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Sens egzystendji i sztuki
w swietle obrazu Pieta
Tadeusza Boruty

Jest granica migdzy obrazem bedgcym bibelotem, pigknym
praedmiotem, a obiektem tworzqcym przestrzeri podmioto-
waq. Interesuje mnie kreowanie takiej rzeczywistosci dzie-
la malarskiego, w ktdrej to widz staje si¢ jej aktywnym
uczestnikiem. Cheg, by odbiorca, oglgdajqc, egzystowat
w tej podmiotowej przestrzeni, gubigc dystans pomigdzy
obrazem a sobg. Cheg sprawic — przy pomocy ptétna za-
malowanego farbami — bysmy intensywniej odczuwali sie-
bie w swej istotnosci, od ktdrej tak tatwo uciekamy w co-
dziennym zabieganiu.

Tadeusz Boruta

W historii badari nad sztuka dostrzec mozna $cieranie
si¢ dwoch pogladéw: pierwszy méwi, ze sens artystycz-
nego dokonania realizuje si¢ i wyjawia w relacji mig-
dzy dzielem a widzem', drugi, ze o znaczeniu dziela
sztuki ostatecznie decyduje kontekst jego powstania’.
Niejednokrotnie tez wytacznie temu drugiemu mniema-
niu przypisuje si¢ mozno$¢ otwierania pola dla nauko-
wego badania wytworéw sztuki. Uwarunkowana przez
nie refleksja nad zagadnieniem, czym jest czy by¢ po-
winna naukowa historia sztuki, nie pozwala traktowac
prezentowananej tu analizy jako zgodnej z wymogami
dyscypliny. W pierwszej kolejnosci decyduje o tym re-
zygnacja autora z interpretacji dziela jako odzwiercie-
dlenia ludzkiej $wiadomosci i postawy — jesli to czyni,
to w konsekwencji rozwazan innej natury. Trzymajac
si¢ przekonania, ze ,zasadniczym przedmiotem historii
sztuki jest jednostkowe dzieto sztuki™, autor niniejsze-
go artykutu $wiadomie dazy do tego, by nie wychodzi¢
poza nie, co musi budzi¢ obawy przed niewypelnieniem
stojacego przed historykiem zadania definiowanego jako

! Sposréd metod badawezych najblizsze temu pogladowi sa psycho-
logia percepcji, estetyka recepcji, hermeneutyka historyczno-artystyczna.

2 Por. m.in.: W. Hoffman, Der Kontext hat das letzte Wort, I1dea” 7,
1988, s. 67-74.

3 D Skubiszewski, Elementy metodologii, w: Wstep do historii sztuki,
t. I, Przedmiot — metodologia — zawdd, Warszawa 1973, s. 216.
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The Meaning of Existence
and Art in the painting Pieta
by Tadeusz Boruta

There is a boundary between a painting as a trin-
ket, a beautiful thing, and an object creating the
subjective space. I am interested in creating such
a reality of the work of art in which the viewer
becomes its active participant. I want the observ-
ers to exist in the subjective space, losing the dis-
tance between the picture and themselves. I want to
make us — through the means of a canvas covered
with paint — to feel our existence more intensely in
its meaningfulness, which we so easily lose in the

rush of daily life.

Tadeusz Boruta

In the history of art studies one can notice two
conflicting views: the former claiming that the
meaning of an artistic achievement is revealed
through the relation between the work and the
audience,’ the latter claiming that the meaning
of a work of art is determined finally through the
context of its creation.” On numerous occasions
it has been claimed that only the latter view can
be applied to academic art study. Such an ap-
proach to what academic art history is or should
be does not allow the analysis presented below
to be treated as conforming to the academic re-
quirements, firstly, because the present author re-
nounced interpreting the work as a depiction of
human consciousness and attitude, and if he does
s0, it is the result of a different kind of thinking.
Maintaining the belief that “the basic subject of
the history of art is an individual work of art™,

' Among research methods the closest to this view are:
perception psychology, reception aesthetics, historical and ar-
tistic hermeneutics.

2 Cf. among others: W. Hoffman, Der Kontext hat das
letzte Wort, in: “Idea” 7, 1988, pp. 67-74.

3 P Skubiszewski, Elementy metodologii, in: Witgp do bi-
storii sztuki, vol. 1, Przedmiot — metodologia — zawdd, Warszawa

1973, p. 216.



the present author is consciously striving not to
reach outside it, which could give rise to doubts
about fulfilling the historian’s task, defined as
“reaching the sphere of human actions”.* This
study can also expect to be charged with slipping
into art criticism, satisfied only with the present
of the investigated object, activating only the re-
cipient’s “aesthetic sensitivity” and concentrating
the writer’s attention only on “his own experi-
ence”, resulting in “divorcing the observed object
from its historical context”, as well as introduc-
ing the work into our “own time”, instead of, as
becomes a historian “to move forward in search
of a human being different from him, whose ac-
tions in their various dimensions and aspects are
the only subject of history”.?

If, after all, we have decided to stick to the
selected course, it is because of the fact that the
view of the history of art as an academic disci-
pline summarized briefly above is based on the
belief that the aesthetic experience, also called
“emotions” (with a derogative connotation) does
not belong at all to “the operations appropriate
for academic study” and can be mentioned only
for purely “literary reasons”.® We think, however,
that the task of the researcher is to examine reality
in all its complexity; in the humanities it means
a search for the most adequate language to de-
scribe this complexity, even if it should lead — as
often happens in the case of works of art— to the
experience of the fallibility of language, to the
boundaries of speech. The aesthetic influence be-
longs to the immanent properties of the artwork,
and the manner of such influence is presupposed
in such an ergon. The postulate to separate aca-
demic research from the description of this in-
fluence is a reduction of reality in the name of
a particular conception of what research means,
and actually is contradictory to research defined
as the means of explaining reality. Such a descrip-
tion does not require, as it has been suggested,
including in the history of art either aesthetics
or “the psychology of aesthetic reception”.” Why
should the art experience, belonging to everyday
human experience, be described only in philo-
sophical terms? Why should only scientific psy-
chology help us to understand the importance of
art which has been obvious to people for centu-
ries? Finally, why should encountering an artwork
not be akin to religious experience, as has been

4 W. Juszezak, Dzielo sztuki czy fakt historyczny?, in: idem,
Fakty i wyobraznia, Warszawa 1979, p. 15.
> Ibidem, p. 16.
¢ Ibidem, p. 19.
Ibidem, p. 20.

,docieranie do sfery ludzkich dziatat™. Spodziewamy
si¢ réwniez zarzutu, ze przedstawione studium osuwa
si¢ w obszar krytyki artystycznej, ktéra zadowala si¢ ba-
daniem ,,tu” obecnego obiektu, aktywizuje u odbiorcy
jedynie ,estetyczna wrazliwos¢” i koncentruje uwagg
piszacego wylacznie na ,jego wlasnych doznaniach”, co
skutkuje ,,wydobyciem obserwowanego obiektu z jego
historycznego kontekstu”, jak réwniez — ze wprowadza-
my dzieto w nasz ,wlasny czas”, zamiast, jak przystoi
historykowi, ,,i§¢ dalej w poszukiwaniu innego niz on
sam czlowieka, ktdrego dziatania, w najrozmaitszych wy-
miarach i aspektach, s3 jedynym przedmiotem historii™.

