki (Kociuba 2010, 102-103; Arnheim 1978,
19). Idac za ich przykladem, przyréwnujac zdobnictwo halsztackiej ceramiki
malowanej do muzyki, mozna stwierdzic¢, ze poszczegélne motywy umieszcza-
ne na naczyniach sa jak nuty, kazda nuta (dzwiek) jest jedynie czescia wiekszej
calosci — melodii i dopiero w jej obrebie, dzieki tworzeniu odpowiednich syste-
mow relacyjnych, uzyskuje swoje znaczenie. Pojedynczy dZzwiek nie ma zadne-
go kontekstu, poniewaz nie stanowi zadnej catosci. Motywy zdobnicze dopiero
w grupie tworza wspdlny sens, laczy je wtedy jedna wiodaca idea.

W tym miejscu mozna zadac pytanie, czemu stuzyta przeprowadzona ty-
pologia motywéw malowanych? Czy podzial ich na typy, grupy i podgrupy ma
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sens? Czy nie lepiej rozpatrywac je catosciowo, a nie czeSciowo? Typologia
uporzadkowala poszczegdlne obrazy, ujednolicita przedstawienia — stala sie
punktem wyjscia do dalszych rozwazan. To uporzadkowanie ukazuje poszcze-
gélne czesci, fragmenty ornamentu, ktére wzajemnie zazebiaja sie, a przez to
wspdlnie tworza catosciowy obraz. Max Wertheimer (1974) postulowal oglad
czesci w perspektywie catosci, a nie odwrotnie — oglad calosci z perspektywy
czesci. Majac do czynienia z pojedynczym obrazem, mozemy przekraczac jego
jednostkowos¢, by odkrywac tresci ogélne, dajace sie aplikowac¢ do okreslonej
kategorii, do okreslonej klasy abstrakcji (Kociuba 2010, 115). Oznacza to, jak
to okreslit Mircea Eliade (2009, 22), ze cztowiek za pomoca imaginacji moze
poznawac Swiat jako calos¢: gdyz mocq i postannictwem Obrazow jest ,ukazywac”
wszystko to, co opiera si¢ konceptualizacji.

Rudolf Arnheim (1978, 22), jeden ze zwolennikéw psychologii postaci, tak
opisuje proces percepcji obrazu w kontekscie teorii Gestalt: Czlowiek, ktory pra-
gnie obcowac z dzietem sztuki, musi przede wszystkim spojrzec na nie jako catosc. Czym
promieniuje dzieto? Jaki jest nastrdj jego barw i dynamika ksztattow? Zanim zdaiymy
zidentyfikowac jakikolwiek element, cata kompozycja wywrze wrazenie, na kidre nie wol-
no zostac obojetnym. Bedziemy szukac tematu, klucza, od ktorego wszystko zalezy. |[...]
Prowadzeni pewnq rekq poprzez strukture catosci, sprobujemy potem wydobyc glowne
cechy i przyjrzec sig ich dominacji nad szczegotami podrzednymi. Stopniowo dzieto ukaze
sig w petnej krasie, a kazidy element zajmie naleine sobie miejsce.

Podobnie jak to opisal R. Arnheim, zdobnictwo ceramiki malowanej moze
by¢ analizowane calosciowo, czyli holistycznie®. Pentagonalny, holistyczny mo-
del poznania obrazowego opisany zostanie na przykladzie ornamentu wyste-
pujacego na naczyniu wazowatym odkrytym w grobie 10818 na halsztackim
cmentarzysku w Domastawiu (ryc. 62).

Holizm poznania obrazowego sklada si¢ z pieciu elementéw, przy czym
kazdy z nich nie stanowi ostro wydzielonej czesci. Elementy te stanowia wazne
wlasnosci poznania obrazowego, ktére przenikaja sie wzajemnie, zlewaja sie
w jedno, funkcjonuja jako aspekty tej samej struktury i tego samego dynamicz-
nego procesu. Pig¢ aspektéw holizmu to (Kociuba 2010, 120-122; 2015, 17),
ryc. 63:

1. Przeziernos¢

2. Poliikonicznos¢

3. Synchronicznosc¢

4. Synergia

5. Synoptycznosé

51 Holistyczny model wlasnosci poznania obrazowego powstal na podstawie teorii

zawartych w pracy M. Kociuby (2010, 117-140).
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Ryc. 62. Motywy zdobnicze wystepujace na naczyniu odkrytym w Domastawiu w grobie
nr 10818 (rys. M. Markiewicz)
Fig. 62. Ornamental motifs on a vessel discovered in Domaslaw in grave no. 10818

(drawing: M. Markiewicz)

Przeziernos¢ to wlasnosc, ktéra polega na tym, ze gdy dwa obrazy zestawi-
my razem, to moga one interferowac znaczeniowo i stanowic¢ rodzaj wzajem-
nego komentarza. W wyniku ich zestawienia moga ujawniac sie cale systemy
pojeciowe, majace swe zakorzenienie na przyklad w religii czy kulcie. Gdyby
kazdy z tych obrazéw funkcjonowatl oddzielnie, nie mozna by byto odkry¢ wie-
losci ich znaczen czy wzajemnie skorelowanych interpretacji (Kociuba 2010,
127). Czy jestesmy w stanie wyodrebnic¢ takie halsztackie motywy malowane,
ktore razem tworzylyby nowa jakos¢, nowy sens, wspolna idee, stanowilyby ro-
dzaj wzajemnego komentarza? Wydaje sie, ze takim motywem mogt by¢ tréj-
kat szachownicowy zakoriczony na wierzchotku ,baranimi rogami” (ryc. 62).
Tréjkat szachownicowy umieszczany byt na ceramice malowanej osobno lub
w polaczeniu z ,rogami”. Motyw ,baranich rogéw” nie wystepuje nigdy poje-
dynczo — zawsze w parze z tréjkatem szachownicowym. Niestety, nie jesteSmy
w stanie odkry¢ mechanizmu ich relacji, jednakze mozemy przypuszczac, ze te
dwa motywy oddzialywaly znaczeniowo na siebie i dla spotecznosci halsztackiej
byly fatwe do odczytania.

Zdobnictwo ceramiki malowanej z Domastawia cechuje takze poliikonicz-
nos¢. Wlasnosc te przypisuje sie zbiorowi obrazéw, ktéry tworzy dobrze zinte-
growana catos¢, zbiorowi zorganizowanemu wokdét jednej idei przewodniej,
zbiorowi scalonemu jedna zasada organizacji. Miedzy poszczegSlnymi obraza-
mi musi istnie¢ system wzajemnych, wielokrotnych powiazan, system relacyjny,
spajajacy poszczegdlne elementy w wielu wymiarach znaczeniowych. Na halsz-
tackiej ceramice malowanej poliikonicznos¢ manifestuje si¢ w swej najprostszej
formie — wielu obrazéw fizycznie zestawionych w jeden zbior (ryc. 62) —ale ich
jednostkowy sens jest mozliwy do zinterpretowania tylko wtedy, gdy funkcjonu-
ja jako zwarta calos¢ semantyczna (Kociuba 2010, 126-127).
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5. Synoptycznos¢ 4. Synergia

HOLIZM

1. Przeziernos$¢ 3. Synchroniczno$¢

2. Poliikoniczno$¢

Ryc. 63. Pentagonalny, holistyczny model poznania obrazowego (wg Kociuba 2010, 121).
Wyk. M. Markiewicz
Fig. 63. Pentagonal holistic model of visual perception (after Kociuba 2010, 121).
By M. Markiewicz

Obrazy umieszczone na ceramice malowanej sa synchroniczne. Trzymajac
naczynie w dloniach, mozliwe jest jednoczesne widzenie obrazéw, jednoczesna
ich percepcja. Dzieki synchronicznosci mozna uchwycic jednolity sens, symul-
taniczne przenikanie si¢ znaczen. Synchronicznos¢ to cecha poznania obrazo-
wego, ktora pozwala w Swiadomosci odkry¢ jego budowe, jego trwate wlasnosci.
Ta kontemplacja poznawcza wymaga wysitku. Zrozumienie malowanego kodu
obrazkowego wymaga przygotowania. Czesto uwaza si¢, ze obrazy to medium
prymitywniejsze, prostsze w stosunku do jezyka. Nic bardziej mylnego. Jesli
mamy do czynienia z przedstawieniami zanurzonymi w okreslonej kulturze
ikonograficznej, generujacymi systemy oderwanych pojec, czyli tak jak w przy-
padku wyobrazen na halsztackiej ceramice z Domastawia, wtedy moze si¢ oka-
zac, ze pod wieloma wzgledami przekaz stowny jest ubozszy. Tak rozumiane
obrazy jawia si¢ jako specyficzne medium poznawcze i komunikacyjne, ktére
nie stanowi dla jezyka opozycji, ale raczej kontrapunkt (Kociuba 2010, 128,
304). Bez werbalnego komunikatu motywy umieszczone na halsztackiej cera-
mice malowanej bylyby dla cztonkéw spotecznosci nieczytelne. Obrazy niejako
zmuszaja do wysitku hermeneutycznego, dyskursywnego przetworzenia tre-
Sci w nich zawartych. Obraz i jezyk wspoldzialaja i tworza proces poznawczy,
jednak najtrudniejsze jest wySledzenie regul, ktére porzadkowalyby wspé6tbrz-
mienie stéw i wizerunkoéw. Patrzac z perspektywy czasu na wyobrazenia przed-
stawione na ceramice malowanej, wydaje si¢, ze odtworzenie tych regut jest
trudne, a wrecz niemozliwe do wykonania.
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Ustalono, ze obrazy umieszczone na wyrobach malowanych sa przezier-
ne, poliikoniczne i synchroniczne. Czy istnieje jakas przewodnia mysl, idea
organizujaca catos¢, ktéra moze sie ujawni¢ dopiero w wyniku wspoétdziatania
poszczegdlnych fragmentow? Wydaje sie, ze tak. Ta wspolna ideq jest rytuat
funeralny i symboliczno-kultowe znaczenie tych przedstawien. To, czy whasci-
wie potrafimy zinterpretowac, odkry¢ znaczenie kryjacych sie za tymi znakami
tresci, jest dyskusyjne. Jednakze nie ma watpliwosci, ze obrazy te kryja gltebsze
znaczenie o charakterze kultowym. To jest ta ni¢, wokét ktérej osnuto cala
obrazowa narracje. Jest to zasada, ktéra zorganizowata widzenie spoteczeristw
okresu halsztackiego i sprawila, ze wszystkie elementy — wizualne i semantycz-
ne — zazebiaja sie i tworza zintegrowana catos¢. Ludnos¢ wczesnej epoki zela-
za znala ten wiodacy sens. Poprzez postrzeganie i zinterpretowanie potrafita
wlasciwie odczyta¢ wzajemne relacje spajajace poszczegélne fragmenty obrazu
w kontekscie swojej kultury.

Kolejny wymiar holizmu to synergia. Jest to wspoétdziatanie dwéch obrazéw,
powodujace wzrost dynamiki catlego uktadu. Z synergetycznym, interferujacym
oddzialywaniem cze¢Sci mamy do czynienia wtedy, gdy w efekcie catos¢ zostaje
zdynamizowana w stopniu o wiele wi¢kszym, niz wynikatloby to z sumy energii
posiadanych przez kazda sktadowa. Najprosciej jest ta wlasnos¢ poréwnac do
dzialania lekéw, gdzie stosowane jednoczesnie, wchodza ze soba w interakcje
i wywotuja skutki znacznie silniejsze, niz gdyby aplikowano je osobno (Kociu-
ba 2010, 137). Wydaje si¢, ze jakis rodzaj synergii moze laczy¢ dwa motywy
— tréjkat i koto (ryc. 62). Wizerunki te czgsto wspotwystepuja ze soba i przez to
wywoluja spotegowane oddzialywanie. Kryjace sie w nich idee zaistnialy w for-
mie zintegrowanej, przeniknely sie nawzajem, tworzac nowa calosé. W ten
sposéb horyzont semantyczny zostal radykalnie rozszerzony, a poszczegdlne
warstwy znaczeniowe weszly w dynamiczna interakcje. Synergia ujawnia sie
przy udziale poje¢. Obrazy maja wlasnosci, ktére bezposrednio odsytaja do
pojec. Przedstawienia moga miec charakter ogélny i abstrakcyjny, ale nie tra-
ca przy tym swojej konkretnosci. To wlasnie og6lnosc¢ i konkretnos¢ zblizaja
wizerunki do pojec¢, konkretnosc i jednostkowos¢ stanowia o ich odrebnosci
(Kociuba 2010, 138).

Synergia oddaje aspekt energetyczny i dynamiczny holizmu. Synoptycznosé
natomiast odzwierciedla jego aspekt znaczeniowy i polega na ogarnieciu wielu
obrazéw w obrebie jednego organizujacego sensu. Mozna powiedziec¢, ze syn-
optycznos¢ jest jakby przedluzeniem poliikonicznosci. Wlasnos¢ ta zapowia-
da mozliwos¢ pojawienia sie nowych znaczen, obiecuje jakby nadwyzke sensu,
ktora przekroczy sume senséw, powstala w wyniku scalenia obrazéw czastko-
wych. Synoptycznos¢ wyraza zdolnos¢ poznania obrazowego do wspétwidzenia
wielu obrazéw, skladajacych sie w zintegrowana postac, a takze zdolnos¢ do
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wspolrozumienia systemow znaczenl przez te obrazy przenoszonych. Scalenie
wielu obrazéw odbywa sie na plaszczyznie ich znaczenia. Mozliwe jest to za
sprawa wiodacej idei, dzieki temu co hermeneutyka okresla jako scopus, czyli
szczytowy punkt stanowiacy centrum interpretacji. Z synoptycznoscia mamy
do czynienia wtedy, gdy wlasnosci wystepujace w czastkowych obrazach sa
przenoszone na pozostate sktadowe, ktére juz pod jakimis wzgledami wykazuja
znaczne podobieristwo. Obrazy sg kojarzone i zestawiane zgodnie z regutami
porzadkujacymi. Mechanizm ten wiec posiadalby strukture analogii (Kociuba
2010, 139-140, 229). Niestety omowienie tej wlasnosci poznania obrazowego
w kontekscie halsztackiej ceramiki malowanej jest niezwykle trudne, gdyz dys-
ponujemy za mala liczba danych. Mozemy si¢ tylko domysla¢, ze mechanizm
synoptycznosci na pewno jest obecny w tych przedstawieniach, jednak patrzac
z perspektywy czlowieka wspéiczesnego, nie majac wiedzy spoteczeristwa halsz-
tackiego, nie jesteSmy w stanie jednoznacznie odnies¢ sie do tego aspektu po-
znania wizualnego.

Obrazy wystepujace na ceramice malowanej maja charakter holistyczny.
Wizerunki te sa caloSciami wielokrotnie ztozonymi i wielokrotnie odniesio-
nymi (catoSciami typu wunitas multiplex). Wtasciwe ich zrozumienie wymaga
umieszczenia w szerokich, czasem wzajemnie si¢ zawierajacych kontekstach.
W przedstawieniach tych przenikaja sie obrazy i pojecia, ktére posiadaja walo-
ry poznawcze. Problem jednak polega na tym, ze poprawna interpretacja, de-
kodyfikacja tych wizerunkéw jest trudna, a moze nawet niemozliwa do zreali-
zowania, poniewaz patrzymy na te znaki w kontekscie naszej, znacznie réznej
od halsztackiej, kultury.

Poznanie to proces skladajacy sie z elementéw obrazowych, zapewniajacych
konkretnos¢ i dynamizm oraz z elementéw dyskursywnych, ktére umozliwiaja
utrzymanie strukturalnego tadu i okreslonych standardéw Scistosci. Przy ho-
listycznym rozumieniu obrazu i poznania obrazowego okazuje sie, ze obrazy,
ktore nic nie tracac ze swojej indywidualnosci i konkretnosci, podobnie jak po-
jecia, posiadaja umiejetnosc kierowania do sfery ogélnej. Formalna i bardzo
rzeczowa ,zawarto$S¢” obrazéw ma zdolnos¢ odsylania do tresci o charakterze
abstrakcyjnym (Kociuba 2010, 264).

4.1.3. Kod przedstawieri
Czy wspélczesnie jesteSmy w stanie poprawnie odczytac ,zawartosc”
z6w wystepujacych na ceramice malowanej z wczesnej epoki zelaza? Czy moze-
my poznac idee, sens, jakie niosa za soba te przedstawienia? Czy potrafimy dzis
bezbtednie odszyfrowac znaczenie motywow sprzed okoto 2800 lat?

obra-
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Metoda strukturalistyczna, poczatkowo rozwijana w jezykoznawstwie,
a nastepnie przeszczepiona do antropologii, pozwolila na ujecie réznych
sktadnikéw kultury w sposéb dynamiczny, jako akty komunikacyjne. Przyczy-
nito sie to do poglebionej refleksji nad znakowym charakterem otoczenia
czlowieka. Nastapil rozw6j metody semiotycznej, ktorej zadaniem jest roz-
poznawanie senséw kulturowych w przekazach wizualnych, poprzez badanie
jezyka obrazowego w obrebie wytworéw i zycia spolecznego danej kultury.
Dzieki semiotyce, odpowiednim strukturom i pojeciom, jesteSmy w stanie
zrozumie¢ wielowarstwowe powiazania miedzy obrazami a spoteczeristwem.
Metoda ta bada, co dany obraz oznaczal, a takze w jaki sposéb jego tworca,
odbiorca i kultura przyczynialy sie do powstania jego znaczen (Bugaj 2012,
897; 2013, 64).