Jezeli — mimo wszystko — pozostajemy na obranej
drodze, to po pierwsze dlatego, ze zrelacjonowany tu
pokrétce obraz historii sztuki jako nauki opiera si¢ na
przekonaniu, ze uwzglednianie doznania estetycznego,
okreslanego takze jako ,emocje” (co ma wydzwigk pe-
joratywny), w ogéle nie nalezy do ,operacji wlasciwych
nauce”’, a napomykanie o nim ma walor co najwyzej ,,czy-
sto literacki”®. Uwazamy jednak, ze rzecza nauki jest ba-
danie rzeczywistoéci w calej jej ztozonosci; w dziedzinach
humanistycznych polega ono na poszukiwaniu jezyka,
ktéry bedzie do tej rzeczywistosci mozliwie najbardziej
adekwatny, takze jesli ma to prowadzi¢ — a tak dzieje si¢
w przypadku dziet sztuki — do doswiadczenia zawodno-
$ci sfowa, granicy mowy. Oddziatywanie estetyczne na-
lezy do immanentnych wlasnosci dzieta sztuki; sposéb
takiego oddziatywania jest w samym tego rodzaju ergon
zatozony. Postulat, by badanie naukowe abstrahowato od
opisu tegoz oddziatywania, jest redukcja rzeczywistosci
w imi¢ okreslonego wyobrazenia o tym, czym jest na-
uka, a de facto jest z nauka jako Srodkiem objasniania
rzeczywistosci sprzeczny. Opis taki nie wymaga, jak si¢
sugeruje, objecia przez histori¢ sztuki ani estetyki, ani
psychologii estetycznego odbioru™. Dlaczego bowiem
doéwiadczenie dzieta, nalezace do codziennoéci czlowie-
ka, miatoby by¢ mozliwe do opisania jedynie przez po-
jecia filozofii? Dlaczego to dopiero kategorie naukowe;j
psychologii mialyby poméc zrozumie¢ wiazaca si¢ ze
sztuka istotno$¢, kedra byta dla ludzi oczywista od wie-
kéw? Dlaczego w koricu spotkanie z dzielem sztuki nie
miatoby wykazywa¢ najwigkszego pokrewieristwa, co nie
raz juz stwierdzano, z przezyciem religijnym?® Po drugie,
jezeli czytamy, ze dzielo jest badane w sposéb naukowy,
woéweczas, gdy potraktuje si¢ je jako ,szczegblny zapis
ludzkiego stosunku do $wiata, ludzkiej penetracji $wiata
niedostepnej innym instrumentom i prébom™, to trzeba

4 W. Juszczak, Dzielo sztuki czy fakt historyczny?, w: idem, Fakty
i wyobraznia, Warszawa 1979, s. 15.

5 Ibidem, s. 16.

¢ Ibidem, s. 19.

7 Ibidem, s. 20.

8 Zob.: L. Kotakowski, Horror metaphisicus, przet. M. Panufnik,
Warszawa 1990, s. 108-109; M. Brétje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung
einer existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990, s. 52-54.

7 Juszczak 1979, jak przyp. 4, s. 21.
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zapytaé, czy dzieto takie jest rzeczywiscie $rodkiem po-
znania $wiata wobec niego zewng¢trznego (co — rzecz jasna
— niekiedy takze ma miejsce, np. w sytuacji, gdy pejzaz
stuzy zaznajomieniu z osobliwosciami odleglej krainy)
i czy aby nie jest ono przede wszystkim $wiadectwem
stosunku cztowieka do sztuki, owego osobliwego feno-
menu, z ktérym ludzie obcuja na zasadach szczeg6lnych.

Wypada takze odnies¢ si¢ do postulatu, by za przed-
miot historii sztuki uznad sytuacje, w ktérej powstaje
dzieto, a za naukowe badanie — analize ,warunkéw,
w ktérych wykonywana ma by¢ okreslona czynnos¢”
i refleksji artysty nad tymi warunkami, czyli ,,postawy”
jaka zajmuje ,wobec [owej] czynnosci”®. Na wazno$é
tych zaleznosci w procesie interpretacji zwrécit uwage
Michael Baxandall, dla ktérego staly si¢ one punktem
wyjscia do okreslenia ,intencji obrazu”. Jej wyjasnia-
nie, ktérego badacz ten dokonuje zaréwno na materiale
sztuki dawnej, jak i nowoczesnej, nie powinno jednak,
jego zdaniem, stal si¢ ,opowiescia o tym, co dziato si¢
w umysle malarza”, a wigc o czynnikach, ktére koniecz-
nie nalezy wzig¢ pod uwage, kiedy méwimy o posta-
wie twércy, lecz ma by¢ ,analitycznym odtworzeniem
celéw i $rodkéw, jakie potrafimy ustali¢ na podstawie
obserwacji zwiazkéw pomiedzy danym przedmiotem
a dajacymi si¢ okresli¢ warunkami jego powstawania”''.
Przy czym owo odtworzenie zawsze jest dokonaniem
»obserwatora”, rozpoznajacego kontekst w sposdb nie-
uchronnie odmienny od tego, w jaki czyni to ,,uczestnik”,
ke6ry ,,odczuwa i rozumie swoja kulture bezrefleksyj-
nie i spontanicznie” i ,moze poruszad si¢ w obrebie jej
norm i regut bez ich racjonalnego uswiadomienia badz
sprecyzowania’ 2. Za autorem Patterns of Intention przy-
chodzi takze powtdrzy¢, ze badanie ,intencji obrazu”,
jakkolwiek ,musi ostensywnie wspétgra¢ z obrazem”,
nie jest réwnoznaczne z — nalezacym takze do histo-
rii sztuki — rozpoznaniem nadrzgdnego wobec kontek-
stu ,,porzadku malarskiego” i , prawdziwego, ludzkiego
zwiazku [obrazu — M.H.] z naszym do$wiadczeniem”".

»Porzadek malarski” jest wedtug Baxandalla tozsamy
z relacja migdzy kreowana przestrzenia a powierzchnia
obrazu — relacjq wazng dla artystow, cho¢ cz¢sto w ogéle
nieteoretyzowana, i co najistotniejsze, przekraczajaca to-
warzyszaca, praktyce malarskiej pojeciowos¢. Wspétokresla
ona organizacj¢ konstrukcyjng obrazu, a konstytuuje si¢
w percepdji oraz doswiadczeniu emocjonalnym dzieta'.
Wezesniej do wniosku o immanentnej waznosci wza-

10 Ibidem, s. 24.

""" M. Baxandall, Prawda a inne kultury. ,, Chrzest Chrystusa” Piera
Della Francesca, thum. E. Wilczyriska, ,Artium Quaestiones” 5, 1991,
s. 113 (tekst jest rozdziatem ksiazki: M. Baxandall, Patterns of Intention.
On the Historical Explanation of Pictures, New Haven—London 1986.
Autor poddaje analizie m.in. obrazy: . della Francesca Chrzest Chrystusa,
J. B. S. Chardina Dama pijgca herbate i P. Picassa Portret Kahnweilera).

12" Ibidem, s. 113-114.

13 Ibidem, s. 119-120.

4 Tbidem, s. 136-139.
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pointed out on numerous occasions?® Secondly, if
we read that the artwork is studied academically
only when it is approached as a “particular record
of the human approach to the world, the human
penetration of the world inaccessible to other in-
struments and attempts”,” we should ask, then,
whether such a work of art is really a means of
experiencing the external world (which, obviously,
could also happen e.g. in a situation when a land-
scape helps one to become familiar with the sights
of a remote country) and whether it does not first
and foremost bear evidence about the relationship
between man and art, this peculiar phenomenon
with which people commune on a special basis.
It is also worthwhile to address the claim that
the subject of the history of art should be the situa-
tion in which the work is created, and its academic
study should involve the analysis of the “conditions
under which the given activity is to be performed”
and the artists’ reflection on these conditions, or
the “attitude” they take “toward this activity”."” The
importance of these relations was pointed out by
Michael Baxandall, for whom they became the start-
ing point for defining “the intention of pictures”.
Its explication, performed by this researcher using
both old and modern art, should not, however, in
his opinion, become “the narrative of what went
on in the painter’s mind”, that is to be concerned
with the factors which have to be taken into ac-
count when we talk about the artist’s attitude, but
it should be “an analytical construct about his ends
and means, as we infer them from the relation of the
object to identifiable circumstances™.!" At the same
time, this inference is always made by “the observer”,
recognizing the context in the way unavoidably dif-
ferent from the way it is done by “the participant”,
who “understands and knows his culture with an
immediacy and spontaneity the observer does not
share” and “can act within the culture’s standards
and norms without rational self-consciousness, of-
ten indeed without having formulated standards

8 Cf.: L. Kotakowski, Horror metaphisicus, transl. M.
Panufnik, Warszawa 1990, pp. 108-109; M. Brétje, Der Spiegel
der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen
Kunstwissenschaff, Stuttgart 1990, pp. 52-54.

7 Juszezak (ft. 4), p. 21.

10" Ibidem, p. 24.

""" M. Baxandall, Prawda a inne kultury. ,, Chrzest Chrystusa”
Piera Della Francesca, transl. E. Wilczydska, in: “Artium
Quaestiones” 5, 1991, p. 113 [109] (the text is the translation of
the chapter “Truth and Other Cultures: Piero Della Francesca’s
Baptism of Christ” in: M. Baxandall, Patterns of Intention. On the
Historical Explanation of Pictures, New Haven—London 1986.
The author analyzes, among others, the pictures by: P. della
Francesca Baptism of Christ, ].B.S. Chardin A Lady Taking Tea
and P Picasso Portrait of Kahnweiler) [Translator’s note: the
numbers in square brackets refer to the pages of the original].



as standards”.'? Following Patterns of Intention we
have to claim that the study of “the intention of
picture”, although “[i]t stands in an ostensive re-
lation to the picture itself”, it is not synonymous
with the recognition, also present in the history
of art, of the “pictorial order” dominant over the
context and “a genuine sense of its human affin-
ity with us”."?

The pictorial order is defined by Baxandall as
set in the relation between the created space and
the picture’s surface, important for artists, although
often overlooked by theorists and, what is most
important, transgressing the notionality accom-
panying the painting practice. It co-defines the
constructional organization of the picture and is
constituted through the perception and emotional
experience of the work." Earlier the idea about the
immanent importance of the mutual influence be-
tween the depth (or space) and the surface in case
of every work of pictorial art was also put forward
by Giinter Fiensch on the basis of his studies on
the 15"-century Flemish art.” The analysis of the
pictorial order is then a study in what the work
itself reveals, as in the relation between the created
space and the picture’s surface it creates a kind of
visibility not existent before. The proposed course
of action does not mean, then, a description of the
viewer’s “emotions” but what the work itself says, as
it differs from other visible things, nature or tools
because “it has something to tell us”.

Trusting visual experience in an academic study
of a work of art does not involve the assumption
about the possibility of the unfettered “pure” vi-
sion. On the contrary, when one allows the work
to be what it is and how it is, our perception
slowly purifies itself from various previous ideas
about the world, art and history, with which we
approach the work.

In the dispute about the validity of the ap-
proach which takes into account the authority of
the pictorial order it is worthwhile to remember
Baxandall’s idea that the possibility of testing the
validity of interpretation by others is possible only
through presenting by its author the visual pictorial
order. In other words, “only such statements about
a work of art which are evident during its exami-
nation can be considered reasonable”.'® Through
this inferential criticism “restores the authority of

2 Ibidem, p. 113-114 [109].
3 Ibidem, p. 119 [115].
+ Ibidem, pp. 136-139.

> G. Fiensch, Form und Gegenstand. Studien zur
Niederlindischen Malerei des 15. Jahrhunderts, Koln-Graz
1961, pp. 3-8.

¢ Ibidem, p. 2.

jemnego uwarunkowania glebi (wzglednie: przestrzeni)
i plaszezyzny (Tiefe/Raum-Fliche) w przypadku kazde-
go dziefa sztuki obrazowej doszedt takze — na drodze
badari nad pigtnastowiecznym malarstwem niderlandz-
kim — Giinter Fiensch". Analiza malarskiego porzad-
ku obrazu jest zatem badaniem tego, co samo dzieto
wydobywa na jaw, wszak w relacji miedzy przestrzenia
a plaszczyzna tworzy si¢ pewna nieistniejaca uprzednio
widzialno$¢. W postepowaniu tu postulowanym nie
chodzitoby wigc o opis ,emocji” odbiorcy, lecz tego,
co dzielo samo z siebie ,,méwi”, bowiem rézni sie ono
od innych tworéw widzialnych, przyrody lub narzedzi
tym, ze ,ma nam co$ do powiedzenia’.

Zawierzenie doswiadczeniu wizualnemu w nauko-
wym opracowaniu dzieta sztuki nie oznacza, iz zaklada
si¢ mozliwo$¢ ogladu niczym nieuwarunkowanego, ist-
nienie ,czystego” widzenia. Przeciwnie, kiedy pozwala
si¢ dzietu by¢ tym, czym i jak jest, nasza percepcja ule-
ga powolnemu oczyszczaniu z rozmaitych uprzednich
wyobrazen o $wiecie, sztuce, historii, w ktére wyposa-
zeni stajemy przed dzietem.

Dla dyskusji o naukowosci postgpowania uwzgled-
niajacego nadrzgdno$¢ obrazowego porzadku istotna
jest my$l Baxandalla, ze mozliwo$¢ sprawdzenia stusz-
nosci interpretacji przez innych jest zapewniona dopie-
ro przez przedstawienie przez jej autora wizualnego po-
rzadku obrazu. Innymi stowy: ,jedynie takie wypowiedzi
o dziele sztuki, ktdre s3 ogladowo ewidentne, mogg zo-
sta¢ uznane za sensowne”'®. Na tej drodze , przywracane
jest znaczenie powszechnego wizualnego doswiadczenia
malarskiego™’, przez co nalezy rozumie¢, ze weryfikacja
naukowego sadu moze sta¢ si¢ udzialem kazdego, kto
zechce przyjrze¢ si¢ obrazowi. Jest wigc niniejsze po-
stgpowanie z istoty swej otwarte na dialog, dla czegéz
bowiem innego, jedli nie dla dialogu , trudzi¢ si¢ — jak
pisze amerykanski uczony — nad zajeciem tak nietatwym
i osobliwym jak méwienie o obrazach?”'®.