Wedlug Mircea Eliade (2009, 44) symbole mozna systematyzowac oraz
ttumaczy¢ na pojecia racjonalne. Niektére grupy symboli okazuja si¢ spdjne,
logicznie powiazane ze soba. Tak potaczone jedna idea, wspSlnym sensem, sa
obrazy-symbole umieszczane na halsztackiej ceramice malowane;j.

Max Bense otwiera swoja prace Semiotik (1967) juz w pierwszym zdaniu
bardzo trafnym ustaleniem tego bezwarunkowego funkcjonalnego charakte-
ru znaku: Znakiem jest wszystko, co jest uznane za znak, i tylko to, co jest uznane za
znak (Bense 1967, 9; za: Wiesing 2012, 40). Zatem przedmiot jest znakiem tyl-
ko dzieki temu, ze przyznajemy mu tresc, sens lub znaczenie. Obraz widzimy,
gdyz jest on obiektem postrzegania. Natomiast sensu czy tresci zobaczy¢ nie
mozna. Sensem danego znaku jest regula, jak znak ma si¢ do czegos odnosic.
Reguly zas nie sa postrzegalne (Wiesing 2012, 29, 31). Wszystko to, co nie moz-
na wyrazi¢ pojeciowo, mozna przekazac¢ w postaci natadowanych znaczeniowo
obrazéw. Dlatego tez pochodzenie symboli ttumaczy sie potrzeba posiadania
widzialnego wyobrazenia tego, co niewidzialne (Lurker 2011, 16).

S. Awierincew (1988) zwraca uwage, ze kazdy symbol jest obrazem i kazdy
obraz jest cho¢ po czesci symbolem. Kazde zatem przedstawienie ma charak-
ter symboliczny (Mamzer 2013, 119). Nelson Goodman stwierdza (Goodman
1969, 25): Faktem jest, ze obraz, aby mdc reprezentowac jakis przedmiot, musi byc jego
symbolem, poreczac za niego, nawiqgzac z nim relacje; i ze zaden stopieri podobieristwa
nie wystarczy, aby wytworzyc pozqdany stosunek odnoszenia. O znaczeniu znaku pisat
tez Lambert Wiesing (2012, 40-41). Opisuje on funkcje znaku w nastepujacych
stowach: Przedmiot zatem staje si¢ znakiem doktadnie wtedy, kiedy ktos postuzy sig nim
po to, by za jego pomocq do czegos odestac. Wszystkie rzeczy, ktore spetniajg funkcje
odnoszenia si¢ do czegos sq znakami. W semiotyce przedstawiajacy nosnik obra-
zu (znaku) znany jest jako loken lub sygnifikant. Na oznaczenie tego, co przez
obrazowy znak ma si¢ na mysli, stosuje si¢ termin sygnifikat (Lurker 2011, 29;
Wiesing 2012, 45-46).
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Symbole i znaki* sa swoistym rodzajem stenografii idei, poniewaz przywo-
tuja na mysl jakis inny przedmiot lub pojecie (Kowalski A.P. 2013, 182). Mircea
Eliade (2009, 17) trafnie zauwazyl, ze: Nawet najnedzniejsze istnienie petne jest
symboli, nawet cztowiek najmocniej stojgcy na ziemi zyje obrazami. Z obrazami wiaze
sie nierozlaczne odstanianie i ukrywanie. Obrazéw-symboli nie mozna tak po
prostu wymyslec¢ lub zaprojektowac, gdyz sa one zakorzenione w ludzkim do-
swiadczeniu zbiorowym, to znaczy osadzone sa w swiatopogladowo-religijnym
otoczeniu os6b, ktére go uzywaja. Oznacza to, ze czlowiek wrastajac w jakas
kulture, przejmuje jej symbole. Nie sa one prostymi odbiciami rzeczywisto-
sci, wymykaja si¢ one bezposredniemu doswiadczeniu — mysleniu pojeciowe-
mu. Istotnymi czynnikami ich powstania nie jest tylko sam intelekt, ale przede
wszystkim sa to: inspiracja, intuicja i imaginacja (zdolnos¢ obrazowo-pogla-
dowego wyobrazania). Nie jest fatwo wyjasni¢ znaczenie symbolu za pomoca
pojec. Myslenie pojeciowe wynika z ratio, natomiast myslenie obrazowe, sym-
boliczne, zyskuje uzasadnienie tam, gdzie poznanie rozumowo-pojeciowe nie
ma juz dostepu (Lurker 2011, 17-38). Zatem symbolika archaiczna nie jest
wylacznie kreacja psyche. Halsztackie motywy nie odwotuja sie wylacznie do
faktéw ,duchowych”. Dla mysli archaicznej rozdzielenie ,duchowosci” i ,ma-
terialnosci” jest bez sensu. Oba te plany uzupelniaja si¢ wzajemnie (Eliade
2009, 245). Myslenie symboliczne to myslenie w kategoriach analogii, syntezy
i relacji (Lurker 2011, 33). Poprzedzalo ono mowe i mysl dyskursywna. Sym-
bole odstaniaja pewne aspekty rzeczywistosci, te najgtebsze, ktére wymykaja
sie wszelkim innym sposobom poznania (Eliade 2009, 11-12). J.W. Goethe
w Refleksjach i maksymach (1977, 633) tak opisuje fenomen myslenia symbo-
licznego: Symbolika zmienia zjawisko w ideg, a idee w obraz, i to w taki sposdb, zeby
idea zawarta w obrazie zawsze byta nieskoviczenie zywotna i nieosiqgalna, i nawet
wypowiedziana we wszystkich jezykach, pozostata niewypowiadalna. Jak to okreslit
Gilbert Durand (1986, 76), myslenie obrazem odsyta zawsze do transcenden-
cji. Oznacza to, ze wyobraznia symboliczna otwiera dostep do tej sfery, ktéra
nie jest dostepna innym formom poznania. Wedlug Martina Lurkera (2011,
34) symboliczne myslenie obrazowe przywraca porzadek miedzy Swiatem

52 Symbol bywa traktowany, jakby stanowil synonim znaku (np. przez N. Good-
mana, 1969). Jednak te pojecia nie oznaczaja tego samego. Istnieje niezliczona ilos¢
definicji. Wg G. Duranda (1986, 22-23) symbol odsyta do czegos nieobecnego lub
niemozliwego do postrzegania, natomiast znak wskazuje na rzeczywisto$¢ oznaczona
lub przynajmniej nadajaca si¢ do oznaczenia. Z kolei Manferd Lurker (2011, 26-29)
stwierdza, ze wszystkie symbole sa znakami, ale nie wszystkie znaki sa symbolami. Znak
to cos§, co postrzegamy zmystami, stuzy porozumiewaniu sie, ma funkcje komunikatyw-
na. Symbole coS reprezentuja, sa wieloznaczne, pelnia funkcje znaczeniowa i komu-
nikatywna.
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wewnetrznym a zewnetrznym. Oznacza to, ze wlasne Ja staje sie odzwierciedle-
niem wszechswiata (mikrokosmosem), a to z kolei powiekszonym odbiciem
samego siebie (makrokosmosem). Czlowiek potrzebuje obrazéw, nie zyje tylko
w Swiecie pojec. Kontakt z obrazem-symbolem pomaga czlowiekowi sie odna-
le7¢, poznac wlasne miejsce w swiecie. Dlatego tez wszelka symbolika powstaje
wokot biegunéw bytu: stawania sie, przemijania, Swiatla i ciemnosci, dobra i zta
(Lurker 2011, 39).

Rzeczy i znaki symboliczne musza by¢ uznawane przez spotecznos¢ o wspdl-
nej tradycji kulturowej lub religijnej (Minta-Tworzowska 2000, 45; Kwiatkowska
2016, 79). Za pomoca pojedynczych, bezposrednich obrazéw o duzej sile od-
dzialywania, ukazuja mysli i przekonania na temat ludzkiego zycia (Tresidder
2001, 6). Adrian Frutiger (2010, 184) napisal: [...] symbolika w obrazie jest trescig
niewypowiedziang do kovica, jest posrednikiem miedzy rozpoznawalnym swiatem realnym
a mistycznym, niewidzialnym swiatem religii, filozofii czy magii. Dosigga Swiadomego ro-
zumienia, jak i podswiadomosci. Dla Frutigera twérca obrazu symbolicznego jest
posrednikiem miedzy dwoma Swiatami — widzialnym i niewidzialnym.

Przekazy wizualne w funkcji komunikowania szerokich idei pojawily si¢ na
dlugo przed pismem. Wigkszos¢ autoréw zgodnie umieszcza poczatek mysle-
nia symbolicznego u schytku paleolitu, choc jego zaranie (posypywanie zwtok
czerwong ochra) jest znacznie wczesniejsze (Tresidder 2001, 6; Cirlot 2000,
17). Poczatkowo najwazniejsze symbole stanowily rezultat wysitkéw zmierza-
jacych do nadania ludzkiej egzystencji, w swiecie pelnym tajemnic, znaczenia
i wprowadzenia porzadku (Tresidder 2001, 6).

Obrazy o charakterze symbolicznym wystepuja we wszystkich dziedzinach
kultury, najczesciej tacza sie one z symbolika religijna danej spotecznosci (Min-
ta-Tworzowska 2000, 46). Ludzie wczesnej epoki zelaza potrafili doswiadczac
Swiatla i ciemnosci, Zycia i Smierci, zastanawiali si¢ nad tymi zjawiskami, nad ich
przyczynami. Przezywali uczucie zaleznosci od innych, wyzszych mocy i w ten
spos6b dochodzili do konkretnych religijnych wyobrazen (Lurker 2011, 41).
Symboliczne obrazy byly stosowane do celéw magicznych, np.: do przepedza-
nia zlych mocy, przebtagania czy utagodzenia bogéw, a takze do podtrzymania
w spotecznosciach wiezi wewnetrznej, wpajania cztonkom postuszeristwa czy
strachu. Spojny system symboli potrafil sprawic¢, ze ludzie zyli w harmonii ze
swa wspolnota i ze Swiatem nadprzyrodzonym. Symbol religijny taczyl rzeczy-
wistos¢ fizyczna ze Swiatem idei, ujawnial podstawowa jednos¢ réznych sfer
rzeczywistosci (Eliade 1993, 433). Symbol réwniez inspirowat dzialania zbio-
rowe (Tresidder 2001, 6). Wszystkie symbole wywodza sie ze wspétuczestnic-
twa czlonkéw grupy w doswiadczaniu tego samego. Symbole sa wiec czescia
wspolnoty, zwlaszcza wspdlnoty religijnej, a powstaja one podczas spolecznej
aktywnosci czlowieka (Minta-Tworzowska 2000, 46). Sa one forma swiadomo-
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Sci spotecznej (Kowalski A.P 1999, 26). Zatem praktyki symboliczne sa rama
dla procesu spotecznego wspdélzycia, zapewniaja spoteczna komunikacje i inte-
gracje (Buchowski 1993, 27).

Symbol jest tylko wtedy skuteczny, efektywny spotecznie, gdy wspotwyste-
puje z rytualem (Minta-Tworzowska 2000, 47). Rytualy funeralne, zwiazane
ze Smiercia jednego z czlonkéw malej spolecznosci, nalezaly niewatpliwie
do najwazniejszych wydarzen doswiadczanych wspélnotowo. Sfera funeralna
jest gtéwnym Zrédlem poznania symbolicznego funkcjonowania spotecznosci
wczesnej epoki zelaza (Bugaj 2013, 65-66). Przedstawienia wizualne umiesz-
czane na malowanych naczyniach, sktadanych jako dary do komory grobo-
wej, niosly za soba konkretne, fatwo dajace sie, w 6wczesnym czasie, odczytac
tresci. Motywy zdobnicze wystepujace na halsztackiej ceramice malowanej
stanowia wiec rodzaj kodu kryjacego glebsze tresci symboliczno-kultowe.
Zesp6t motywow zdobniczych wystepujacy na ceramice zawiera zakodowana
wiadomos¢, informacje o charakterze spotecznym. Jest to wiadomos¢ skiero-
wana do okreslonej grupy lub spotecznosci. Informacje przekazywane w ten
spos6éb dotyczyty takich sfer jak ranga, status, wlasnos¢ czy przynaleznosc
do wyréznianej grupy oraz uprzedmiotowienie zaréwno idei religijnych, jak
i politycznych (van den Boom 2000, 188). Zatem spotecznosci przedpisSmien-
ne mialy do dyspozycji zréznicowane systemy znakéw, a ich znaczenie bylo
znane tylko tym, ktérzy pozostawali w wzajemnych kontaktach, poniewaz jak
pisze H. Belting (2007, 17): Znaki polegajg na umowie miedzy cztonkami danego
spoteczeristwa.

Pierwsze badania symbolicznego znaczenia halsztackiej ceramiki malowa-
nej podjat w 2. pol. XIX w. K. Haupt (1875, 71). W okresie mi¢dzywojennym
tematyke ta na nowo podjeli m.in. M. Hoernes (1925, 495) i L. Zotz (1936,
10). Od tego okresu powstalo wiele teorii wyjasniajacych znaczenie poszcze-
g6lnych motywow. Warto przytoczy¢ kilka z nich.

Trojkat, ktory jest wyznacznikiem stylu halsztackiej ceramiki malowanej,
wedlug M. Remiszewskiej-Lowczyckiej (1958, 36-37) i C. Dobiata (1982, 279)
kojarzony z plcia meska lub zenska, jest silnie stylizowanym przedstawieniem
antropomorficznym. To ttumaczenie znaczenia tréjkata staje sie¢ bardziej prze-
konywujace, jesli weZmie si¢ pod uwage fakt, ze na greckich wazach stylu geo-
metrycznego (Bugaj, 2013) czy na ceramice szoprornskiej (Eibner-Persy 1980)
przedstawiano postac ludzka wlasnie za pomoca tréjkata.

Trojkat réwnoramienny przez niektérych badaczy uwazany jest za przed-
stawienie dwéch zywiotéw. Tréjkat z wierzchotkiem skierowanym do géry ma
wedlug tej teorii symbolizowac ogien, natomiast odwrécony tréjkat réwnora-
mienny to symbol wody (Kopaliriski 1990, 431; Tresidder 2001, 225; Cirlot
2000, 225).
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Na malowanej ceramice halsztackiej tréjkatom czesto towarzyszylt motyw
hakownicy. Symbol ten, prawdopodobnie ze wzgledu na swe podobienistwo,
uznaje si¢ za rogi barana. Baran mdégl by¢ czczony przez ludnos¢ wczesnej
epoki zelaza jako symbol ptodnosci, bedacy przedmiotem kultu juz od neolitu
(Remiszewska-Lowczycka 1958, 37; Gediga 1970, 42).

Czesto na ceramice malowanej umieszczano, zazwyczaj w widocznych miej-
scach, motywy interpretowane jako symbole solarno-lunarne. Kult Storica
oraz jego koncentracji, czyli ognia zwiazany jest z szeroko rozpowszechnio-
nym od epoki brazu i w okresie halsztackim obrzadkiem cialopalnym (Cabal-
ska 1972a, 4; Cabalska 1972b, 33-34; Gediga 1979, 321). W wi¢kszosci tradycji
Storice jest dominujacym symbolem energii stwérczej, czesto czczone jako bé-
stwo naczelne (Eliade 1993, 127; Cirlot 2000, 373; Tresidder 2001, 197). B6g
Storica jest zwigzany ze Swiatem roslin, tzn. darzac bujna wegetacja przyrode
ozywiona, pobudza tez zmartych (Szafranski 1979, 112). Ogient uwazany byt
za ziemska forme Slorica, przez co symbolika Storica i ognia jest laczona i ma
tozsame znaczenie (Tresidder 2001, 143). Symbol Stonica sklada si¢ zawsze
z dwdch elementéw: z tarczy lub kota oraz z promieni. Te dwa elementy czesto
sa wspierane elementem rotacji, ruchu. Promienie pojawiaja si¢ zaréwno we-
wnatrz, jak i na zewnatrz kregu (Frutiger 2010, 225). Schematyczne symbole
solarne wystepujace na ceramice malowanej wczesnej epoki zelaza z Domasta-
wia to kola®, koncentryczne okregi, kola z centralnym punktem lub punktami
wewnatrz, przedstawienia tarcz stonecznych z rozchodzacymi si¢ promienia-
mi, krzyze wpisane w okrag, a takze trykwetry (Hoernes 1925, 495; Remiszew-
ska-Eowczycka 1958, 36; Gediga 1976, 107; 1979, 324; 1991, 79; Gassowski ok.
1994, 134; Gediga et al. 2017, 213). Interesujace jest to, ze na naczyniach ma-
lowanych z Domastawia nie wystapil motyw swastyki. Znak ten jednak dosc¢ cze-
sto byt umieszczany na naczyniach z wczesnej epoki zelaza. Na obszarze Polski
symbol ten po raz pierwszy pojawia si¢ w neolicie na ceramice ludnosci kultury
ceramiki sznurowej (Kostrzewski 1946, 27-28). Swastyka jest symbolem kota
solarnego ze swiatlem rozchodzacym sie od kazdej z obracajacych sie szprych.
Oprécez sugestii ruchu obrotowego, inna wazna graficzna cecha swastyki jest
podzial — przez wirujace ramiona — na cztery pola, symbolizujace cztery strony
swiata (Tresidder 2001, 208-209; Frutiger 2010, 221; Lurker 2011, 180).