Czyniac przedmiotem interpretacji malarski porza-
dek obrazu Pieta Tadeusza Boruty [il. 1], postulujemy
jednoczesnie poglebienie wzgledem mysli Baxandalla
rozumienia stosunku migdzy przestrzenia a plaszczy-
zng obrazu. Wyobrazenie malarskie powstaje przez po-
lozenie pigmentu na podobraziu (przez ktére rozumie-
my zagruntowane plétno, Scian¢ badz deske), jednakze
wraz z ogladem dziela, zar6wno przez artyste, jak i wi-
dza, podobrazie staje si¢ wartoécia, ktéra nie jest jedy-
nie materialnym podlozem stuzacym stwarzaniu iluzji
$wiata przedstawionego, poniewaz jest ono do$wiadcza-
ne jako obecne takze w ukazanym $wiecie jako przeni-
kajaca przedstawienie plaszczyzna. Kiedy stoimy przed

> G. Fiensch, Form und Gegenstand. Studien zur Niederlindischen
Malerei des 15. Jahrhunderts, Koln—Graz 1961, s. 3-8.

16 Thidem, s. 2.

7" Baxandall 1991, jak przyp. 11, s. 141.

18 Tbidem, s. 142.
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1. Tadeusz Boruta, Pieta, 2004, olej na ptétnie, 115x115 cm, Muzeum Narodowe we Wroclawiu, fot. T. Boruta
1. Tadeusz Boruta, Pieta, 2004, oil on canvas, 115x115 cm, National Museum in Wroclaw, photo by T. Boruta

obrazem, cho¢by$my si¢ w ogéle nad tym nie zastana-
wiali, nasze widzenie odnosi wszystko, CO unaocznio-
ne (zaréwno postaci realistyczne, jak i ksztalty abstrak-
cyjne), do jego plaszczyzny — jest ona jego medium.
Podczas ogladu dzieta ptaszczyzna jest — wraz ze swymi
granicami — do$wiadczana prymarnie, w sposéb nie-
zbywalny i immanentny. Jednoczesnie, wobec mno-
gosci elementéw przedstawienia, plaszczyzna pozostaje
sjednia’ i ,wszechogarniajacym” (das Umgreifende), by
uzy¢ tu Jaspersowskiego okreslenia. Zawiera w sobie to,
co przedstawione, i zarazem wychodzi — transcenduje
poza $wiat przedstawiony. Jej doswiadczana w ogladzie
nadrzedno$¢ wobec przedstawienia, bycie czyms wigcej
niz caly widzialny $wiat, nadaje jej range czego$ — na
gruncie odbioru dzieta — nieuchronnego, zobowiazuja-
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a common visual experience of a pictorial order”,"”
which means that a verification of an academic
judgement is open to anybody who wishes to look
at the picture. This approach is, then, through its
very own nature open to dialogue, because, as the
American researcher writes, “[a]fter all, why else
than for dialogue do something as hard and as
odd as attempting to verbalize about pictures?”."®

Choosing for the subject of our interpretation
the pictorial order of Tadeusz Boruta’s Piera [Fig.
1] we call for an understanding, deeper than in
case of Baxandall’s of the relation between space

7" Baxandall (ft. 11), p. 141 [137].
18 Ibidem, p. 142 [137].



and the surface of the picture. A pictorial image is
constituted through putting pigment on the ground
(meaning a primed canvas, wall or plank), but as
the artist and the viewer look at the picture, the
ground acquires a quality which is not only the
material base for the illusion of the represented
world, because its presence is experienced also in
the portrayed world as the plane penetrating the
representation. As we are standing in front of the
picture, our vision refers, even unconsciously, all
the visible elements (both figurative and abstract)
to its plane — it is its medium. When we look at
the picture the plane is — together with its bound-
aries — experienced in a primary way, in an indis-
pensable and immanent way. At the same time,
since the elements of the representation are so nu-
merous, the plane remains “the Unity” and “the
encompassing” (das Umgreifende), to use Jaspers's
terms. It contains the represented elements and at
the same time it moves beyond — it #ranscends out-
side the represented world. Its authority over the
representation experienced during looking, its be-
ing something more than the whole visible world,
raises it to the level of something unavoidable or
binding in the context of the work’s reception. As
has been mentioned, a special role in constituting
this authority is assigned to the boundaries of the
picture. They are objectively present and at the
same time they are the picture’s horizon, as far as
they never belong fully to it.

The relation which is possibly most difficult to
explain without an illustrative example is the fact
that all the features of the plane discussed here are
revealed not because in case of painting the plane
is inevitably present, it is simply there. There have
been made numerous representations which are in-
different to the plane order, and which locate the
power of their influence in creating an illusion or
the stylistic treatment of their subject. It has been
noted on many occasions that this is the particular
feature of the painterly depiction. Nevertheless, in
such a case the plane would be in a way a foreign
body whose resistance needs to be overcome (in
the light of that definition the sculptor is success-
ful when the viewer forgets that the figure’s robe is
made of wood or stone). Is this view, however, in
keeping with the fact that the enjoyment of art has
its source, among others, in the acceptance of this
particular feature of their being executed on a plane
or in wood, in experiencing them in this relation of
rooted otherness from any other view, in experienc-
ing the conformity between the representation and
its medium? In case of a painting this conformity
means, in provisional and general terms, the “par-
ticipation” of the plane in shaping of the depicted
world. Perhaps the difference between an artistic

cego. Jak wspomnieli§my, szczegdlna rola w konstytu-
gji tej nadrzgdnosci przypada granicy obrazu. Jest ona
przedmiotowo obecna i zarazem jest dla przedstawie-
nia horyzontem — o tyle, o ile nigdy w pelni do niego
nie przynalezy.

Zaleznoscia moze najtrudniejsza do wyjasnienia bez
obrazowego przyktadu jest to, ze wszystkie cechy plasz-
czyzny, o ktérych tu mowa, ujawniaja si¢ nie dlatego, ze
w przypadku malarstwa jest ona w sposéb nieunikniony
obecna, ze po prostu jest. Powstawato i powstaje wiele
przedstawien obojetnych wobec porzadku plaszczyzny,
ktére site swego oddzialywania upatrujg w tworzeniu
iluzji lub stylistycznej obrébee tematu. Padaly i pada¢
beda glosy, ze na tym wlasnie zasadza si¢ osobliwo$é
malarskiego obrazowania. Wowczas jednak plaszczyzna
bytaby niejako cialem obcym, ktérego opér nalezy prze-
zwycigzy¢ (w $wietle tej definicji rzezbiarz osiaga sukces
wtedy, gdy widz zapomina, Ze szata postaci jest zrobiona
z drewna lub kamienia). Czy jednak opinia ta pozostaje
zgodna z faktem, ze rado$¢ z obcowania z dzietami sztuki
plynie miedzy innymi z akceptacji owej szczegdlnej wia-
$ciwosci, ze powstaly one na plaszczyznie lub w drew-
nie, z do§wiadczenia ich w tej wlasnie relacji zakorze-
nionej innosci wobec jakiegokolwick innego widoku,
z przezycia zgodnosci przedstawienia z jego medium?
W przypadku obrazu ta zgodno$¢ polega, okreslajac
rzecz wstgpnie i ogdlnie, na ,uczestnictwie” plaszczyzny
w uksztattowaniu $wiata przedstawionego. Moze obraz
artystyczny tym wlasnie odréznia si¢ od nieartystyczne-
go, ze w procesie jego ogladu doswiadcza si¢ dobitnie
wzajemnego uwarunkowania przedstawienia i medium
jako uszczgsliwiajacej nas oczywistosci?'”

Wspomniany obraz Boruty nalezy do kilku znanych
piszacemu dziet powstalych w latach 2003-2004 i po-
dejmujacych temat piety. Dwa z nich prezentuja zbli-
zony uklad sceniczno-kompozycyjny, polegajacy na wy-
petnieniu plaszczyzny przedstawieniem nagiego lezacego
mezczyzny spoczywajacego w objeciach kobiety spowi-
tej w bogato faldowana draperi¢ [il. 2, 3]. Za przed-
miot interpretacji obieramy ten obraz, ktéry wydat sie
nam bardziej udany — Pierg z 2004 roku, znajdujacy si¢
w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroclawiu [il. 1].

Oprécz tytutu, do historii opisanej w ewangeliach
odnosi si¢ takze wzajemna relacja figur, przypominaja-
ca liczne piety znane ze sztuki europejskiej. Z tradycji
artystycznej (obrazowego przedstawiania tego tematu)
wywodzi si¢ réwniez czgéciowe okrycie martwego mez-
czyzny plaszczem kobiety. Jednakze ani dlonie, ani sto-
py mezczyzny nie nosza $ladéw po gwozdziach, co nie
pozwala na jego identyfikacje jako Chrystusa, a drugiej
postaci jako Marii. W ponizszej interpretacji uzycie tych

1" Por. Brétje 1990, jak przyp. 8; idem, Bildsprache und Intuitives
Verstehen, Hildesheim—Ziirich-New York 2001. Oméwienie koncepcji
Brotjego: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna historia historii
sztuki od 1970 roku, Poznan 2009, s. 580—621.
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imion jest wigc okresleniem stanu immanentnego od-
noszenia si¢ obu figur do bohateréw biblijnych, procesu
ich utozsamiania z Chrystusem i jego matka.

Kilka cech obrazu przywoluje sztuk¢ minionych
stuleci, przy czym najbardziej rzucajacym si¢ w oczy
nawigzaniem formalnym jest symetryczna kompozy-
cja oraz mozliwo$¢ wpisania postaci w tréjkat. Z kolei
czerwono-pomaraficzowa draperia, na tle ktérej jawia sig
przedstawione osoby, tworzy za sprawg ujetych w silny
$wiattocieni zalaman strukture na tyle skomplikowana,
ze moze budzi¢ skojarzenia z faldowaniem szat figur
péznogotyckich. Zaréwno postaci, jak i draperie, maja
przy tym charakter niemal rzezbiarski, niczym relief
wypelniajac pole obrazowe. Ta cecha asocjacyjnie zbli-
za prac¢ Boruty do rzezbiarskich kwater sredniowiecz-
nego oftarza. Pokrewienstw z dawng sztuka dopetnia
przestrzenna konstrukcja przedstawienia. Bez watpie-
nia ukazanie martwego ciata na ,tle” przytrzymujacej
je postaci oraz charakterystyczny uklad ciata zmartego
(przechylona bezwladnie glowa znajduje si¢ u géry, rece
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2. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003, olej
na plétnie, 110x80 cm, whasnos¢ ar-
tysty, fot. T. Boruta

2. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003, oil
on canvas, 110x80 cm, owned by
the artist, photo by T. Boruta

and non-artistic painting lies precisely in the fact
that in case of watching the former one can expe-
rience directly the mutual conditioning of the de-
piction and the medium as the pleasing platitude?"’

Boruta’s painting mentioned above is one of
several works known to the present author, painted
in 20032004 and dealing with the subject of pieta.
Two of them feature a similar setting and compo-
sition, the picture being filled with the depiction
of a naked man lying in the arms of a woman en-
veloped in a heavily folded drapery [Fig. 2, 3]. We
choose for our interpretation the painting which is
in our opinion the more succesful one — 7he Pieta
of 2004, in the holdings of the National Museum
in Wroctaw [Fig. 1].

1 Cf.: Broge (ft. 8); idem, Bildsprache und Intuitives
Verstehen, Hildesheim-Ziirich-New York 2001. Brétje’s ideas
are discussed in: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna
historia bistorii sztuki od 1970 roku, Poznaii 2009, pp. 580-621.



Apart from the title, the Gospel story is also
alluded to by the mutual relation of both figures,
reminiscent of the numerous pietas known from
the traditional European painting. However, nei-
ther hands nor feet of the man bear any nail marks,
which rules out his being identified as Christ and
the other figure as Mary. In the interpretation be-
low the use of these names refers to the immanent
relation between both characters and the bibli-
cal story, to the process of identifying them with
Christ and his mother.

A few features of the painting are reminiscent
of the art of past centuries, the most obvious for-
mal allusion being the symmetrical composition
and the possibility of containing it within a tri-
angle. The red-orange drapery which forms the
background for the figures, creates through its
fold emphasized by strong light contrasts a struc-
ture complicated enough to be associated with the
dress folds of late Gothic figures. Both the figures

3. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003,
olej na plétnie, 90x70 cm, wha-
sno$¢ artysty, fot. T. Boruta

3. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003,
oil on canvas, 90x70 cm, owned
by the artist, photo by T. Boruta

sa roztozone na bok, a zgi¢te nogi mieszcza si¢ u dotu
kompozycji) moga przypomina¢ prace Michata Aniota
(mniej dzieto z Bazyliki $w. Piotra w Rzymie, bardziej
za$ piety: Palestrina, Del Duomo [il. 4] i Rondanini®).
Jednakze na obrazie Boruty, inaczej niz w dzietach rene-
sansowego mistrza, Maria nie stoi, lecz siedzi na ziemi
lub niskiej podstawie, z nogami rozsunigtymi na boki.
Powoduje to, ze nogi Chrystusa, cho¢ podkurczone, sa
wysunigte ku widzowi. Z drugiej strony, oparcie bez-
wiadnego ciata o Marig sprawia, ze nie jest ono widzia-
ne w skrécie, lecz niejako z géry (czyli inaczej niz np.
martwy Chrystus na stynnym obrazie Andrei Mantegni).
Nakladanie si¢ punktéw widzenia — na Mari¢ patrzy-
my na wprost, na zmartego z géry — powoduje, ze cata
kompozycja, cho¢ ukazuje sytuacj¢ dobitnie przestrzen-
na, ulega splaszczeniu. Chrystus, lezac z glowa w glebi,
sytuuje si¢ niemal réwnolegte do ptaszczyzny obrazu.

* Moze wywodzi¢ si¢ takie z licznych dziet inspirowanych tymi
pracami.
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4. Michat Aniot, Pieta del Duomo, 1547-1553, marmur, wys. 226
cm, Museo dell’Opera del Duomo, Florengja, fot. za: pl.wikipe-
dia.org

4. Michelangelo Buonarroti, Pieta del Duomo, 1547-1553, mar-
ble, height: 226 cm, Museo dell’Opera del Duomo, Florence, pho-
to after: pl.wikipedia.org

Zachodzi tu transformacja, ktéra przypomina osobliwe
splaszczenie ,realistycznych” przedstawien $redniowiecz-
nych relieféw (mowa jest jedynie o skojarzeniu, a nie
o zasadzie strukturalnej).