5 Symbol kota, interpretowany jako znak boga, byt i jest szeroko rozpowszech-

niony. Mozna go odnalez¢ w wielu kulturach i religiach (orfizm, neoplatonizm, mi-
styka chrzescijariska). Geometryczna figura ,bez katéw” jest takze symbolem regu-
larnych proceséw, ktérych fazy cyklicznie sie powtarzaja (Lurker 2011, 21, 196). Jest
symbolem idei uplywajacego czasu, ktéry przechodzi znikad i nie znajduje kresu
(Frutiger, 2010, 38).
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Krzyz wpisany w okrag, czyli tzw. kosmogram Kkolisty, znany byt jako symbol
religijny juz w mezolicie. Symbol ten wyryto na otoczaku kamiennym znale-
zionym w Mas d’Azil we Francji (Krzak 1981, 136). Niektorzy badacze (Krzak
1981, 137; Gassowski ok. 1994, 134) neguja solarne znaczenie tego symbolu
uwazajac, ze przedstawia on imago mundi, Swieta przestrzen oraz idee central-
nego béstwa. Symbol mandali, skrzyzowania stron Swiata i jego centrum, z kt6-
rego wyrasta oS wszechswiata, odgrywat wazna role w wiekszosci kultéw czasow
postneolitycznych (Gassowski ok.1994, 134; Lurker 2011, 186).

Religie ludnosci okresu halsztackiego charakteryzowal swoisty synkretyzm
kultu solarnego i lunarnego (Gediga 1979, 325). Dlatego symbol kota mozna
zinterpretowac réwniez jako przedstawienie Ksiezyca bedacego w pelni. Ksie-
zyc uznawany jest za symbol ptodnosci, cyklicznej odnowy i niesmiertelnosci.
Ksiezyc byt czynnikiem regulujacym uplyw czasu, ruch wéd, wzrost roslin i zy-
cie kobiet (Kowalski P. 1998, 265-271; Tresidder 2001, 99-102; Lurker 2011,
170). Na ceramice malowanej wystepuja takze symbole w postaci pétkola, kts-
re wigza¢ mozna z przedstawieniem pétksiezyca, laczacego symbolike lunarna
z symbolika ptodnosci byka czy barana (Tresidder 2001, 100).

Na halsztackiej ceramice malowanej czesto wystepowaly symbole akwatycz-
ne. Na ceramice malowanej z Domastawia sa to gtéwnie linie faliste oraz zyg-
zaki (Wozny 1996, 43-48). Przedstawienia akwatyczne wiaze si¢ z eschatologia,
losami posmiertnymi cztowieka (Wozny 1996, 177).

Analizujac motywy umieszczane na ceramice malowanej z okresu halsz-
tackiego, zauwazy¢ mozna stosowanie podczas ornamentacji naczyn potréjne-
go powtarzania jakiegos jednego okreslonego watku (Luka 1959, 64; Rézyc-
ka 1950, 155). Czesto wystepuje sekwencja liczby trzy oraz jej wielokrotnosc
— sze$¢, dziewiec oraz dwanascie. Interpretuje sie, ze to potréjne powtarzanie
kryto za soba jakas glebsza tres¢ symboliczna. Sam tréjkat czy trykwetr zawiera
w sobie ,tr6jke”. Te troistoS¢ mozna wiazac¢ z kultem triady bostw. Potréjne
powtarzanie ukazuje tréjjednos¢ swiata — niebo, ziemia, swiat podziemny (Ko-
paliriski 1990, 434; Gassowski 0k.1994, 134; Tresidder 2001, 226-227; Lurker
2011, 206). Tréjka symbolizuje takze Storice, Swiatlo i ogieni, co odpowiadaloby
rozpowszechnionemu w okresie halsztackim kultowi solarnemu (Kopaliriski
1990, 433). Tréjczlonowos¢ wskazuje réwniez na powiazania ze strefa lunar-
na — trzy postacie, jakie przybiera ksigezyc (Kowalski P. 1998, 267; Eliade 2009,
93-94).

Wedlug interpretacji poszczegdlnych badaczy na halsztackiej ceramice ma-
lowanej umieszczano przekazy wizualne kryjace rozmaite tresci kultowe czy
magiczne. Malowane symbole z wczesnej epoki Zelaza wigzane sa ze zjawiskami
naturalnymi, atmosferycznymi lub cialami niebieskimi. Postawiono wiec teze,
ze w tym czasie czczono sily przyrody: Storice, Ksiezyc oraz ptodnosé. Warto
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zaznaczyc¢, ze symbole umieszczane na ceramice grobowej w jakis sposéb wiaza
sie zapewne z sytuacjami granicznymi, jakich czlowiek doswiadcza. Narodzi-
ny i Smierc stanowia podwaline religii wszystkich kultur i spotecznosci. Jak to
okreslit M. Eliade (2009, 243-244): Magiczno-religijne zachowania cztowieka archa-
icznego kryjg w sobie egzystencjalng swiadomosc tego, czym jest cztowiek wobec Kosmosu
i wobec samego siebie.

Wracajac do postawionego na poczatku pytania: czy z perspektywy czlo-
wieka wspéiczesnego, osadzonego w innym kontekscie kulturowym, jestesmy
w stanie poprawnie odczytac¢ znaczenie, jakie kryje sie w znakach umieszcza-
nych na halsztackiej ceramice? Odpowiedz nie jest fatwa. Pomimo ze uznaje
sie, iz ornament stanowit tekst, ktéry mogt by¢ odczytywany (Hodder 1995,
23; Kowalski A.P. 2013, 182), czy jak to zaznaczyt W. Hotubowicz (1947, 155):
kazda kreska ornamentu miata prawdopodobnie magiczny, wierzeniowy, czy kultowy
aspekt, to jednak dekodyfikacja ich znaczenia jest ktopotliwa. Podobnie uwazat
A.C. Haddon (1895; za: Gombrich 2009, 222), twierdzac, ze: Niemal wszystkie
kreski czy kropki kaidego ornamentu obdarzone sq znaczeniem, my jednak, ktorzy mamy
oczy, a nie widzimy, nie jestesmy go w stanie zrozumiec. Gilbert Durand (1986, 52)
trafnie cytuje stowa francuskiego poety i eseisty Pierra Emmanuela: Analizowac
intelektualnie symbol, to obierac cebule po to, zeby odnaleic cebule. Jednak obieranie
cebuli nastrecza badaczom wiele problemdw, wynikiem czego jest powstanie
wielu czesto dos¢ sprzecznych ze soba pogladow. H.-G. Gadamer (1991, 100)
stusznie zauwazyt, ze symbol mozna bez korica interpretowac, gdyz sam nie
ma okreslonej interpretacji. Im bardziej staramy si¢ zaglebi¢ w warstwy zna-
czenl symbolu, tym bardziej ztozone musimy stosowac Srodki i przez to wzrasta
margines falszywej interpretacji (Wittkower 1991, 346). D. Minta-Tworzowska
(2000, 46) uwaza, ze do zrozumienia symboli nie prowadzi takze hermeneuty-
ka, oparta na przekonaniu, zZe jesteSmy w stanie opisac i nazwac sens podstawo-
wy symbolu. Jest to niemozliwe, gdyz nie mozna wejS¢ ponownie w okoliczno-
Sci tworzenia i uzywania symboli. Jak to zauwazyt Henryk Mamzer (2018a, 44),
swiat archaicznych twércéw byt zupelnie inny od naszego.

Najczestsza metoda stosowana do interpretacji symboli jest metoda histo-
ryczno-poréwnawcza, nie najlepsza, gdyz dotyczy ona przewaznie szerokiego
obszaru i duzej rozpietosci chronologicznej. Nie uwzglednienia ona kontekstu
kulturowego oraz zmiennosci znaczen symbolicznych (Hodder 1995, 20; Min-
ta-Tworzowska 2000, 46; Piatkowski 2000, 75-76). Kazda kultura tworzy nowe
symbole poprzez przyswajanie i modyfikowanie symboli z przesztosci (Wittko-
wer 1991, 352). Czes¢ symboli z czasem zatraca swoje pierwotne przestanie lub
zostaje ono zapomniane. Pewne jest to, ze znaczenia przypisywane poszczegol-
nym motywom podlegaja zmianie w ré6znych epokach i miejscach.
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4.2. Obraz nowozytny

4.2.1. Nowozytna mysl o obrazie

Istnieje Scista zaleznos¢ pomiedzy mysleniem obrazowym a kultura. Prze-
miany kulturowe, ktére zachodza pod wplywem rozwoju nowych technologii
medialnych, zmieniaja standardy postrzegania. Edyta Stawowczyk (2002, 7)
stwierdza: wspotczesnie to technologie elektroniczne wyznaczajqg nowe porzqdki widze-
nia, zapowiedziane juz w sztuce kovica XIX i poczgthu XX wieku. To wtasnie w nich
thwi specyfika ponowoczesnej widzialnosci. Widzialnosc ta odchodzi od wielowiekowej
tradycji reprezentacji. Nie jest jui ona zwiqzana z percepcjq zmystowq i porzqdkiem
»0ka”, ale zautomatyzowanym widzeniem maszyn. Wspotczesna kultura oparta
jest na prymacie wizualnosci i w zwiazku z tym budowana jest za posrednic-
twem obrazéw. Nasza kultura wizualna wyparta kulture kognitywno-jezykowa™.
Obecnie stowo utracilo swoje uprzywilejowane miejsce na rzecz obrazu (Konik
2013, 12). W wersji popularnej mowimy o kulturze obrazkowej. Okreslenie to
ma wydzwigk pejoratywny, a nawet ironiczny (Miziniska 2015, 223). Jednak to
dzieki rozwojowi technologicznemu mamy do czynienia z poszerzeniem moz-
liwosci percepcyjnych. Technologie wyznaczaja okreslone porzadki widzenia,
czyli dostarczaja nowych sposobéw nadawania swiatu znaczen.

Martin Heidegger pisze w Czasie swiatoobrazu (1977, 143): To nie swiatoobraz
zmienia sie z niegdys Sredniowiecznego w nowozytny, to sam fakt, ze swiat staje sig ob-
razem, znamionuje istote nowozytnosci. Pod pojeciem ,Swiatoobrazu” Heidegger
rozumie nie tyle obraz Swiata, ale obraz czegos, podobizne bytu w calosci wraz
z tym czyms, do czego obraz sie odnosi: Swiatoobraz w rozumieniu istotnym nie
oznacza wigc obrazu Swiata, lecz swial pojmowany jako obraz. W tym wjeciu byt w cato-
sci bytugje dopiero i tylko o tyle, o ile postanawia go czlowiek, kiory przedstawia i dosta-
wia, wytwarza. Mieczystaw Porebski (1972, 18) zauwaza, ze we wspolczesnym
Swiecie rosnie rola informacji obrazowej: Otaczajgca nas zewszad ikonosfera — sfe-
ra, w ktorej rodzq sie wcigi nowe obrazy wzrokowe i diwigkowe — stanowi obszar bezu-
stannych oddziatywan informacyjnych systematycznie zauwaianych, klasyfikowanych,
weryfikowanych i wykorzystywanych przez cztowieka, obszar jego ustawicznej obserwacji
i eksploracji. Manfred Lurker (2011, 7) stwierdzil, ze zyjemy w czasach wizual-
nego przekarmienia. Codziennie zalewani jesteSmy nowymi obrazami, rézne ro-
dzaje bodZcéw wzrokowych kreuja nasze postrzeganie i poznanie. To wlasnie
postrzeganie stanowi pierwszy etap przetwarzania i organizacji informacji wi-
zualnych (Stawowczyk 2002, 11). Obecnie komputery rejestruja wiecej danych
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Wiecej o zwrocie ikoniczno-piktorialnym w podrozdziale 1.1: Co to jest obraz?
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niz czlowiek, przez to staja si¢ najwazniejszym narzedziem percepcji. Edyta
Stawowczyk (2002, 42-43) za Paulem Virilio, jednym z teoretyk6w nowych me-
diéw, stwierdza, ze nadchodzi epoka zindustrializowanej Slepoty, poniewaz
w miare poszerzania si¢ zakresu widzialnosci odwracamy si¢ od idei pozna-
nia Swiata za pomoca zmystéw, a zwracamy ku modelom oraz samym mecha-
nizmom przetwarzania informacji wizualnej. Jak to okreslit Manfred Lurker
(2011, 26): obrazy w wigkszosci nie sq juz jak w dawnych czasach nosicielami znaczen,
lecz majq wytacznie funkcje uzytkowa, stuigce informacji, rozrywce lub reklamie. Silne
i agresywne dzialanie przedstawiern obrazowych zmienia nasz sposéb mysle-
nia. Obraz odbierany jest calosciowo, nie wymaga dlugotrwatego skupienia,
w odréznieniu od mowy, ktéra rozwija sie w czasie. Obraz przekazuje informa-
cje jako zamknieta catosé, jest obiektem gotowym, wykluczajacym wyobraznie.
Oparcie sie¢ w komunikacji spotecznej na wizerunku prowadzi niewatpliwie do
zubozenia fantazji (Frutiger 2010, 175).

Co takiego wyréznia obrazy tréjwymiarowe, wsréd innych przedstawien,
ktore nas otaczaja? Do korica lat szes¢dziesiatych XX wieku modele 3D moz-
na bytlo przedstawiac¢ jedynie w formie linearnych konstrukcji, ukazujacych
krawedzie obiektéw. Dopiero algorytmy Lawrence’a G. Robertsa z 1963 roku
pozwolily na przestrzenne przestawianie przedmiotéw (Stawowczyk 2002, 23).
Wspéiczesne wizualizacje i symulacje tréjwymiarowe charakteryzuje fotore-
alizm i immersja. Obrazy syntetyczne symuluja fotografie. Pod wzgledem wy-
gladu i budowy kompozycji przypominaja odwzorowanie rzeczywistosci uchwy-
conej przy pomocy aparatu fotograficznego. W programach graficznych do
tworzenia przestrzennych wizualizacji wykorzystuje sie funkcje (algorytmy)
obiektywu fotograficznego i kamery (Konik 2013, 338, 345).

Wirtualne wizualizacje sa obrazami immersyjnymi. Lambert Wiesing (2012,
123) tak definiuje ten rodzaj przedstawien: Przez obraz immersyjny rozumie sig przy
lym ten witasnie rodzaj obrazow, kidre kazq patrzqcemu wierzyc, Ze pokazana na obrazie
rzecz jest rzeczywiscie obecna. Graficy komputerowi daza do tego, aby to ztudzenie
bylo tak silne, Zeby osoba patrzaca na obraz uwazala sztucznie obecna rzecz za
rzecz realna. To wlasnie nowe cyfrowe technologie umozliwily tworzenie wir-
tualnych obrazoéw, ktére istnieja tylko dzieki zastosowaniu programéw do two-
rzenia grafiki 3D. Wyobrazenia te nie maja swoich odpowiednikéw w rzeczy-
wistosci (Bondecka-Krzykowska 2012, 145-146; Konik 2013, 347; Osika 2015,
54-57). Problem ten zwraca uwage ku poruszanym przez filozoféw pytaniom
o byt, o granice poznania. Edyta Stawowczyk (2002, 53-54) stwierdza, ze: [...]
kreacja obrazow nie posiadajqgca swych desygnatow w fizycznej rzeczywistosci pociqgga
za sobq zmiang nie tylko paradygmatu audiowizualnego, ale rowniez poznawczego,
zanegowana zostaje bowiem w pewien sposob centralnosc ,,oka”. Obrazy komputerowe
tworzone bez udziatu swiata widzialnego, to obrazy-matryce. Mozna przyjac, ze obraz
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cyfrowy, modelowany przy pomocy odpowiedniego oprogramowania, nie jest
nosnikiem prawdy. Stawowczyk pisze, ze takie obrazy: [...] uzasadniajq negacje
korespondencyjnej teorii prawdy — opartej na zgodnosci obrazu z rzeczywistoscig. Jed-
nak, jak pisze Lambert Wiesing (2008, 268), obrazy nie mogq stwierdzac jakiegos
stanu rzeczy, a prawdziwe i fatszywe mogq byc tylko twierdzenia. Dalej stwierdza: Ob-
raz mie moze przedstawiac tego, ze cos nie istnieje. [... ] Obraz nie moze ograniczyc sig do
przedstawienia jednego stanu rzeczy ani w sposcb zamierzony potwierdzic jego istnienia.
Postuluje on, aby zrezygnowac z méwienia o prawdzie obrazu albo rozumiec
ja inaczej.