Réwnie frapujace sg takze réznice migdzy obrazo-
waniem $redniowiecznym a Piesg Boruty, przy czym nie
mamy tu na mysli kwestii ikonograficznych. Inaczej niz
w kwaterze ottarzowej (sadzimy, ze taka generalizacja nie
jest naduzyciem), na omawianym obrazie przedstawienie
wyraznie implikuje przekraczanie granicy dzieta. Stojac
na wprost obrazu, mozna odnie$¢ wrazenie, ze czerwo-
na draperia jest bezkresna (niczym skata lub niemajacy
stabilnych konturéw rozedrgany krzew gorejacy), ze roz-
ciaga si¢ w nieskoriczono$¢ poza polem obrazowym (jej
identyfikacja jako plaszcza czy jakiego$ uzytecznego sukna
wydaje si¢ catkowicie chybiona). Draperia kojarzy si¢ z ja-
kas bezgraniczna caloscia, z ktérej Maria — z tego wzgle-
du, ze widoczne sa jedynie fragment jej twarzy, dlonie
oraz stopy, usytuowane przy brzegach obrazu — wylania
si¢, obejmujac Chrystusa, na wprost widza, ,tu i teraz’.

88

and the drapery have almost sculptural character,
filling the space like bas-relief. This feature make
Boruta’s work similar to the sculptural panels of
the medieval altar. The affinities with old art are
augmented by the spatial construction of the pic-
ture. Undoubtedly the depiction of the dead body
against the “background” of the figure support-
ing it and the characteristic arrangement of the
dead body (the head tilting inertly to a side is
at the top, the arms spread to the sides and the
bent legs are at the bottom of the composition)
may remind one of Michelangelo’s works (not so
much the work from St Peter’s Basilica in Rome,
but rather the pietas Palestrina, Del Duomo [Fig.
4] and Rondanini*®). However, in Boruta’s picture,
unlike in the works of the Renaissance master,
Mary is not standing but sitting on the ground or
a low pedestal, with her legs spread to the sides.
It makes Christs legs, although still bent, thrust
out towards the viewer. On the other hand, the
inert body leaning against Mary is not foreshort-
ened but seen, as it were, from above (that is, dif-
ferently than e.g. Christ in Mantegna’s famous
picture). The overlapping points of view — we see
Mary straight ahead, we see the dead man from
above — makes the whole composition, although
it depicts clearly a spatial situation, appear flat-
tened. Christ, with his head in the background, is
situated almost parallel to the picture surface. The
transformation taking place here is reminiscent of
the peculiar flattening of the “realistic” depiction
in the medieval low-reliefs (we mean here only an
association, not the structural rule)

Equally interesting are the differences between
the medieval depictions and Boruta’s Piez, by which
we do not mean iconographic questions. Differently
from an altar panel (assuming such a generaliza-
tion is not an imposition), the depiction in the
discussed picture clearly implies the transgression
of the work’s boundaries. Standing directly in front
of the picture one could have a feeling that the
red drapery is endless (like rocks or the scintillat-
ing burning bush with no stable outline), that it
stretches into infinity outside the picture (its iden-
tification as a cloak or any other kind of a useful
piece of cloth seems to be completely fruitless).
The drapery is associated with some kind of lim-
itless entity from which Mary emerges, with only
a fragment of her face, hands and feet near the
picture’s borders visible, holding Christ, directly
opposite the viewer, “here and now”.

In presence of the infinite drapery the shape of
the image can be perceived at first as a limitation

% It could also derive from numerous works inspired

by these sculptures.



which allows to show only its fragment, especially
since Mary’s head and feet do not fit within the
picture, and are cut off by the frame. The format
seems not to match the picture, and its flatness is
imposed on the sculptural poetics. If this feeling
does not bother the viewers standing in front of
the picture, it is not only because of the fact that
for them the surface is the ultimate point of refer-
ence, influencing the whole representation in the
process of perceiving the work. It is also because
the emergence of the figures from the drapery is
further defined by the gradation of the less promi-
nent folds to the sides of the composition, through
the swelling folds covering Mary to the massive
body of the lying man placed entirely within the
picture. Together with the centralization of Christ’s
figure the drapery becomes for him a visual frame
identical with the shape of the surface and is pre-
sented as touching against the borders of the pic-
ture. It results in a particular affinity between the
stretch of the drapery and its containment within
the picture. The surface becomes through this an
“all-encompassing authority”.

In turn, the affinity between the figures and the
surface order takes place through inscribing them
within the triangle whose vertices are Mary’s head
and feet. This triangle is repeated on a smaller scale
in the figure of Christ, drawn by the dead man’s
head situated below Mary’s head, his arms form-
ing the sides of the figure and his hands above
the woman’s feet. Over this triangle another one
is superimposed, created together by both figures
— its vertices are marked by Mary’s left hand on
Jesus’s chest and her son’s both hands. Thus the
contradiction between the size of the drapery —
the world out of which the figures emerge, and
the picture itself is overcome also in the relation
between the figures.

The concurrence of the infinite drapery with
the picture’s format reflects the first subject of the
work, resulting from the relation between the pos-
sibility of representation (we are standing, after all,
in front of the picture), the question of infinity
connected with the extra-pictorial (drapery) and
the representation of Christ’s body. The concur-
rence of these aspects means that the infinite can
be both left to the viewer’s speculations (the dra-
pery unfolding outside of the picture’s frame) and
gains visibility together with the representation of
the Saviour.

The emergence of Mary and Christ from the
red background is logical. Despite Mary’s clasping
her son, she is almost completely separated from
him through the drapery. The proximity of both
figures is thus mediated through what is infinite
and all-encompassing. The viewer’s gaze is directed

Wobec doswiadczenia bezmiaru draperii pole obra-
zowe jawic¢ si¢ moze zrazu jako ograniczenie, ktore po-
zwala na ukazanie jedynie jej fragmentu. Tym bardziej,
ze glowa i stopy Marii nie mieszcza si¢ na plaszczyznie,
sa przez nig ,przycicte”. Format obrazu zdaje si¢ jakby
niedopasowany, za$ jego ptasko$¢ narzucona rzezbiar-
skiej poetyce. Jedli jednak nie jest to odczucie doskwie-
rajace ogladajacemu, to nie tylko z tego powodu, ze dla
widza stajacego przed obrazem plaszczyzna jest zobo-
wigzujaca miara przenikajaca w procesie ogladu dzieta
cate przedstawienie. Dzieje si¢ tak réwniez dlatego, ze
wylanianie si¢ postaci z draperii jest dookreslone przez
przejscie od mniej wydatnych fald po bokach kompo-
zycji, poprzez spigtrzone faldy przestaniajace Marig, az
po mieszczace si¢ w catosci w polu obrazowym masywne
ciato lezacego. Wraz z centralizacja postaci Chrystusa dra-
peria staje si¢ dla niego wizualng rama tozsama z ksztal-
tem plaszczyzny, jawi si¢ jako oparta o granice obrazu.
Dochodzi przez to do szczegdlnego uzgodnienia roz-
ciaglosci draperii i jej zawarcia w obrebie plaszczyzny
obrazu. Plaszczyzna zostaje tym samym wyniesiona do
rangi ,instancji wszechogarniajacej”.