Wirtualne obrazy nie istnieja w realnym Swiecie, a wylacznie w pamieci
komputera, zapisane w systemie zerojedynkowym. J. Baudrillard (2001) ob-
razy tego typu nazwal symulakrami, czyli przedstawieniami pozbawionymi od-
niesienia do substancjonalnej rzeczywistosci (kopie bez oryginaléw). Jak to
okreslit Eugeniusz Wilk (2016, 13), wspétczesne przedstawienia sq formq wizu-
alizacji danych, a zatem tradycyjna wigZ odniesienia przedmiotowego zostaje dramatycz-
nie przerwana. Obraz analogowy natomiast wymaga odniesienia do realnego
przedmiotu, jest oparty na relacji podobienistwa (analogii). To odniesienie do
Swiata zewnetrznego, poprzez model mimetyczny stanowito dotychczas domi-
nujacy model reprezentacji (Stawowczyk 2002, 114, 121; Mlodkowski 2015,
53). Obrazy tradycyjne byly lustrami pomagajacymi poznac rzeczywistos¢, na-
tomiast nowe obrazy techniczne sa projekcjami (Zawojski 2015, 35). Zatem
podstawowa réznica pomiedzy obrazami cyfrowymi, powstalymi przy uzyciu
nowych technologii, a analogowymi, tradycyjnymi (takze archaicznymi), po-
lega na tym, ze posiadaja one odmienny status ontologiczny. Mimesis zosta-
je zastapiona simulacrum. Nastepuje przejscie od wygladu do zjawiskowosci
(Chmielecki 2015, 126-127). Technoobrazy sa szczeg6lna forma widzialnosci.
Nie mozna ich juz zdefiniowac semiotycznie, ale fenomenologicznie. Trudno
mowic o nich w kategoriach znaku, ktéry ma odniesienie do przedmiotu. Od-
woluja sie do czegos nieobecnego, traca swoj semiotyczny charakter, jednak
nadal zachowuja funkcje komunikacji (Wiesing 2008, 262-264).

Dla wielu teoretykéw ,nowos¢” nowych obrazéw polega na tym, ze ich ra-
dykalnie odmienna ontologia kaze watpic¢ w to, czy mozna je dalej uznawac za
obrazy, czy raczej wylacznie za symptomy i efekty proceséw algorytmicznych
(Zawojski 2012, 4). Hans Belting (2007, 23) o kryzysie reprezentacji tak pisze:
W tym dyskursie filozofowie obarczajq odpowiedzialnosciq za to, ze reprezentacja swia-
ta popadta w kryzys. Jean Baudrillard nazywa nawet obrazy ,,mordercami realnego”.
Realne przeksztatca sig przy tym w ontologiczny pewnik, przed kidrym obrazy muszq
— i powinny — skapitulowac. D. Minta-Tworzowska (2011, 323) zauwaza, ze obrazy
cyfrowe naleza do innego typu porzadku wizualnego, a przez to i kulturowego,
stanowia nowy rodzaj reprezentacji, ktéra mozna nazwac prezentacja.
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W dobie mediéw digitalnych postuluje si¢, aby na nowo przeprowadzic¢ dys-
kusje o obrazie i obrazowosci. Obecnie w nauce mamy do czynienia z dwoma
przeciwstawnymi biegunami: od zachwytu nad nowymi mediami, po poczucie
kryzysu lub nawet korica obrazu. H. Belting (2007, 50) zastanawia si¢: Czy mo-
zemy jeszcze mowic o obrazie w taki sposob, jak gdyby nadal mozna go bylo odnies¢ do
przedmiotu, ktory wyraia w nim swdj stosunek do swiata? Dalej stwierdza, ze wir-
tualny obraz neguje analogie z empirycznym Swiatem. Obraz nie istnieje juz
w tradycyjnym sensie (obraz-odbicie), poniewaz za sprawa nowych technologii
zerwane zostaje klasyczne: [...] polgczenie miedzy obrazem, podmiotem i obiektem.
Nowoczesne przedstawienia, tj. tréjwymiarowe symulacje, wizualizacje czy Vir-
tual Reality (VR) tworza wezel teorii obrazu, ktérego rozwiklanie jest celem
wspoltczesnej interdyscyplinarnej debaty. Stusznie zauwazyt Gottfried Boehm
(2014, 301), ze: [...] nowoczesny przemyst reprodukcji faworyzuje obraz jako podobi-
zne, odwzorowanie, dublet rzeczywistosci. Za sprawaq elektronicznych technik symulacji
przedstawienie staje si¢ [ ...] doskonatym ,jak gdyby”, do tego stopnia, ze w swiadomosci
postmodernistycznej raznica migdzy obrazem a rzeczywistosciq stopniowo zanika, factum
i fictwm zbiegajq sie ze sobq.

Zatem obrazy wirtualne wymykaja si¢ naszemu pojeciu obrazu, tworza
wrecz nowe pojecie o obrazie. Nie mozna ich juz zaliczy¢ do obrazéw-odbic,
tak jak to mialo miejsce we wczesnej epoce zelaza. Nie sa to juz mimesis, ktore
w okresie halsztackim reczyly za oczywistos¢. Obecnie rzeczywistos¢ kreowana
w obrazach jest sztuczna i nie odnosi si¢ juz do realnego. Czasem, co jest nie-
pokojace, falszuje prawde. W tym kontekscie wypowiada sie D. Minta-Tworzow-
ska (2011, 323): Wspotczesnosc kwestionuje fundament ontologiczny i epistemologiczny
obrazu, ktory nie musi korespondowac z realnosciq, a wrecz przeciwnie, jest symulacjq
pseudo-rzeczywistosci, egzystuje wirtualnie.

Filozof Roman Konik (2013, 11-12, 350) zauwazyl, ze obrazy syntetyczne,
powstajace w srodowisku digitalnym (tj. modele 3D) stworzyly nowa ontolo-
gie obrazu. W przedstawieniach tych reprezentowana jest relacja hybrydowa,
oparta gtéwnie na inspiracjach wyobrazeniowych bez konkretnego odwotania
sie do Swiata realnego, jednak z zachowaniem wymogu fotorealizmu. Warto
jednak zauwazy¢, ze technoobrazy maja podobne cele jak malarstwo (ukazanie
tego, co nie ma reprezentacji wizualnej w Swiecie fenomenalnym) oraz foto-
grafia (dazenie do fotorealizmu). R. Konik (2013, 95, 138) stusznie spostrzegt,
ze ambicja zaréwno malarstwa, jak i fotografii czy wizualizacji 3D (obrazéw syn-
tetycznych) jest przede wszystkim wytworzenie obrazu, ktéry w recepcji wydaje
sie wiarygodnym przedstawieniem. Wedlug niego wiarygodnos¢ ta budowana
jest na odwotaniu si¢ do zasad budowy swiata fenomenalnego. W opozycji do
innych badaczy zajmujacych sie teoria obrazu R. Konik (2013, 160) uwaza,
ze wizerunki powstajace przy pomocy programéw graficznych, podobnie jak
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malarstwo i fotografia, opieraja si¢ na wspélnej zasadzie mimetycznej. Odno-
sza sie one do rozpoznawalnej rzeczywistosci, czyli staraja sie ja reprezentowac
w piktorialny sposéb.

4.2.2. Modelowanie 3D w archeologii

We wspéiczesnym swiecie obrazu zachodza znaczace zmiany. Wykorzystanie
komputera nie ogranicza sie jedynie do kreacji obrazéw estetycznych. Cyfryza-
Cja niesie za soba szanse wkroczenia w ukryty dotychczas wymiar widzialnosci.
Z perspektywy teorii zorientowanej na widza mozna stwierdzi¢, ze obrazy cy-
frowe wprowadzaja nas w nowy wymiar, oferuja nowy pulap widzenia, dodatko-
wy punkt odniesienia, ktéry wykracza poza perspektywe percepcji wzrokowe;j.
Jednak nadmierna wizualizacja, sytuowanie czilowieka w Swiecie symulakréw,
prowadzi do ucieczki od Swiata materii (Stawowczyk 2002, 149, 156).

Dzi¢ki zastosowaniu programoéw do tworzenia grafiki 3D poszerzamy znacz-
nie obszar tego co widzialne. Postep technologiczny pozwala nam na kontrolo-
wanie oraz ksztaltowanie rzeczywistosci i kultury, ale zwigzane z nim sa réwniez
pewne zagrozenia. Kazda technologia niesie za soba jednoczesnie zagrozenia
i dobrodziejstwa. Przyjrzyjmy si¢ zatem wizualizacji, modelowaniu 3D - tech-
nologii coraz czesciej stosowanej archeologii®.

Dzigki tréjwymiarowym obrazom odtwarzana i popularyzowana jest wie-
dza o przesztosci i dziedzictwie archeologicznym. Obrazy syntetyczne, ktére
powstaja przy uzyciu programow graficznych, poprzez swoja interaktywnosc,
dynamike i fotorealizm, sa niezwykle atrakcyjne dla widzéw®. Zobaczy¢ to zna-
czy réwniez poznac, a wiec cyfrowy obraz przeznaczony jest dla szeroko ro-
zumianego grona odbiorcéw i stanowi nowa jakos¢ analizowania przesztosci.
Znacznie przyspiesza on proces zapami¢tywania nowych obrazowych informa-
cji i kojarzenia ich ze znanymi, istniejacymi w pamieci odbiorcy (Markiewicz,
Kolenda 2015, 226; Kolenda, Markiewicz 2017, 440).

Cyfrowe wizualizacje obiektéw archeologicznych powstaja w wyniku analizy
i interpretacji materialéw Zrédlowych. Niestety program komputerowy nieja-

5% Problem zagrozen i zalet wynikajacy ze stosowania tréjwymiarowych rekonstruk-
¢ji w archeologii byl poruszany przeze mnie w artykule pt.: Archeologia wirtualna
— zagrozenie czy przysztos¢? Rekonstrukcje 3D w archeologii. (W:) A. Seidel-Grzesin-
ska, K. Stanicka-Brzezicka (red.), Obraz i metoda. Wroctaw, 2015, 190-200.

5% Michael Heim w ksiazce z roku 1998 The Metaphysics of Virtual Reality zauwazyl,
ze przestrzenne obrazy mozna sprowadzic do trzech cech, ktére je definiuja. Wszystkie
zaczynaja sie na litere ,i”: immersion, interactivity, information intensity (za: Bondecka-
Krzykowska 2012, 141).
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ko wymusza na tworcy podanie precyzyjnej informacji na temat brakujacych
elementow, takich jak na przyktad struktura czy barwa odtwarzanego obiektu.
Czasami, aby uzupelnic luki, trzeba uciec si¢ do domystéw. Praca nad wizuali-
zacja to wlasciwe formowanie pytari, a nastepnie szukanie na nie odpowiedzi
(Renfrew 1997, 7). Cala ta procedura, proces twérczy, czyni z komputerowego
obrazowania przestrzennego cenne narzedzie badawcze. Jednakze elementy
hipotetyczne, prawdopodobne, sa niebezpieczne i moga prowadzi¢ do zafalszo-
wania obrazu przesziosci. Anna Bendkowska-Kafel (2008, 42) tak opisuje ten
problem: Wzwiqzku z popularyzacjq technik komputerowych historia sztuki (podobnie
jak inne dziedziny nauki) staje wobec niebezpieczeristwa tworzenia i rozpowszechnia-
nia fatszywego przekazu ikonograficznego, a nawet ikonologicznego. Falsyfikat cyfrowy
nosi cechy pozornej wiarygodnosci i — jesli nie zostanie opatrzony odpowiednim apara-
tem krytycznym — moze byc traktowany jako dowdd historyczny. Bardzo realistyczna
wizualizacja niesie za soba niebezpieczenistwo falszowania historii. Wykonany
w programie graficznym cyfrowy obraz do zludzenia przypomina rzeczywi-
stos¢. Odbiorcy trudno jest odréznic elementy zrekonstruowane od zachowa-
nych. Czasem wizualizacja jest tak wyidealizowana, ze odbiorca w zetknieciu si¢
z ,oryginalem”, np. w muzeum, jest rozczarowany. Zjawisko to mozna okresli¢
jako estetyzacje przesztosci, czyli taki rodzaj dzialan, ktére prowadza do ubarwia-
nia rzeczywistosci (Pawleta, Zaptata 2011, 347; Zaptata 2016b, 153; Raczkowski
2018, 229). Po za tym, jak to okreslit Michal Pawleta (2016, 173), estetyzacja
w cyfrowym przedstawieniu obrazowym jest reinterpretacja przesztosci z punk-
tu widzenia terazniejszosci. Dlatego tez kazda tréjwymiarowa wizualizacja po-
winna by¢ opatrzona odpowiednim komentarzem, wyjasniajacym i opisujacym
elementy hipotetyczne. Gdy nie jesteSmy pewni poprawnosci modelu, warto
przedstawic kilka mozliwych jego wariantéw.

Innym problemem, przed ktérym staja tworcy cyfrowych obrazéw, to
trwalos¢ tych przedstawien, dlatego szczegdlnie nalezy zadba¢ o odpowied-
nig archiwizacje, udokumentowanie procesu rekonstrukgcji tak, aby zebrane
dane mozna bylo latwo zweryfikowa¢, zaktualizowac i ewentualnie poprawic.
Brak kompatybilnosci miedzy programami, powstawanie ich kolejnych wer-
sji, moze prowadzi¢ do utraty danych. Sama archiwizacja zasobéw cyfrowych,
nieprzebranej liczby informacji (tzw. big data) to wyzwanie dla instytucji na-
ukowo-badawczych (Bendkowska-Kafel 2008, 41; Kuroczyriski 2008, 167; Ra-
domski A. 2016, 119; Zaptata 2016b, 155).

Dokumentem, ktéry reguluje zasady wykonywania poprawnych historycz-
nie modeli 3D, jest wspominana juz na poczatku tej publikacji Karta Londyiska,
czyli zbidr zasad dotyczacych komputerowych metod wizualizacji dziedzictwa
kulturowego. Najwazniejszym celem Karty Londyriskiejjest: [...] zwrdcenie uwagi
Srodowisk stosujgcych grafike komputerowq do przestrzennego obrazowania zabytkow
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na koniecznosc opracowania i stosowania rzetelnej metodologii, ktora gwarantugje histo-
ryczng wiarygodnosc tworzonych zabytkow wirtualnych. Sformutowane zasady maja
przyczynic sie¢ do podniesienia naukowej rangi cyfrowych wizualizacji tak, aby
staly si¢ one rzetelna forma prezentacji wynikéw badani®.

Przed podjeciem jakichkolwiek dziatan zwiazanych z odtworzeniem obiek-
téw zabytkowych autorzy powinni si¢ zastanowi¢ nad ewentualnymi negatyw-
nymi skutkami tej pracy, poniewaz blednie wykonane rekonstrukcje utrwalaja
sie w pamieci odbiorcy. Nalezy pamietac, ze obraz silniej oddzialuje na widza
niz tekst, szybko jest zapamietywany. Autorzy tréjwymiarowych wizualizacji za-
bytkéw powinni zadbac¢ o to, aby byly one historycznie wiarygodne. Jest to
mozliwe tylko wtedy, gdy graficy tworzacy przestrzenne obrazy znaja tradycyjny
warsztat nauk historycznych. Tylko wizualizacja oparta na rzetelnych przestan-
kach naukowych moze stac sie narzedziem poznawczym i badawczym. W prze-
ciwnym razie stanie si¢ wylacznie kreacja artystyczna.

Niezmiernie istotne jest, aby tworcy rekonstrukcji 3D zminimalizowali ble-
dy poprzez zastosowanie sie do zasad postulowanych w Karcie Londyriskiej oraz
podeszli z refleksja do wykonywanej przez siebie pracy. Dzieki temu otrzymamy
cyfrowe obrazy, ktére stuzy¢ beda popularyzacji i ochronie dziedzictwa archeo-
logicznego, a takze stana si¢ waznym narzedziem w warsztacie archeologa.

Wizualizacja 3D stuzy do analizy i interpretacji wynikéw badan. Umozliwia
wizualng prezentacje oraz weryfikacje zgromadzonych danych. Uzywajac no-
woczesnych metod, archeolog moze, ogladajac model 3D z dowolnej strony,
czy odleglosci, testowac swoje hipotezy, symulowac rézne procesy. Zaleta sto-
sowania grafiki tréjwymiarowej w archeologii jest mozliwos¢ poddania krytyce
stworzonego modelu i dzigki niej dokonania jego korekty w Swietle nowo po-
zyskanych danych lub mozliwosci technicznych.

Przy pomocy komputerowego obrazowania tréjwymiarowego stworzono
wspotczesny obraz ceramiki malowanej. Zrekonstruowano cyfrowo cztery gro-
by odkryte na halsztackim cmentarzysku w Domastawiu. Odtworzono dwa gro-
by komorowe: nr 521, w ktérym odkryto szeS¢ naczyn malowanych, oraz nr
4270, z dwoma naczyniami pokrytymi barwnym ornamentem i unikatowym
woézkiem kultowym. Zobrazowano réwniez dwa pochéwki popielnicowe: nr
799 i nr 12108, we wnetrzu ktérych wystapilo po dwa pojemniki malowane.

7 Karta Londyriska. Zasady dotyczace komputerowych metod wizualizacji dzie-
dzictwa kulturowego, http://www.londoncharter.org/fileadmin/templates/main/
docs/london_charter_2_1_pl.pdf [dostep: 22.02.2020].

Bentkowska-Kafel A., Wprowadzenie do zagadnieri Karty Londynskiej: https://
www.google.pl/search?q=A.+Bentkowska-Kafel % 2C+Wprowadzenie+do+zagadnie
% Cb % 84+Karty+londy % Cb % 84skiej&ie=utf-8&oe=utf-8&client=firefox-b-ab&gfe_
rd=cr&ei=-1dgWOm1HseCaJjFkNgC [dostep: 22.02.2020].
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Warto sie zastanowic¢, czy mozna dostrzec co$ wiecej, gdy do analizy wynikéw
badan zastosujemy metode tréjwymiarowego, przestrzennego obrazowania?

Modele 3D powstaly w wyniku interpretacji dostepnej dokumentacji z ba-
dan wykopaliskowych prowadzonych na stanowisku w Domastawiu: planéw, fo-
tografii, rysunkéw i opiséw. W wyniku prac powstaly cyfrowe obrazy, ktére od-
twarzaja wyglad pochowkéw z uwzglednieniem rozmieszczenia wyposazenia,
a w szczegolnosci pozycji ceramiki malowanej w aspekcie obrzedu grzebalne-
go. Przy pomocy wspéiczesnych metod obrazowania udato sie odtworzyc¢ uktad
i rozmieszczenie daréw grobowych, a przede wszystkim ustali¢ kolejnos¢ wkta-
dania poszczegSlnych naczyri do komory. Wyroby pokryte barwnym ornamen-
tem byly umieszczane w grobie pomiedzy innymi pojemnikami glinianymi.
Ustawiano je w stosy lub ktadziono osobno. Uklad ich byl raczej przypadkowy.
Nie zaobserwowano zadnej prawidlowosci w ustawianiu ceramiki malowane;j
w stosunku do pozostalych naczyn oraz zabytkéw specjalnych.

Dzigki przestrzennemu obrazowaniu mozemy ,dostrzec wiecej” anizeli
woéwczas, kiedy analiza wynikéw badan archeologicznych owej wizualizacji jest
pozbawiona. Nowozytny zwrot ikoniczny (wg G. Boehma) polega na szczegol-
nym skierowaniu uwagi na wartos$¢ poznawcza obrazéw, niejako w opozycji do
jezyka. W epoce wizualnej, w ktérej obecnie zyjemy, wspétczesna wrazliwos¢
i sposéb percepcji odchodza od werbalnych ku wizualnym (Sztompka 2006,
16). Archeologia wizualna réwniez odchodzi od tradycyjnego zapisu, poszuku-
je wielowymiarowosci. Rozbudowuje obrazowa, graficzna i przestrzenng strong
wypowiedzi (Minta-Tworzowska 2011, 322). Tr6jwymiarowy model grobu staje
sie w tym wypadku Zrédlem poznania. Wizualizacja pozwala nam odkry¢ ukryty
dotychczas wymiar widzialnoSci, poszerza nasza percepcje. Wspéltczesnie, stow-
ne opisy zabytkéw, powszechnie stosowane w historii sztuki, historii architek-
tury czy archeologii, coraz czesciej zastepuje sie obrazowymi odpowiednikami
desygnatéw. Cyfrowa wizualizacja zwigksza grono potencjalnych odbiorcéw do
ogotu spoleczenstwa, a zwlaszcza do tych grup, ktére nie sa zainteresowane
przeszioscia udostepniana gtéwnie w postaci narracji opisowej, wymuszajacej
posiadanie okreslonej wiedzy z zakresu terminéw specjalistycznych oraz wy-
obrazni, a w szczegdlnosci tzw. wyobrazni historycznej (Markiewicz, Kolenda
2015, 209).

Wydaje sie jednak, ze cyfrowe przestrzenne obrazy obiektéw zabytkowych
nie powinny istnie¢ bez opisu werbalnego. Prawidlowe odczytanie zawartych
w obrazie informacji zalezy przede wszystkim od posiadanej przez odbiorce
wiedzy i tylko dzieki niej mozna liczy¢ na poprawny odbiér przekazywanych
tresci zawartych w wizualizacji. O znaczeniu komputerowych metod obrazo-
wania w badaniach archeologicznych tak pisza M. Pawleta i R. Zaptata (2011,
353): [...] proces wizualizacji w archeologii nie jest jedynie uzupetnieniem narracji
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werbalnych (opisowych), a stanowi w erze cyfrowej nowq forme poznania, badania i do-
Swiadczania zabytkow, bedac jednoczesnie m.in. przejawem ksztattowania sige nowej for-
my narracji na temat przesztosci. We wspotczesnym spoteczenstwie, w ktérym do-
minujaca role zaczyna odgrywac obraz w procesie poznania, popularyzowanie
przesziosci za pomoca wizualizacji jest niezwykle istotne. Nalezy jednak zadbac
o to, aby tresci przekazywane w tych obrazach byly opatrzone odpowiednim
komentarzem.

4.3. Wnioski

Przedmiotem badan podjetych w tej monografii jest poréwnanie dwéch
sposob6éw myslenia obrazowego: archaicznego i nowozytnego. W pierwszym
przypadku mamy do czynienia z mysleniem konkretnym, przedpojeciowym,
wyrazanym za posrednictwem przedstawierd obrazowych, m.in. na halsztackiej
ceramice malowanej, z drugiej zas z jego interpretacja z perspektywy nowozyt-
nego myslenia obrazowego, myslenia abstrakcyjnego i pojeciowego.

Archaiczne, przedpojeciowe myslenie obrazowe jest mysleniem konkret-
nym, rzeczowym, w ktérym to nie oddzielano podmiotu poznajacego od przed-
miotu poznawanego. Oznacza to, ze w tych spotecznosciach zaréwno myslenie
obrazowe, jak i pojeciowe (dyskursywne) byly ze soba zespolone (Mamzer
2018b, 25). Jak to okreslita Olga Freidenberg (2007, 13) charakteryzowala je
dwdijjednia, w ktérej obrazy i pojecia tworzyly jednolita catosc.

Obrazy w kulturach archaicznych uznawane byly za dowéd ilustrowanych
przez nie obiektéw, badZ dostrzegalnych cech tych obiektéw. Jest to nastep-
stwem wiasnosci wiekszosci przedstawieni, jaka jest ich rzeczowosc¢ i konkret-
nos¢, takze tych wspétczesnych (Miodkowski 2015, 53). Méwiac o terazniej-
szych obrazach, warto sie zastanowi¢, czy nowozytny zwrot ikoniczny oznacza
nawrét do konkretnego myslenia przedpojeciowego? Henryk Mamzer (2013,
116-117) zauwaza, ze zwrot ikoniczny (wg Gottfrieda Boehma) czy zwrot pik-
torialny (wg W.J.T. Mitchella) nie oznacza powrotu do myslenia obrazowego
spoleczenstw archaicznych. Mimo ze okreslenie ,zwrot” sugeruje powrét do
czegos, co juz byto. Chodzi tu o zwrot w kierunku catkowicie innego mysle-
nia obrazowego, anizeli wtedy, gdy obrazy funkcjonowaly w magicznym splo-
cie dzialaniowym jako obrazy mityczne, formy ekspresji pierwotnych doznan.
Wspétczesny zwrot oznacza skupienie uwagi na wartoSci poznawczej obra-
z6w przeciwko dominacji jezyka. To oznacza, ze obrazy tworza szeroki zakres
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intelektualnych dociekari (Minta-Tworzowska 2011, 317). H. Mamzer (2013,
117) stwierdza, ze nalezy: [...] zamiast poznawania obrazéw, poznawac poprzez ob-
razy i wizualnosc, by zamiast rozumiec obrazy, rozumiec Swiat w obrazach, takie dzie-
ki specyficznym kulturom i w zwigzku z tym roinym sposobom widzenia. Wazna jest
wypowiedZ Jacoba Burckhardta (za: Mamzer 2013, 117), ktéry dostrzegl, ze
nowozytne myslenie obrazowe wykracza poza wyznaczone przez jezyk grani-
ce naszego poznania, poszerza obszar wyznaczony granicami jezyka. Wedlug
niego, poznanie obrazowe polega na odtworzeniu przedstawieri w wyobrazni
i po czesci odbywa sie to poza sfera wyobrazni. Stwierdzenie to przywotuje na
mys] antropologizujaca koncepcje¢ obrazu Hansa Beltinga (2007, 12-15), od-
sylajaca do tego, co wewnetrzne, jak i do tego, co zewnetrzne. Obraz wedlug
Beltinga funkcjonuje z jednej strony jako akt sSwiadomosci cztowieka, z drugiej
za$ znajduje réwnoczesne odbicie w sferze spotecznej, kulturowej (Kowalski
A.P. 2013, 48-49). M6wienie o obrazach zazwyczaj utozsamiane jest z obszarem
wizualnym, kojarzone ze znakami ikonicznymi, taczacymi sie¢ za pomoca podo-
bieristwa z rzeczywistoscia. Zréwnanie obrazu z obszarem wizualnym powodu-
je, ze wszystko, co widzimy okazuje sie obrazem. W mysl wspétczesnych nam,
nowozytnych uje¢, to swiat jest obrazem (Heidegger 1977, 143), nie zas — jak
w przypadku spoteczeristw archaicznych — kiedy to obraz byt rzeczywistoscia.
Pojecie obrazu okazuje si¢ wigc znaczaco rozszerzone (Mamzer 2013, 117). Na
przestrzeni dziejow sposéb postrzegania zmieniat sie. Czym innym byt obraz
dla kultur przedpismiennych, a czym innym jest wspoiczesnie. Adrian Frutiger
(2010, 178) stwierdzil: Dawniej obraz byt kontemplowany jako skoviczone przestanie
i praezycie. Dzis rozwingt sig potok informacji, wainych, pobocznych i catkiem nieistot-
nych, a przebieg obrazow (ich sekwencje) stat sig ich wtasciwym jezykiem. Wydaje sie, ze
werbalna wypowiedz staje si¢ coraz mniej istotna. Percepcja obrazéw zmienita
si¢. H.-G. Gadamer (2004, 217; za: Zaptata 2011a, 241) okreslit to tak: [...]
dzisiejszy obserwator nie tylko widzi inaczej, lecz widzi co innego.

Obrazy kultur archaicznych byly konkretne. Na zasadzie nasladownictwa
(mimesis) odnosily sie do rzeczywistosci, do realnych podmiotéw. Reprezenta-
cja bazowala na ontologicznym zwiazku przedmiotu z jego obrazem. Cyfrowy
obraz, nowozytny, zrywa z mimetycznym modelem reprezentacji. Oznacza to,
ze wspolczesne przedstawienia wizualne maja odmienny status ontologiczny.
Jak to okreslit K. Chmielecki (2015, 126), mimesis zostaje zastapiona simula-
crum. Danuta Minta-Tworzowska (2011, 323) stwierdza: [...] obrazy te wychodzq
od gotowej wizji pewnego wyobrazenia, ktore realizuje sie w procesie tworczym. Nie majq
one swoich desygnatow w rzeczywistosci, a to oznacza zniesienie prymatu ludzkiego wi-
dzenia jako Scisle zwigzanego z przetwarzaniem informacji. Nowe technologie skupiajq
sig na przelwarzaniu informacji i udziale wyobraini w tworzeniu obrazow. Wystepuje
tu mechanizm symulacji. Tréjwymiarowe wizualizacje najczesciej nie maja swoich
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odpowiednikéw w rzeczywistosci, sa tworem sztucznym, istniejacym wylacznie
w pamieci i na ekranie komputera. Problem ten zwraca uwage na granice na-
szego poznania. Czy nadal mamy do czynienia z obrazami? Odmienna onto-
logia obrazéw wytworzonych przy udziale programoéw graficznych kaze w to
watpic¢. Czy mamy do czynienia z kryzysem reprezentacji, czy nowe przedstawienia
sa mordercami realnego? W tym kontekscie niezwykle istotne jest réwniez to, ze
wizualizacje 3D poprzez swoja immersyjnos¢ nie s3 nosnikami prawdy. Twércy
wirtualnych obrazéw daza do tego, aby przedstawienia te byly ludzaco podob-
ne do rzeczywistosci tak, zeby odbiorca obrazu sztuczna rzeczywistos¢ mylit z
prawdziwa. Takie zaklamanie rodzi powazne problemy, zwlaszcza gdy mamy do
czynienia z wizualizacjami archeologicznymi, czyli przestrzennymi konstruk-
Cjami tzw. obiektéw nieistniejacych.

D. Minta-Tworzowska (2011, 326) zauwaza, ze przed wspétczesna archeolo-
gia rodza si¢ nowe wyzwania. Mozliwos¢ kreowania rzeczywistosci wirtualnej,
ktora przenika si¢ z realnym Swiatem, zmienia sens archeologii. Daje to szanse
na generowanie nowych pradziejowych swiatow i nowych rozwazan teoretycz-
nych w tej materii.

We wspotczesnym swiecie dochodzi do zmiany dotychczasowych miejsc ob-
razu i stowa, powoli obraz zaczyna wypierac tekst, ktéry jednak nadal zajmuje
centralne miejsce w naszej kulturze (Pawleta, Zaptata 2011, 341; Zaptata 2011a,
244; Zaplata 2011b, 313). Lambert Wiesing (2012, 142) stwierdza: Moina bo-
wiem ten niewqtpliwie w historii ludzkosci epokowy rozwdj nowych mediow przyjmowac
z radoscig lub z ubolewaniem, ale powstrzymac lub cofnagc go jui nie sposob. Rozwoj
obrazéw cyfrowych to nie tylko zagrozenie, ale réwniez blogostawienstwo.
Dzieki nowym mozliwosciom technologicznym poszerza sie nasza percepcja.
Programy graficzne stajq sie nieocenionym narzedziem dla naukowcéw, ktorzy
przy ich udziale moga testowac swoje hipotezy, czy tez popularyzowac¢ wyniki
swoich badan. Tak, jak to zaznaczyl w swojej pracy Henryk Mamzer (2013,
117), nowozytne, wspélczesne, myslenie obrazowe jest mysleniem tworzacym,
kreatywnym. Nasze myslenie obrazowe wykracza poza analize obrazéw przed-
miotowych, a obejmuje obszar calej wizualnej percepgji i kultury. Zatem nowe
technologie medialne zmieniaja, ale i poszerzaja mozliwosci percepcyjne, de-
finiujac na nowo swiat pradziejowy. Cyfrowe obrazy staja si¢ przez to nowymi
formami narracji (Minta-Tworzowska 2011, 323-324).
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Obrazy sq korzeniami mysli — metafora, motyw przewodni, wytyczyl kierunek
moich rozwazan. Jak korzenie dla drzewa, tak obraz dla ludzi jest podstawa,
fundamentem poznania. Zdaniem J.J. Wunenburgera (2011, 172) przedsta-
wienia obrazowe powinniSmy traktowac jako wyraz swoistej struktury myslowej,
w ktérej mieszajq sie byty abstrakcyjne i konkretne. Ze wzgledu na swoja dwo-
jaka nature: [...] obrazy — idee archaiczne stajq sie <logoi spermatikoi>, korzeniami
rodzgcymi mysl, zaswiadczajgcymi o spekulatywnej kreatywnosci obrazow podstawo-
wych. Obrazy sa autoreferencyjne, czyli odsylaja do tego, co jest prezentowane,
jak i do siebie samych. W okresie halsztackim, jak i teraz, za pomoca przedsta-
wien wizualnych wymieniano si¢ konkretnymi komunikatami, ale takze ideami
abstrakcyjnymi majacymi bezposrednie oparcie w rzeczywistosci. Spotecznosci
wczesnej epoki zelaza poznawaly swiat przy pomocy obrazéw i pojec. Rozdzie-
lenie tych dwéch proceséw poznania jest niemozliwe, poniewaz przekaz wi-
zualny nie moze istnie¢ bez jezyka. Obraz potrzebuje ,opowiedzenia”, czyli
wyjasnienia komunikatu zawartego w przedstawieniu. Werbalny komunikat
jest dopelnieniem obrazu, po to, aby byt on czytelny dla odbiorcy. Wizerunek
nalezy polaczy¢ ze stowami, aby prawidlowo rozszyfrowac jego ukryty sens. Po-
prawne odczytanie obrazu to wlasciwe zrozumienie jego kodu i kontekstu. Jest
to mozliwe wylacznie wtedy, gdy zaréwno jego tworca, jak i odbiorca postuguja
sie tym samym kodem, ktéry funkcjonuje w danym spoteczeristwie, w jednej
kulturze.