Z kolei uzgodnienie postaci z porzadkiem plaszczyzny
nastgpuje przez ich wpisanie w trojkat, ktdrego wierz-
chotkami sa glowa i stopy Marii. Tréjkat ten jest przy
tym powtdrzony i pomniejszony w sylwetce Chrystusa,
a wyznaczaja go glowa zmarlego, usytuowana ponizej
glowy Marii, jego rece tworzace boki figury oraz dlo-
nie znajdujace si¢ powyzej stop niewiasty. Na ten tréj-
kat nakfada si¢ kolejny, wspdttworzony juz przez obie
postaci — jego wierzchotki pokrywajg si¢ z lewa dlonig
Marii, spoczywajaca na piersi Jezusa, i obiema dloimi
jej syna. Zatem sprzeczno$¢ miedzy rozlegloscia draperii
— $wiatem, z ktérego wylaniaja si¢ postaci — a obrazem
zostaje przezwyci¢zona takze w relacji miedzy figurami.

Uzgodnienie bezmiaru draperii z formatem obrazu
przeklada si¢ na pierwszy sens dziela wynikajacy z od-
niesienia do siebie: mozliwosci obrazowania (stoimy
wszak przed obrazem), kwestii bezgranicznosci powiaza-
nej z tym, co pozaobrazowe (draperia), i przedstawienia
ciata Chrystusa. Uzgodnienie tych aspektéw oznacza,
ze to, co bezkresne, zaréwno pozostaje jedynie przed-
miotem domystéw widza (draperia rozwijajaca si¢ poza
ramami obrazu), jak i zyskuje widzialno§¢ wraz z pre-
zentacjy Zbawiciela.

Wytanianie si¢ Marii i Chrystusa z czerwieni tta ma
swoja logike. Mimo iz Maria przygarnia do siebie syna,
to jest od niego niemal zupelnie oddzielona przez dra-
perie. Bliskos¢ obu postaci jest zatem zaposredniczona
przez to, co bezbrzezne i wszechogarniajace. Spojrzenie
widza jest kierowane ku ,,poczatkom” procesu wylaniania
si¢ postaci z tla — prowadza je skierowane w lewa strong
podkurczone nogi Chrystusa (zwlaszcza lewa, nieprzesto-
nigta, ktérej masywne udo ma znaczny wizualny ciezar)
oraz prawa, rozwarta dlori zmarlego. Jest ona opracowana
bardziej wyraziscie niz jego lewa dton, a odcinajac si¢ od
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rzucanego na draperi¢ cienia, nabiera wickszej dynamiki.
Nogi oraz prawa dlof Chrystusa kierujg wzrok ogladaja-
cego ku znajdujacej si¢ przy lewym brzegu obrazu stopie
Marii. Osobliwe jest to, ze stopa nie tyle jest widziana we
fragmencie odnoszacym do domyslnych, niewidocznych
jej czesci, co stanowi element znajdujacy swoje dopetnie-
nie w draperii, ktdrej szczegdlny uktad tworzy jakby pie-
t¢. To ogladowe pokrewieistwo stopy z draperia okresla
poczatkowe stadium ,,emergencji” postaci. Z elementem
tym kontrastuje pot¢zna, ukazana ,w catosci”, lewa noga
Chrystusa. W opisywanej relacji zaznacza si¢ dystynkcja
czasowa w procesie wylaniania: najpierw Maria, potem
Chrystus. Réwnocze$nie utozenie lewej stopy zmartego
réwnolegle do brzegu plaszczyzny uzgadnia sposdb jawie-
nia si¢ tej postaci z porzadkiem ,wszechogarniajacego”.

Lewa stopa Chrystusa jest zarazem skierowana ku
dolnemu brzegowi obrazu. Osobliwym zabiegiem kom-
pozycyjnym jest przy tym to, ze réwnolegle do niej ukla-
da si¢ stopa prawa. O ile sposéb ukazania nég zmartego,
zwlaszcza zakres ich widocznosci, jest nieporéwnywalny
(jedna wyeksponowana, druga przestonicta), o tyle jego
stop nie sposdb postrzega¢ jedna bez drugiej. Prawa stopa
zyskuje niejako ogladows réwnorzedno$¢ do lewej stopy,
jakiej nie ma prawa noga w stosunku do lewej nogi. W tej
aktualizowanej wyltacznie w ogladzie ,rywalizacji” stép
wsparciem dla prawej jest jej usytuowanie blizej brzegu
obrazu i na osi pola, przez co odnosi si¢ ona do pozycji
widza przed obrazem. W intuicyjnym przezyciu dzieta
wzajemny uklad stop sprawia wrazenie przemieszczenia
elementu, daje poczucie ,,tego samego” w innym miejscu.
Relacja taka wprowadza interwat czasowy. Odnoszenie
si¢ prawej stopy do widza, jego bycia ,tu i teraz”, okresla
t¢ druga jako ,tam i wtedy”. Znajduje to dobitny wyraz
w ulozeniu draperii otaczajacej stopy. Stopy sa od sie-
bie oddzielone fatda materii, co pozwala dostrzec rézny
charakter ich polozenia. Lewa styka si¢ z ciemniejszym
niz inne, waskim pasmem tkaniny, ktére prowadzi spoj-
rzenie widza na lewo, ku dolnemu naroznikowi pola
obrazowego i poza nie. Natomiast prawa stopa zaglebia
si¢ w faldy, ktére tworza wokét niej jakby gniazdo. Jej
pozycja na osi, na wprost widza i w odniesieniu do ,,tu
i teraz” jest w ten spos6b umocniona.

Charakter owego ,wtedy” manifestuje si¢ w najdalej
na lewo wysunietej czesci ciata Chrystusa — jego prawej
dloni. Znajduje si¢ ona migdzy kolanami, przycisnicta
nimi i w napigciu rozwarta. Konotuje gest, jaki czgsto
towarzyszy bolowi i cierpieniu. , Tam i wtedy” odnosi
sie do stanu udreczenia, w kontekscie tematu obrazu —
do meki Chrystusa. Dramatyzm emanujacy z rozwartej
dloni podkreslaja ostre, wzburzone faldy powyzej niej
i kolan Chrystusa.

Wraz z prawa stopa na osi obrazu i w odniesieniu
do ,tu i teraz” widza sytuuje si¢ takze glowa i lewa dtori
Marii. Jej gest dotykania ciata Chrystusa czyni je kon-
kretnym i — w relacji do izolowania postaci przez dra-
peri¢ — ,,dostgpnym”.
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to “the beginnings” of the process of the emergence
of the figures from the background — it is lead by
Christ’s bent legs directed to the left (in particu-
lar the left, uncovered one, whose massive thigh
has a significant visual weight) and his right open
hand. It is painted more clearly than his left hand,
and set against the shadow cast on the drapery it
acquires more dynamic. Christ’s legs and his right
hand direct the viewer’s gaze to Mary’s foot near
the left side of the picture. What is peculiar is the
fact that the foot is not so much seen in a frag-
ment, indicating its invisible, putative parts, but
is an element supplemented by the drapery whose
special arrangement seems to create its heel. This
visible affinity between the foot and the drapery
defines the initial stage of figure’s emergence. The
element contrasts with Christ’s powerful left leg,
depicted in its entirety. In the described relation
is noticeable a temporal distinction in the process
of emergence: first Mary, than Christ. At the same
time, placing the dead man’s left foot parallel to
picture’s border aligns the appearance of this figure
with the order of the “all-encompassing”.