W poczatkowym rozdziale monografii podjetam sie préby odpowiedzenia
na postawione pytanie — co to jest obraz? Do tej pory nie udalo si¢ okreslic,
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czym jest obraz, nie powstata definicja tego pojecia, poniewaz wiele dyscyplin
naukowych, ktére prowadza badania w tym temacie, tworzy odrebne metodo-
logie. Mamy zatem fenomenologiczna teori¢ obrazu, gdzie akcent ktadziony
jest na postrzeganie; antropologie obrazu, zajmujaca si¢ czlowiekiem, beda-
cym miejscem obrazu; czy tez semiotyke obrazu badajaca jego znakowy charak-
ter. Hans Belting (2007, 18) zauwaza, ze: historia sztuki z pasjg whistorycznita
pojecie obrazu. Esteltyka filozoficzna odwrdcita spojrzenie od artefaktu i faworyzowata
abstrakcyjne pojecie obrazu, podczas gdy psychologia, stosujqc teorie postaci, badata ob-
raz jako konstrukcje widza. Historia sztuki otworzyla sie na nowe kierunki badan
przedstawieri wizualnych. Powstala nowa dyscyplina okreslana jako visual stu-
dies lub visual culture, Yaczaca interdyscyplinarnie wiele p6l metodologiczno-
teoretycznych.

Podstawa mojej pracy byla analiza zdobnictwa halsztackiej ceramiki malo-
wanej odkrytej na cmentarzysku w Domastawiu w kontekscie studiéw nad obra-
zem. Ludnos¢ okresu halsztackiego umieszczata na glinianych naczyniach or-
namenty — obrazy, ktére byly tatwo odczytywane, przyswajane i zapamietywane
przez 6wczesne spotecznosci. Kolorowymi znakami pokrywano powierzchnie
i wnetrza ceramiki. Uzywano trzech barwnikéw: bialego, czarnego i czerwone-
go. Zdobnictwo malowane wzbogacone byto wzorami rytymi i plastycznymi.
Wszystkie te techniki harmonizuja ze soba, tworzac niepowtarzalne wzory. Mo-
tywy, ktore wystapily na naczyniach odkrytych na cmentarzysku ciatlopalnym
w Domastawiu, byly zazwyczaj geometryczne. Wyrézniono piec typéw malowa-
nych motywow: koliste (typ I), tr6jkatne (typ II), liniowe (typ III), czworokat-
ne (typ IV), niegeometryczne (typ V). Calos¢ motywéw podzielono na dwie
gléwne grupy: motywy wystepujace na ceramice o jasnej barwie powierzchni
zewnetrznej i motywy, ktére wystapily na naczyniach o powierzchni zewnetrz-
nej czerwonej. Najczesciej na ceramice o jasnej barwie umieszczano motywy
liniowe, w dalszej kolejnosci motywy tréjkatne i koliste. Na naczyniach kolo-
ru czerwonego najliczniej reprezentowane sa motywy liniowe oraz tréjkatne.
Styl ceramiki malowanej z Domastawia charakteryzuje sie duza liczba wzoréw
liniowych, ktére tworza kompozycje lub wspétwystepuja z innymi motywami,
réznymi wariantami tréjkatéw oraz kot wystepujacych w widocznych miejscach
— na brzuscu i wewnatrz naczyn.

Ceramika malowana z Domastawia najbardziej podobna jest do cerami-
ki srodkowoczeskiej kultury bylariskiej oraz ceramiki pochodzacej z terenu
potudniowych Niemiec (potudniowej Bawarii i Gérnego Palatynatu). W tych
trzech grupach ceramiki (slaskiej, sSrodkowoczeskiej i potudniowoniemieckiej)
wystepuje duza liczba malowanych tréjkatéw (prostych i szachownicowych).
Umieszczano takze na niej tarcze stoneczne, motywy liniowe, trykwetry oraz
rogi baranie. Ceramika malowana z poludniowych Niemiec podobna jest do
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ceramiki nadodrzanskiej w tym, ze wystapito na niej niewiele motywow siatko-
wych i kratownic, a takze motywéw rombowych, charakterystycznych dla kultu-
ry kalenderberskiej. Slaska ceramika malowana mogta powsta¢ pod wpltywem
impulséw z kierunku potudniowego lub zachodniego, pod silng inspiracja
plynaca z kregu cywilizacji srédziemnomorskiej. Mozna tez przypuszczac, ze
réwniez Slask we wczesnej epoce zelaza mégt stac sie osrodkiem inspirujacym
w tej dziedzinie produkcji ceramiki na przyktad w Czechach czy Morawach.

Uzyskane wyniki analiz halsztackiego zdobnictwa naczyni malowanych po-
zwolily postawi¢ teze, ze wyroby odkryte na terenie Slaska i potudniowej Wiel-
kopolski powstaly pod wplywem oddzialywani plynacych z potudnia Europy.
Spotecznosci kregu kultur halsztackich byly silnie zainspirowane kultura i sztu-
ka starozytnej Grecji. Ceramika malowana zaliczana jest do zjawiska koine sty-
léw geometrycznych wczesnej epoki zelaza. Koine styléw geometrycznych do-
wodzi, ze spolecznosci halsztackie braly udziat nie tylko w przyswajaniu nowej
technologii, jaka jest tworzenie przedmiotéw z zelaza, ale réwniez w adaptacji
myslenia charakterystycznego dla tego okresu.

Kolor wyréznia ceramike malowana od innych wyrobéw glinianych, ktére
powstaly w okresie halsztackim. Twércy tych naczyn, poprzez barwe wyrazali
swoj Swiat wewnetrzny i stosunek do Swiata zewnetrznego. Kolor, podobnie
jak obraz, jest jezykiem konkretnym, pozawerbalnym, zaleznym od kultury
(Popek 2012, 10). Wedlug C.G. Junga symbolika barw wywodzi si¢ ze skoja-
rzen archetypicznych (za: Rzepiriska 1966, 65). Kolory kojarzone s3 z trescia-
mi psychologicznymi, emocjami, ich znaczenie ideologiczno-magiczne bylo
niezwykle wazne dla cztonkéw spotecznosci halsztackiej. Oddzialywanie barwy
na czlowieka jest bezposrednie i spontaniczne. Odbywa sie bez udziatu stéw,
pojec, rozumowania — bez myslenia dyskursywnego. Percepcja koloru wyprze-
dza odbior intelektualny. W danej grupie spotecznej kolory wywotuja podobne
skojarzenia, wzbudzaja podobne wartosci i zachowania.

Zamierzeniem monografii bylo takze ukazanie, ze geometryczny charakter
zdobnictwa malowanej ceramiki, pewne prawidlowosci powtérzen, rytmu oraz
symetrii sprawiaja, Ze motywy wystepujace na tych wyrobach moga by¢ omawia-
ne za pomoca poje¢ matematycznych. W okresie halsztackim znano wartosc¢
estetyczna symetrii i rytmu, bedacego wielokrotnym powtarzaniem tego same-
go motywu. Jednakze wiedza tamtego okresu nie opierala si¢ na zalozeniach
wspolczesnej matematyki, myslenia pojeciowego charakterystycznego dla spo-
teczenistw nowozytnych. ,Matematyczne wlasciwosci” ornamentu spoteczenstw
wczesnej epoki zelaza zapewne wynikaly z obserwacji przyrody.

Kolejne problemy podejmowane w monografii dotyczyly myslenia obra-
zowego kultur przedpismiennych. Archaiczne obrazy, motywy wystepujace na
malowanej ceramice z Domastawia, mialy charakter magiczny. We wczesnej
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epoce zelaza wszystkie aspekty zycia byly regulowane przez synkretyczna kultu-
re magiczna, ktéra charakteryzowala si¢ mysleniem obrazowym. Spotecznos¢
halsztacka obcowala z obrazem poprzez rytuaty. Wizerunek, ktéry czczono, nie
tylko przedstawial béstwo, ale byt z tym béstwem utozsamiany. Zatem archa-
iczne myslenie obrazowe bylo mysleniem konkretnym, rzeczowym, w ktérym
nie oddzielano podmiotu poznajacego od przedmiotu poznawanego, inaczej
mowiac, zjawiska (przedmiotu) od jego wlasciwosci. W spolecznosciach tych
myslenie obrazowe i pojeciowe tworzyly jednolita calos¢ (Freidenberg 2007,
13, 17). Starozytni Grecy oprécz myslenia obrazowego znali réwniez myslenie
pojeciowe, abstrakcyjne. Jednak, podobnie jak w przypadku myslenia obrazo-
wego, pojecia budowali za pomoca konkretéw. Antyczne poznawanie pojecio-
we (abstrakcyjne) powstawato poprzez zmystowe, czyli obrazowe (Freidenberg
2007, 17-18).

Myslenie obrazowe spoteczeristw wczesnej epoki zelaza w Europie Central-
nej bylo podobne do starozytnego myslenia greckiego, czyli byto konkretno-ab-
strakcyjne. Przedstawienia na ceramice malowanej sa konkretne (obrazowe),
jednakze powiazany z nimi aspekt pojeciowy jest ogélny, abstrakcyjny. Obrazy
umieszczane na wyrobach glinianych mialy na celu przywotanie wyobrazen,
idei i relacji, czyli wymiaréw odwotujacych sie do myslenia abstrakcyjnego.

Przedstawienia umieszczane na halsztackiej ceramice malowanej niejedno-
krotnie zbudowane byly na zasadzie ,nasladownictwa” (mimesis), rozumianego
jako nasladownictwo konkretne, ktére wiernie odzwierciedlalo prezentowany
swiat. Wizerunki wystepujace na wyrobach malowanych, oprécz charakteru
mimetycznego, maja takze charakter holistyczny (calosciowy). Piec¢ aspektow
holizmu (przeziernos¢, poliikonicznos¢, synchronicznos¢, synergia i synop-
tycznos¢) mozna odnaleZz¢, analizujac przedstawienia wystepujace na ceramice
malowanej (Kociuba 2010, 120-122). Budowanie catosciowego (holistyczne-
go) modelu mozliwe jest dzieki teorii psychologii postaci, czyli Gestalt. Jest to
analiza catosci, badanie strukturalnych relacji czesci do catosci, a takze tego,
jak calosc i jej czesci sa postrzegane przez umyst. Przedstawienia umieszczane
na ceramice malowanej sa obrazami typu unitas multiplex, czyli sa one calto-
Sciami wielokrotnie zlozonymi i wielokrotnie odniesionymi. Przy holistycznym
rozumieniu obrazu i poznania obrazowego okazuje sie, ze obrazy, ktére nic
nie tracac ze swojej konkretnosci, podobnie jak pojecia, posiadaja zdolnos¢
odsylania do sfery ogélnej, abstrakcyjne;j.

Z perspektywy cztowieka wspélczesnego nie jest tatwo poznac sens abstrak-
cyjnych idei, jakie niosa za soba malowane wizerunki-symbole wystepujace
na naczyniach z Domastawia. Dzieki semiotyce, odpowiednim strukturom i po-
jeciom, mozemy zrozumie¢ wielowarstwowe powiazania miedzy obrazami
a spoleczenistwem. Symbol jest skuteczny tylko wtedy, gdy beda speinione
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okreslone warunki. Symbole zatem musza by¢ uznawane przez spoltecznosc
o wspdlnej tradycji kulturowej lub religijnej i musza one wspoétwystepowac z ry-
tualem (Minta-Tworzowska 2000, 45, 47). Wydaje si¢, ze warunki te spelniaja
halsztackie motywy malowane, ktoére sa rodzajem kodu kryjacego glebsze tresci
abstrakcyjne. Malowane naczynia byly Scisle powiazane z rytualem funeralnym,
aich znaczenie wigzane jest przez badaczy ze zjawiskami naturalnymi, atmosfe-
rycznymi lub cialami niebieskimi.

W pracy duzo miejsca poswiecono rozwazaniom na temat nowych, cyfro-
wych przedstawienn wizualnych. Od lat 70. XX wieku, jak to okreslit Gottfried
Boehm (2014, 172), obrazy maja dobra passe. ,,Cyfrowa rewolucja” spowodo-
watla wzrost roli obrazu we wspétczesnym swiecie. Nowe technologie wizualne
sprawily, ze Swiat stat sig obrazem (Heidegger 1977, 143). Za sprawa wspélcze-
snych technik obrazowania poszerzaja sie nasze mozliwosci percepcyjne, nowe
bodZzce wzrokowe kreuja nasze postrzeganie i poznanie.

Ten wzrost znaczenia przedstawieri wizualnych w naszym swiecie, okre-
Slany jako zwrot ikoniczno-piktorialny, oznacza skupienie uwagi na wartosci
poznawczej obrazéw. W tym kontekscie w monografii przedstawiono metode
przestrzennej wizualizacji grobéw ciatlopalnych z Domastawia. Cyfrowe obra-
zy, ktére uzyskano przy uzyciu nowoczesnych technik grafiki komputerowej,
sa interpretacja, ukazaniem obrazu przeszioSci z perspektywy nowozytnego
myslenia obrazowego, myslenia dyskursywnego. Przy pomocy przestrzennego
obrazowania, czyli analizy obrazu w trzech wymiarach, mozna dostrzec wiecej,
na przyklad przesledzi¢ sposéb i kolejnos¢ wkiadania poszczegdlnych naczyn,
w tym ceramiki malowanej, do komory, a takze uktad i rozmieszczenie pozosta-
lych daréw grobowych. Nowa technologia w tym przypadku poszerzyla nasze
postrzeganie.

Wazna czescia monografii bylo poréwnanie myslenia obrazowego Starozyt-
nych z mysleniem obrazowym nowozytnym, czyli, jak to juz zostalo zauwazone,
myslenia rzeczowego, konkretnego z mysleniem dyskursywnym, pojeciowo-
abstrakcyjnym. Nalezy jednak zauwazy¢, Ze omawianie archaicznego myslenia
obrazowego zawsze odbywa sie za posrednictwem myslenia nowozytnego, do-
chodzi zatem w ten sposéb do imputacji (Kmita 1985, 78). Obrazy archaiczne
i nowozytne posiadaja odmienny status ontologiczny. Obrazy kultur archaicz-
nych, tj. przedstawienia wystepujace na ceramice malowanej, byly konkretne,
tzn. poprzez nasladownictwo (mimesis) odnosily sie do rzeczywistosci, do re-
alnych podmiotéw i idei. Natomiast nowozytny obraz cyfrowy zrywa z mime-
tycznym modelem reprezentacji. Wizualizacje tréjwymiarowe to obrazy, ktére
najczesciej nie maja swoich odpowiednikéw w swiecie realnym, istnieja wytacz-
nie w pamieci komputera. Sa to bardzo czesto obrazy immersyjne, ktére przez
sw6j hiperrealizm udaja rzeczywistos¢. Takie przedstawienia wizualne nie sa juz
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obrazami-odbiciami, jak w okresie halsztackim, lecz sa to obrazy, ktére okresli¢
mozna jako ,bez odbicia”, bez reprezentacji, przez co nie zawsze sa nosnikami
prawdy.

Zadanie badawcze, ktérego sie podjetam w tej pracy, laczace zagadnienia
z pogranicza historii kultury i sztuki, filozofii, antropologii obrazu, psycholo-
gii postaci, geometrii i archeologii, miesci si¢ w obszarze visual studies™. Pola-
czenie kilku dyscyplin wokét jednego tematu badawczego, jakim jest obraz,
w kontekscie archeologii to poruszanie si¢ w obrebie subdyscypliny, ktéra moz-
na nazwac — archeologiq wizualng. Terminem tym postuguje si¢ w swoim arty-
kule D. Minta-Tworzowska (2011, 322). Autorka zauwaza, ze to nie wiek XIX
czy XX wymyslil idee widzialnosci, a powstala ona juz znacznie wczesniej w pa-
leolicie i pradziejach. Obrazowanie w kulturze, przez tysiace lat, przyjmowato
rézne wymiary, m.in. mialo wazne miejsce w mysleniu magicznym. Archeo-
logia wizualna to dla D. Minty-Tworzowskiej odchodzenie od tradycyjnego za-
pisu i poszukiwanie wielowymiarowosci. Ewa Bugaj (2018, 24), parafrazujac
tytul monografii Hansa Beltinga (2007) Antropologia obrazu. Szkice do nauki
o0 obrazie, stosuje pojecie archeologia obrazu. Uwaza, ze w kontekscie badan
wszelkich przedstawien stosowac¢ nalezy metode ikonologiczna i semiotyczna,
a takze adoptowac na grunt archeologii szeroko pojete studia nad kultura wi-
zualna (visual culture).

Wedtug mnie archeologia wizualna (obrazowa) to subdyscyplina, ktéra zajmu-
je sie analiza wszelkich aspektéw obrazowych spoteczenstw przedpiSmiennych
i pé7niejszych. Do badan przedstawien wykorzystuje si¢ wiedze z zakresu antro-
pologii, historii sztuki i kultury, filozofii itd. Przedmiotem badan archeologii
wizualnej jest analiza obrazu, zaréwno archaicznego, jak i tworzonego wspot-
czeSnie przy pomocy narzedzi stosowanych do wizualizacji. Cyfrowy obraz,
ktory powstaje w wyniku wszelkich analiz archeologicznych, jest nowa forma
narracji, stuzy do prezentacji wynikéw badan, testowania hipotez.

Wydaje sie, ze realizowane w obrebie archeologii wizualnej tematy badaw-
cze beda coraz czesciej podejmowane przez naukowcéw. Archeologia wizualna
to subdyscyplina, ktéra bedzie sie nieustannie zmienia¢, ewoluowac, poniewaz
powstaja nowe, coraz doskonalsze programy komputerowe stuzace do tworze-
nia obrazéw. Mozliwos¢ kreowania dynamicznych modeli 3D to nowe wyzwanie
dla archeologii. W procesie odtwarzania przeszlosci symulacja tréjwymiarowa
powinna zajac¢ czolowe miejsce (Barcel6 2012, 8-12). To znakomite narzedzie
do odtwarzania zjawisk i proceséw, na podstawie stworzonego modelu. Za
pomoca odpowiednich algorytméw, badacze moga z duza doza prawdopodo-
bieristwa testowac swoje teorie i hipotezy. Na podstawie odpowiednio skonfi-

% W polskiej literaturze stosowany jest termin obrazoznawstwo (Kwiatkowska 2016).
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gurowanego modelu i wartosci parametréw mozna tworzy¢ rézne scenariusze
(Madella et al. 2014, 252).

W ostatnich latach nowe technologie zrewolucjonizowaly metody badan ar-
cheologicznych. Wizualizacja na niespotykana skale opanowuje kolejne aspek-
ty pracy archeologéw. Tréjwymiarowa, komputerowo generowana, wirtualna
przestrzen jest dla badaczy znaczacym srodowiskiem ich naukowej eksploracji.
W tej wirtualnej przestrzeni komputera jest mozliwe tworzenie i analizowanie
alternatywnych watkéw narracji, ktére stanowia podstawe procesu poznawa-
nia. Kazdy proces kreowania, analizy i syntezy tréjwymiarowego swiata wzmac-
nia warsztat naukowy badacza (Wrona 2015, 7).

Coraz wi¢cej naukowcéw, z réznych dyscyplin, podejmuje studia nad obra-
zem. Wizualnos¢ spoteczenstw archaicznych i wspétczesnych moze stac sie pa-
sjonujacym tematem badan. Podjecie rozwazan w tym zakresie pozwala doce-
nic¢ wartosc¢ archeologicznych dokonan, zwlaszcza tych uzyskanych za pomoca
nowoczesnych technologii informatycznych. Zastosowanie trjwymiarowego
obrazowania umozliwia wnikliwsza analize zgromadzonych podczas wykopa-
lisk danych, ulatwia proces badawczy. Wszystko to pozwala nam lepiej zrozu-
miec i poznac zycie spoteczeristw pradziejowych.

W moich rozwazaniach nad obrazem najblizsza stata si¢ mi koncepcja Han-
sa Beltinga (2007), ktéra glosi, ze obraz kryje w sobie podwdéjna nature. Jest
dla cztowieka czyms zewnetrznym, bedacym wytworem percepcji, ale réwniez
wewnetrznym, czyli mentalnym, istniejacym w Swiadomosci. Jego pojecie ob-
razu wymyka sie dotychczasowym definicjom ugruntowanym w obszarach tra-
dycyjnie pojmowanej historii sztuki (Bachmann-Medick 2012, 398). Wedlug
Beltinga przedstawienia obrazowe znajduja swoje uprawomocnienie we wspol-
nych cechach gatunku ludzkiego. Podstawa dla procesu poznawczego sa uni-
wersalne kategorie ciala, miejsca, Smierci czy kultu (Bugaj 2012, 889). Obrazy
wystepujace na halsztackiej ceramice malowanej integruja doswiadczenie ludz-
kie i kulturowe z przeznaczeniem biologicznym: narodzinami, reprodukcja
i Smiercia. Symetria i rytm, ktére mozna odnaleZ¢ w Swiecie przyrody, znajduja
swoje odzwierciedlenie w zdobnictwie naczyn. Z natura cztowieka, percepcja
narzadu wzroku, wiaze sie stosowanie odpowiednich barw i kontrastu. Ewa Bu-
gaj (2012, 894) zauwaza, ze: istnieje potrzeba blizszego przyjrzenia sie, na ile sztuka
jest po prostu przedtuzeniem natury i z niej wynika, a konkretne dzieta pozostajg w bez-
posredniej relacji oka i reki cztowieka, ktory je wykonat. Stusznie autorka stwierdza, ze
badania sztuki gléwnie opieraja sie na rozpoznawaniu kontekstu kulturowego
z zaniedbaniem naturalnego i psychologicznego (np. teoria Gestalt). Poza ob-
szarem zainteresowan naukowych pozostaje analiza relacji pomiedzy fizjologia
i psychologia twércy a srodowiskiem naturalnym. Rozlacznie bada sie ,Swiat
rzeczy” i przyrody oraz Swiat dzialan ludzkich, tj. samoswiadomos¢ i poznanie
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(Bugaj 2012, 895). W badaniach archeologicznych nalezy podjac¢ szeroko za-
krojone studia w tym temacie, czerpiac z doswiadczen réznych dziedzin nauki,
m.in. kognitywistyki, psychologii, fizjologii i neuropsychologii.

Pragne zwrécic¢ uwage, ze moje wypowiedzi dotyczace archaicznych przed-
stawient obrazowych z przeszlosci sa moja interpretacja terazniejszosci. Jak to
napisat Arthur Schopenhauer (2011, 30): Swiat jest moim przedstawieniem. Po-
dobnie tréjwymiarowa rekonstrukcja pochéwkow jest interpretacja. W ten oto
spos6b spotykaja sie moje interpretacje dwéch swiatéw: przesztosci (przedsta-
wienia) i terazniejszosci (wizualizacja), ktére sie¢ wzajemne przenikaja. Mamy
tutaj do czynienia z przeplataniem sie realistycznej wizualizacji grobéw z Do-
mastawia z ,abstrakcja pojeciowa” w przedstawieniu obrazowym ornamentéw
na ceramice malowanej. Inaczej méwiac, pojawia nam si¢ tutaj problem, jak
to okreslit H.-G. Gadamer (1993, 350), stapiania si¢ horyzontéw: przesztosci
i terazniejszosci. Jesli przyjmiemy za autorem, ze stapianie si¢ horyzontéw doko-
nuje si¢ dzieki jezykowi, to nalezy podkresli¢ fakt, ze w obydwéch przypadkach
jest to wylacznie jezyk nas wspétczesnych (jezyk interpretatora). Nie znamy
bowiem jezyka, jakim postugiwali si¢ halsztaccy twércy z Domastawia, nie wie-
my tez, co i jak mysleli, przedstawiajac swoje obrazy na ceramice. Mimo tego,
horyzont przesztosci ksztattuje si¢ nieustannie w wyniku spotkania z przeszto-
Scig i rozumienia tradycji. Jak twierdzi Gadamer (1993, 290): Horyzont wspotcze-
snosci nie ksztattuje sie wiec bez przesztosci. Nie istnieje horyzont wspotczesnosci sam dla
siebie, tak jak nie istniejq horyzonty historyczne, do ktorych moina by docierac. Raczej
rozumienie jest zawsze procesem stapiania sig takich rzekomo istniejgeych horyzontow.
Nalezy zwrd6ci¢ uwage, ze istotna role odgrywa tu swiadomos¢ historyczna in-
terpretatora. Ona to bowiem sprawia, Ze interpretator ma poczucie wlasnej
innosci i dlatego od swojego horyzontu odréznia horyzont tradycji. W tym spo-
tkaniu dwéch swiatéw: przeszlosci i terazniejszosci, interpretacja dokonywana
jestw terazniejszosci za poSrednictwem wspotczesnego nam jezyka, a nie jezyka
halsztackich artystéw z Domastawia. W zwiazku z czym ,rozmowa” terazniejszo-
Sci z przeszloscia nie ma charakteru partnerskiego, dialogicznego, bo teraz-
niejszos¢ zajmuje pozycje dominujaca. Zludzeniem pozostaje wiec zrozumie-
nie znaczenia danego obrazu z przeszlosci w kategoriach wlasciwych czasom,
w ktérych byt on stworzony, czy mozliwos¢ wnikniecia w procesy poznawcze
ludzi z przesztosci. Mozna jedynie powiedziec, ze sa one imputacja wspoicze-
snego badacza, przypisujacego spoleczeristwom z przesztosci to, co sam wy-
obraza sobie o ich sposobach myslenia (Mamzer 2004, 170-171). Jednakze
bez imputowania stracilibySmy mozliwos¢ podmiotowej rekonstrukcji kultury
minionej. Z punktu widzenia nauki wspélczesnej wskazana tu imputacja jest
konieczna. Mozna ja réwniez okresli¢ jako niezbedna, hipotetyczna imputacje
minimalna wedtug stéw Jerzego Kmity (1985, 78). Wactaw Mejbaum (1984, 87)
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zauwazyl, Ze minimalna doza europocentryzmu i jednoczesnie minimalna
doza scjentyzmu kultury europejskiej sa nieuchronnie imputowane kulturom
badanym. ,Wpisywanie” naszej logiki w §wiat badany to minimalna doza impu-
tacji kulturowej. Na koniec warto przytoczy¢ stowa Wojciecha Wrzoska (2009,
24): [...] swiat badany uwiktany jest w sie¢ metafor wtasciwych kulturze badajqgcej.
Poznajgc miniong kulture, nie mozemy sie swego Swiata wyzbyc i stanqgc przed tzw. prze-
sztosciq jak <tabula rasa> ani tei spojrzec na niq z perspeklywy uniwersaliow. Jesliby
takowe byly, dane bytyby nam i tak w kolorycie naszego klimatu myslowego, w kontekscie
wartosci hierarchizowanych przez terainiejszosc. Zawsze pozostajemy w uwiezi wspotcze-
snosci, bo ponad nig nie jestesmy si¢ w stanie wzniesc, jui chocby dlatego, ze i tak przyj-
dzie nam powrdcic, aby zaznaczy¢ w niej swoje istnienie, w niej sie porozumiewac i dla
niej o jej przesztosci pisac. To w jezyku naszej kultury komunikujemy o naszym
poznaniu przesztosci.
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Pictorial representations as visual messages
in archaeological studies.
The example of the Hallstatt painted pottery
from Domastaw

Summary

The term image is has a remarkably vast meaning. In the sphere of visual
phenomena, its scope encompasses each physical reflection of an existing
prototype as well as an artistic representation of an idea (Seidel-Grzesiriska,
Stanicka-Brzezicka, 2014, 13). In the Hallstatt period, just like nowadays, peo-
ple exchanged both specific messages and abstract ideas, reflected directly in
reality, through visual representations. Thanks to visual means one can create,
analyze and transfer information. The problem of visual processing of avail-
able information has existed since the human civilization emerged. As the
prehistoric heritage of visual techniques the ornamentation of painted pot-
tery from the Early Iron Age can be considered.

In archaeology an image is extremely important. Depictions of archaeo-
logical sources are crucial for building our idea of prehistory. Those are im-
ages from the past (e.g. decorative motifs, carvings, paintings or minor fig-
ural art) that inspire our projections. Archaeology of images is yet becoming an
important direction in the studies on the past in different cultural contexts
(Minta-Tworzowska 2018, 10-11). With the use of iconological, semiotic and
hermeneutic methods, or Gestalt psychology, one can carry out research on the
widely understood visual culture, namely the sphere of human activity whose
distinctive feature is passing information through the impact on our eyesight
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(Zajaczkowski 2000, 5). An important element which affects our reception of
an image is the medium that functions as its carrier. In the archaic times the
medium was rock or clay. However, in the case of contemporary synthetic im-
ages (i.e. 3D visualizations) the role of the medium has been taken over by
a screen (Konik 2013, 127-128).

Humans have been accompanied by images since the beginnings of man-
kind. They served magical, aesthetic, cult and informative functions (Stawow-
czyk 2002, 147). Pictures were made in order to preserve the image of the
perceived and remembered world, and also to document the appearance of
objects and interpret the sensual reality. This means that at the root of creat-
ing visual representations lied two functions: keeping and documenting the
appearance of events and objects from the phenomenal world as well as bring-
ing to life in the visual form what is absent in the phenomenal world (Konik
2013, 7).

The main goal of the publication is to compare two types of visual thinking:
archaic, typical of e.g. the Early Iron Age, being the subject of this research,
and modern visual thinking. In the first case the way of thinking is specific,
pre-conceptual, expressed through images, e.g. on the Hallstatt painted pot-
tery, and on the other hand, its interpretation from the perspective of mod-
ern visual thinking, which is abstract and conceptual. The studies on visual
thinking aim at answering several questions connected with people under-
standing, familiarizing and communicating through images. In the work, is-
sues related to visual cognitive aspect and perception were discussed. Basing
on the example of 3D modelling, the ideas of the modern pictorial turn (after:
W.J.T. Mitchell 1992), in other words, the turn to visual thinking, were studied.

The societies of the Early Iron Age had been discovering the world through
images and words. Separating those two kinds of perception is impossible,
because a visual messsage cannot exist without language. The image alone,
for example, a single motif placed on a Hallstatt painted vessel, without any
proper explanation, a verbal message, would be unclear for the members of
the society. An image needs ,a story”, an explanation of the message included
in the depiction. A verbal message complements an image, so that it could be
understandable for the receiver. A depiction must be connected with words in
order to enable decoding its hidden meaning properly. Correct understand-
ing of an image is proper understanding of its code and context. It is possible
only when both its author and receiver use the same code, which functions
within a given society, in one culture.

In the initial chapter of the monography I made an attempt to answer
the question — what is an image? So far it has not been possible to determine
what an image exactly is, and there is no clear definition of the term, since
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various scientific disciplines that study the subject create separate method-
ologies. Therefore, we have a phenomenological theory of image, where the
emphasis is put on perception; anthropology of images that focuses on on
a human who is a place of images; or semiotics of images that studies its signify-
ing character. Art history has opened to new research perspectives of studying
visual representations. A new discipline referred to as visual studies or visual
culture, combining in an interdisciplinary way various methodological and the-
oretical fields, appeared.

The core of my work was an analysis of ornamentation of the Hallstatt
painted pottery discovered on the cemetery in Domastaw in the context of
studies on images. In the Hallstatt period people placed on ceramic vessels
ornaments-images, which were easily understood, acquired and remembered
by the societies at that time. Colorful signs covered both outer and inner
surface of vessels. Three pigments were used: white, black and red. Painted
decorations were enriched by carved patterns and sculpted ornaments. All
those techniques harmonize with one another, forming unique decoration
patterns. Motifs that occur on vessels discovered at the cremation cemetery in
Domastaw were mostly geometric ones. Five types of painted motifs were dis-
tinguished: circular (type I), triangular (type II), linear (type III), square/rec-
tangular (type IV), non-geometric (type V). All motifs were divided into two
main groups: motifs on pottery with light surface and those on vessels with red
surface. On pottery with light surface most often linear motifs were placed,
and further triangular and circular ones. On red vessels the most frequent
are linear and triangular motifs. The style of painted pottery from Domastaw
is characterized by numerous linear patterns which form compositions or co-
exist with other motifs, various variants of triangles and circles, situated in
visible places — on the body or inside a vessel.

Painted pottery from Domastaw appears to be the most similar to the pot-
tery of the Central Bohemian Bylanska culture as well as the pottery from
South Germany (South Bavaria and Upper Palatinate). In those three ceramic
groups (Silesian, Central Bohemian and South German) a large number of
painted triangles (straight and chessboard-like) occurs. Also, solar discs, line-
ar motifs, triskeles and ram’s horns were used. The similarity between painted
pottery from South Germany and that from the Odra basin include the fact
that grid motifs and truss as well as romboid motifs, characteristic of Kalend-
erberger culture, are not very frequent. Silesian painted pottery might have
emerged as a result of impluses from the South or the West, under strong in-
spiration of the Mediterranean civilization. It may be also assumed that in the
Early Iron Age Silesia could have become an inspiring center of prodution of
this kind of pottery for Bohemia or Moravia.

213



PRZEDSTAWIENIA OBRAZOWE JAKO WIZUALNE FORMY PRZEKAZU

The obtained results of the analyses of the Hallstatt ornamentation of paint-
ed vessels allowed for a statement that the objects discovered in the area of
Silesia and southern part of Greater Poland emerged under the influence of
impulses from the South of Europe. The societies of the Hallstatt cultural zone
were strongly inspired by the culture and art of ancient Greece. Painted pottery
is included as an example of the koine of geometric styles of the Early Iron Age.
The Koine of geometric styles proves that the Hallstatt societies took part not
only in acquisition of the new technology, as iron working was perceived, but
also in adaptation of the way of thinking characteristic of this period.

Color is a feature that distinguishes painted pottery from other ceramic
items that were produced during the Hallstatt period. Using colorful orna-
ments was introduced in the area of present-day Poland in the Early Iron
Age under the influences flowing from the territory of ancient Greece. The
Hallstatt people were able to use pigments of various colors to decorate pot-
tery. Three colors that belong to the group of primary colors were in use:
red, black and white. Those who made the vessels expressed their inner world
and their approach towards the outer world through colors. The awareness of
the impact of colors on human life and mind has accompanied people since
Palaeolothic, when wall paintings in Lascaux or Altamira Caves appeared.
Already over ten thousand years ago people believed in the magic of color.
A color, like an image, is a specific, non-verbal language, depending on cultur-
al context (Popek 2012, 10). According to C.G. Jung the symbolism of colors
stems from archetypical associations. Colors are associated with psychological
content along with emotions, and their ideological and magical meaning was
immensely important for the members of the Hallstatt society. The impact of
colors on a human is direct and spontaneous. It occurs without words, terms,
reasoning — without discursive thinking. The perception of a color preceds in-
telectual reception. Color is a code which can be read only in a determined so-
cial and cultural context. In one social group colors evoke similar associations,
represent similar values and cause similar behavior. They reach deep into the
collective conscience, since they are archetypical. They are also sources of
emotions, feelings and impressions. They way they are perceived by people
is tightly connected with our physiology, with our bodies. Thanks to colors
also social identity is shaped. Colors reinforce non-verbal communication and
plays an important role in social integration.

The aim of the monography was also to show that, due the geometric
character of ornamentation of painted pottery, some regularity in repetition,
rhythm and symmetry, motifs that occur on vessels may be described using
mathematical terms. In the Hallstatt period the aesthetic value of symmetry
and rhythm, being a result of repeating the same motif, was already known.
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However, the knowledge of that time was not based on the rules of modern
mathematics and conceptual thinking, characteristic of modern societies.
~Mathematical properties” of ornaments used by the societies in the Early
Iron Age stemmed probably from observations of nature.

Further issues discussed in the monography concerned visual thinking of
pre-literate societies. Archaic images, motifs that occurred on painted pottery
from Domastaw, were of magical character. In the Early Iron Age all aspects of
life were controlled by syncretic magical culture, characterized by visual think-
ing. Archaic cultures did not know the need to decorate in the present un-
derstanding and their artistic attempts did not result from aesthetic needs yet
from magical beliefs. The Hallstatt society had contact with images through
rites. An image that was worshipped not only depicted a god, but was also
identified with it. Thus, archaic visual thinking was a specific, objective way of
thinking, in which there was no distinction made between the knowing sub-
ject and the known object. In other words, a phenomenon (object) was not
separated from its properties. In those societies visual and conceptual think-
ing formed an integrated whole (Freidenberg 2007, 13, 17). Ancient Greeks,
apart from visual thinking, also knew conceptual, abstract thinking. Never-
theless, just like in the case of visual thinking, the concepts were based on
specifics. Ancient conceptual (abstract) perception was built upon sensual, or
namely visual reception (Freidenberg 2007, 17-18).

Visual thinking of the societies of the Early Iron Age in Central Europe was
similar to that in ancient Greece, which means it was concrete and abstract at
the same time. Depictions on painted pottery are defineable (visual), but the
conceptual aspect connected with it is general, abstract. Pictures on ceramic
products aimed at recalling images, ideas and relations — aspects that refer to
abstract thinking.

Depictions on the Hallstatt painted pottery were sometimes created as
simitations” (mimesis), understood as a concrete imitation that faithfully re-
flects the presented world. The images that occur on painted vessels, apart
from mimetic character, they are also holistic (comprehensive). Five aspects
of holism (transparency, polyiconicity, synchronicity, synergy and synopticity)
can be found, while analyzing depictions on painted pottery (Kociuba 2010,
120-122). Building a comprehensive (holistic) model is possible thanks to the
theory of Gestalt psychology. It is an analysis of entirety, a study of structural
relations between elements and the whole as well an attempt at defining how
the whole and its parts are perceived by human mind. Depictions on painted
pottery represent the unitas multiplex type of images, which means they are re-
peatedly complexed and repeatedly referred entireties. In the holistic under-
standing of images and visual perception it turns out that the images, similarly
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to concepts, are able to refer to the general, abstract sphere, without losing
their specificity.

From the perspective of a modern man it is not easy to get the sense of ab-
stract ideas carried by painted images-symbols that occur on the vessels from
Domastaw. Thanks to semiotics, appropriate structures and concepts, we can
understand the multi-layered connections between images and society. A sym-
bol is effective only when certain conditions are met. Therefore, symbols have
to be accepted by a society stemming from one cultural or religious tradition
and they also must co-exist with a ritual (Minta-Tworzowska 2000, 45, 47).
It seems that the Hallstatt painted motifs meet those conditions, as they are
a kind of code carrying deeper abstract content. Painted vessels were tightly
connected with funerary rites and their meaning is associated by the scholars
with natural phenomena, weather events or celestial bodies. It is worth noting
that symbols on burial vessels must be connected in a way with boundary situ-
ations experienced by people. Birth and death comprise a basis for religions
of all cultures and societies. Visual representations placed on colored vessels,
offered as gifts and deposited in burial chambers carried a certain message,
easily understood at that time. Ornamental motifs on the Hallstatt painted
pottery work as a kind of code that carries a deeper symbolic and cult message.
A sequence of decorative motifs on a vessel contains a coded information of
social character.

In the work, special attention was paid to the discussion on new digital vis-
ual representations. Since the 1970s, as Gottfried Boehm stated (2014, 172),
images have gained the momentum. ,Digital revolution” caused the increase
of significance of an image’s role in the modern world. New visual technolo-
gies made the world become a picture (Heidegger 1977, 143). Thanks to modern
imaging techniques, our perceptive abilities extend and new visual stimuli
shape our perception and cognition.

The increase of significance of visual representations in our world, ref-
fered to as iconic/pictorial turn, means that the attention has been focused
on the cognitive value of images. The method of spatial visualization of crema-
tion graves from Domastaw was presented in the monography in this context.
Using 3D modelling software — Autodesk 3ds Max with the V-ray Adv rendering
engine for 3 dsmax (Chaos Group) two urn chamber graves were reconstructed:
no. 521, in which 6 painted vessels were found and no. 4270, inside of which
a unique clay cart and pottery covered with colorful ornaments were placed.
Also, a spatial visualization was done of two urn graves with two painted con-
tainers in each: no. 799 and no. 12108. The aim of the 3D digital visualiza-
tion of the graves was a spatial presentation of their structure, including grave
goods distribution, paying particular attention to the painted pottery as an
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aspect of funerary rites. Four cremation graves selected for visualization repre-
sent various types of burial features discovered on the cemetery in Domastaw.
Those are rich chamber graves no. 521 and no. 4270 as well as more modest
in terms of funerary equipment graves, without any inner constructions (no.
12108) and surrounded with a stone paving (no. 799). What all those features
have in common is the presence of the Hallstatt painted pottery in their in-
ventories. The 3D modelling software was used as a tool for analysis of the
material acquired during the excavations and also to verify the hypotheses.
3D visualization allows for a visual presentation of the collected data. An ar-
chaeologist, using advanced methods, can look at a 3D model from either side
or distance, test their hypotheses or simulate different processes. An advan-
tage of applying 3D graphics in archaeology is the possibility of critical evalu-
ation of the created model and the chance to correct it according to newly
acquired data or new technical solutions available.

Digital images that were obtained using advanced digital graphic tech-
niques are an interpretation, a presentation of the picture of the past from
the perspective of visual, or discursive thinking, typical of the modern period.
With the use of spatial visualization, or an analysis of an image in three di-
mensions, we can see more, e.g. trace the way and order of placing particular
vessels in a chamber, including the painted ones, as well as the distribution
and arrangement of other grave goods. New technologies extended our per-
ception in this case. An image in the form of visualization is complete, fully
narrated, which means it does not leave room for further interpretation. It
is a scholar who defines or even imposes their vision of the reconstructed
object. That is why the author must keep critical distance to the analysis when
creating a visual representation that carries information on cultural heritage.
One has to bear in mind that the obtained results are not a reproduction of
the past (even if we have complete documentation), but its possible version
(Koszewski 2015, 99).

An important part of the monography is also a comparison between visual
thinking of ancient societies and that in the modern period, so, as it had been
already noted, between specific, objective thinking and discursive, conceptu-
ally-abstract thinking. Archaic and modern images have a different ontologi-
cal status. The images of archaic cultures, including depictions occurring on
painted pottery, were specific, i.e. through imitation (mimesis) they referred to
reality, to real subjects and ideas. On the other hand, modern digital imaging
gives up on mimetic models of representations. 3D visualizations are images
that have no counterparts in the real world, as they usually exist only in the
computer memory. Those are very often immersion images that pretend to be
real through their hyperrealism. 3D models are artificial creations, existing
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only in the memory of a computer and on the screen. Such visual representa-
tions are not images-reflections anymore, as they were in the Hallstatt period,
yet those are images that can be defined as ,without reflection”, without rep-
resentation and therefore, they not always carry the truth.

The research goal that I decided to pursue in my work, combining issues
from the border of history of art and culture, philosophy, anthropology of
images, Gestalt psychology, geometry and archaeology, lies within the scope of
visual studies. Combining several disciplines that concern one research sub-
ject, which is in this case an image, in the context of archaeology, can be
defined as a subdiscipline — visual archaeology. The term was used by D. Minta-
Tworzowska (2011, 322) in her article. The author noticed that the idea of
visibility was not invented in the nineteenth or twentieth century, but it had
emerged much earlier, in the Palaeolithic and prehistory. Imaging in culture
had different forms throughout thousands of years. Among others, it played
an important role in magical thinking. Visual archaeology means for D. Minta-
Tworzowska abandoning the traditional record and searching for multidimen-
sional nature. Ewa Bugaj (2018, 24), paraphrasing the title of Hans Belting’s
monography (2007) Bild-Anthropologie. Entwurfe fur eine Bildwissenschaft , uses
the term archaeology of images. She states that in the context of studies on any
depictions iconological and semiotic methods should be applied and also that
archaeology should adopt broadly understood studies on visual culture.

In my opinion visual archaeology (archaeology of images) is a subdiscipline
which focuses on an analysis of all visual aspects of the existence of pre-literate
and later societies. In the research on depictions the knowledge of anthro-
pology, history of art and culture, philosophy etc. is involved. The subject of
research of visual archaeology is an analysis of images, both archaic ones and
those created today using visualization tools. Digital image, which is created as
a result of various archaeological analyses, is a new form of narration and can
be used to present research results or test hypotheses.

It seems that subjects connected with visual archaeology will be more and
more often taken up by the scholars. Visual archaeology is a subdiscipline
which will be constantly changing and evolving because new more advanced
graphics software is being introduced all the time. The possibility to create dy-
namic 3D models is a new challenge for archaeology. In the process of recon-
structing the past 3D simulations should take on a leading role (Barcel6 2012,
8-12). This is an amazing tool for recostructing phenomena and processes
on a basis of a created model. Using appropriate algorhythms, scholars can
test their theories and hypotheses with high probability. Basing on a properly
configured model and parameters, various scenarios can be created (Madella
etal. 2014, 252).
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SUMMARY

In the last years new technologies revolutionized the methods of archaeo-
logical research. Visualizations are taking over various aspects of work of ar-
chaeologists on an unprecedented scale. Three-dimensional, computer-gen-
erated virtual space is for the researchers an important environment of their
scientific exploration. In this virtual space of a computer it is possible to create
and analyze alternative narrations that comprise a basis of a cognitive process.
Each process of creation, analysis and synthesis of three-dimensional world
enhances the scholarly background of a researcher (Wrona 2015, 7).

More and more scientists, representing different disciplines, get involved
in studies on images. Visuality of archaic and modern societies can be a fas-
cinating subject to study. Research on such issues allows to appreciate the
achievements of archaeologists, especially those acquired using advanced
information technologies. Application of 3D imaging techniques allows for
a more in-depth analysis of data collected during excavations and facilitates
the research process. All this enables us to better understand the life of pre-
historic societies.

During my studies on images, I realized that the concept of Hans Belting
(2007), who claims the duality of an image’s nature, is closest to my ideas. It
is something external for people, created by perception, and also something
internal, mental, existing in our conscience. His concept of an image does
not fit current definitions rooted in the traditionally understood art history
(Bachmann-Medick 2012, 398, after: Wilk 2016, 10). According to Belting,
visual representations are validated by common features of human species.
A basis for a cognitive process is formed by the universal categories of human
body, places, death or cult (Bugaj 2012, 889). The images on the Hallstatt
painted pottery integrate human and cultural experience with biological pur-
pose: birth, reproduction and death. The symmetry and rhythm that can be
found in the world of nature are reflected in the decorations of vessels. Using
proper colors and contrast is connected with human nature and visual per-
ception. The studies on art are mainly based on the recognition of cultural
context, while the natural and psychological (e.g. Gestalt theory) contexts are
neglected. The analysis of the relation between physiology alongside psychol-
ogy and natural environment remains beyond the interests of scholars. The
~world of objects” and nature is studied separately from the world of human
activity, i.e. self-conscience and cognition (Bugaj 2012, 894-895). Regarding
archaeology, extensive research on the subject should be carried out. They
should base on the experience of various fields of studies, including cognitive
science, psychology, physiology and neuropsychology.
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Niemcy 11, 25, 26, 82, 89, 91, 92, 176

Nowozytnos¢ 26, 163
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obraz archaiczny 12, 26, 49, 143
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obraz digitalny 15, 125

obraz graficzny 40

obraz immersyjny 164

obraz informatyczny 40
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obraz nowozytny 12, 26, 123, 163, 172
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obraz starozytny 144
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obraz tradycyjny 40, 165
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179
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obraz wirtualny 166

obraz-odbicie 166
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odbiorca 45, 47, 117, 124, 126, 129, 131,
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Orsk 80

Oslavany 86
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pamie¢¢ komputera 165, 173, 179

pami¢¢ odbiorcy 167, 169

paradane 127

paradygmat 10, 42, 46, 164
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167,170, 172,173, 177, 181

pictorial turn 10, 14, 41
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pigment 95, 97
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poezja 96, 121
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poziom ikonologiczny 38, 41
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178
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181
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program graficzny 18, 129, 140, 164, 166,
167, 168, 173

program komputerowy 167

proporgcja 103-105, 119, 121

prostokat 74, 75, 137

prothesis 51

przedstawienie obrazowe 10

przedstawienie wizualne 43

przekaz ikonograficzny 127, 168

przekaz wizualny 44, 45, 126, 175

przeziernosc 151, 152, 178

przyroda 102, 119

psyche 157

psychologia obrazu 16, 40
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psychologia postaci (Gestalt) 8, 99, 149,
150, 151, 176, 178, 180

psychologia poznawcza 16
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relacja hybrydowa 166

religia 17, 37, 97, 152, 157, 158, 160-162,
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Renesans 16, 144
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reprodukcja 127, 181, 166
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semantyka 9, 121, 146, 152, 154
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Siecieborowice 20

silnik renderujacy 124, 129
simulacrum 165, 172
skanowanie 3D 11, 29

Storice 78, 94, 98, 101, 160, 161
Stowacja 11, 24, 26, 82, 85, 87
Stowenia 11, 25, 26, 82, 89, 90
Sobocisko 22

socjologia 13, 15, 40, 94
socjologia wizualna 9, 14, 15
Sopron 90

Southampton 18
spektroskopia ramanowska 29
spirala 50

Stary Testament 147

Sti¢na 90

Straskov 84

styl dipyloriski 51

styl geometryczny 51-54, 87, 177

styl halsztacki 11, 54, 159

styl orientalizujacy 52

styl patacowy 50

styl protogeometrycznym 50

styl submykeriski 50

subdyscyplina 15, 180

Sudety 22

swastyka 82, 83, 85, 160

symbole akwatyczne 17, 161

symbole solarne 54, 160, 161

symbole solarno-lunarne 160

symetria 60, 82, 102, 103, 105-112, 114,
116, 118, 119, 121, 122, 177, 181

symetria dwustronna 114

symetria lustrzana 105, 114

symetria obrotowa 105, 107

symetria translacyjna 105

symulacja 18, 41, 21, 125, 164, 166, 172,
180

symulakr 165, 167

synergia 151, 154, 178

synkretyczna kultura magiczna 17, 143,
146, 178

synoptycznosc 151, 154, 155, 178

system informacji geograficznej (GIS)
10, 11

szeScian (heksaedr) 103, 104

szkota berliriska 150
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szlak ciagly 111
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sztuka 9, 13, 16, 17, 40, 46, 52, 55, 100,
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85, 89,93, 95, 177

Sredniowiecze 18, 20, 26, 163

Swiat fenomenalny 8, 166

Swiat podziemny 161

Swiat pradziejowy 173

Swiat realny 141, 158, 165, 173, 179

Swiatoobraz 13, 163

Swibie 22
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takt 119

tarcza stoneczna 83, 160

technika cyfrowa 141

technika komputerowa 10, 17, 141, 168

technika obrazowa 13, 17, 40, 141

technologia informatyczna 10, 40, 181

technologia medialna 163

technoobrazy 14, 165, 166

teledetekcja 10

telewizja 40

Tell Hassuna 50

teoria grup 107, 114

teoria obrazu 13-15, 38, 40, 42, 166
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wizualnosc 41, 125, 163, 172, 181

Wilen 19

Wroctaw 20, 55

Wroctaw-Grabiszyn 22

Woda 17, 103, 104, 159

Woléw 22

wézek czterokolowy/kultowy 30, 35, 54,
78, 124, 169
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wzor linearny 50
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