Christ’s left foot is at the same time directed
toward picture’s lower border. A peculiar compo-
sitional device makes the right foot parallel to it.
Although the ways the dead man’s legs are de-
picted, especially regarding their visibility, can-
not be compared (one of them is exposed, the
other one is covered), his feet cannot be perceived
separately. The right foot seems to gain a per-
ceivable equality with the left foot, which the
right leg does not have in relation with the left
leg. In this “rivalry” of the feet, actualized only
during the viewing, the right one is supported
by being situated closer to the picture’s border
and on its axis, relating to the viewer’s position in
front of the painting. In the intuitive experience
of the work the mutual arrangement of the feet
gives the impression of a shifted element, or the
feeling of “the same thing” in a different place.
Such a relation introduces a temporal interval.
The relation of the right foot to the viewers, their
being “here and now” makes the other one ap-
pear “there and then”. It is clearly expressed in
the arrangement of the drapery surrounding the
feet. The feet are separated by a fold of the cloth,
which helps to perceive a difference in their po-
sitions. The left one touches a darker, narrow
cloth fold which directs the viewer’s gaze to the
left, to the lower corner of the picture and out-
side it. On the other hand, the right foot drowns
in the folds which create a kind of nest around
it. Its position on the axis, directly in front of
the viewer and in relation to “here and now” is
strengthened in this way.



The character of this “then” manifests itself
through the part of Christ’s body which is furthest
to the left — his right hand. It is placed between his
knees, pressed between them and strains to open. It
connotes a gesture which often accompanies pain
and suffering. “There and then” refers to the state
of agony, in the context of the picture’s theme,
to Christ’s passion. The drama exuding from the
open hand is emphasized by sharp, stormy folds
above it and Christ’s knees.

Together with the right foot on the picture’s
axis and referring to the viewers “here and now”
are situated Mary’s head and her left hand. Her
gesture touching Christ’s body makes it tangible
and with reference to the drapery isolating the
body — “accessible”.

In the same zone the drapery “enters within”
the dead man’s body: at the bottom, between his
right leg and left thigh, and at the top, over his
arm. Mary’s left hand is placed on the fragment of
the drapery covering Christs arm and between him
and the broad fold covering the woman’s body. In
other words, Mary is situated “between” her son’s
covering and her own. It refers to the temporal in-
terval — Christ comes first, Mary after him.

Covering Christ’s arm and Mary’s gesture lead
to a perceptible division between the dead man’s
head and his torso and left arm, owing to which
the arm acquires a peculiar “autonomy” and “in-
dependence”. The artist portrayed it emerging
from the drapery covering Christ’s body (i.e. in
a way happening after the covering), and at the
same time it is separated by the drapery from
Christ’s back. The material divides in this sec-
tion into two parallel parts, running at an angle
downwards. The one on the right covers Mary’s
left leg. The one on the left ends with a horizon-
tal fold directed to the left, covering Christ’s but-
tocks and left thigh, while the one on the right
blends with Mary’s foot. Mary’s foot in turn is the
mirror reflection of the horizontal fold pointing
in the opposite direction and sets the new ori-
entation. Importantly enough, Christ’s left hand
reaches outside Mary’s left foot and in this way
belongs completely to the section defined by this
new orientation. Christs left hand is presented
also as the reverse of his right hand: the former
is open towards the viewer, the latter is open to-
wards the drapery. Thus in the right section of
the picture we can see Christ’s body covered by
the drapery, causing Christ to “open himself”
towards this drapery, which takes place in sepa-
ration from the body. Christ is in the picture in
a way appropriated by the sources, reabsorbed by
them. In contrast to the left part, where the folds

of the cloth billow, here they fall into soft folds.

W tej samej strefie dochodzi do ,,wdarcia” si¢ dra-
perii ,w obr¢b” ciata zmartego: u dotu — migdzy prawg
nogg a lewe udo, oraz w gérnej partii — na rami¢ po-
staci. Lewa r¢ka Marii znajduje si¢ na tym przestania-
jacym rami¢ Chrystusa fragmencie draperii, a zarazem
miedzy nim a szerokim pasmem, ktére okrywa postaé
niewiasty. Innymi stowy, Maria sytuuje si¢ ,migdzy”
przestonigciem syna a jej wlasnym. Wyrazany jest przez
to interwal czasowy — Chrystus najpierw, Maria potem.

Przykrycie ramienia Chrystusa i gest Marii prowa-
dza do ogladowego oddzielenia glowy zmarlego od jego
torsu i lewej reki, przez co ta ostatnia zyskuje swoistg
»autonomi¢” i ,samodzielno$¢”. Artysta ukazat ja wyla-
niajacy si¢ spod draperii przestaniajacej ciato Chrystusa
(wigc juz niejako po tym przestonigciu), a jednoczesnie
jest ona przez draperi¢ oddzielana od plecéw Chrystusa.
Tkanina dzieli si¢ w tej partii na dwie réwnolegle do sie-
bie, ukosnie w dét biegnace cz¢sci — ta po prawej okrywa
lewa noge Marii. Czg$¢ draperii po lewej koriczy si¢ po-
ziomg faldg skierowana w lewo, przestaniajaca posladki
i lewe udo Chrystusa, a ta po prawej przechodzi w stope
Marii. Stopa Marii stanowi z kolei skierowane w prze-
ciwng strong lustrzane odbicie poziomej faldy i wyzna-
cza nowy orientacj¢. Istotne jest przy tym, ze lewa r¢ka
Chrystusa si¢ga poza lewa noge Marii i w ten sposéb
przynalezy juz catkowicie do obszaru okreslanego przez
owa nowa orientacj¢. Dton lewej reki Chrystusa zosta-
ta jednoczesnie ukazana jako odwrotno$¢ jego prawej
dloni: tam otwarcie do widza, tu otwarcie ku materii
draperii. Po prawej stronie obrazu mamy wigc do czy-
nienia z przestanianiem ciala Chrystusa przez draperie,
wywolujacym ,otwarcie” si¢ Chrystusa ku tejze draperii,
ktére dokonuje si¢ w separacji od ciata. Chrystus jest
w obrazie niejako przejmowany przez to, co zrédlowe,
na powrét przez nie wchtaniany. Inaczej niz po stronie
lewej, gdzie faldy materii sa wzburzone, tutaj ukladajq
si¢ one tagodnie.

Stopa Marii ponizej, ,,przycigta’ przez krawedz pola,
jest bez trudu przez widza ,uzupetniana” przez wyobra-
zenie niewidocznych palcéw. Zarazem przynalezy ona
do przestrzeni pozaobrazowej i bezkresnej. Tym samym
to, co bezkresne, jest definiowane jako to, co moze by¢
wyobrazone.

Podejmujac temat piety, Tadeusz Boruta kontynuuje
tradycj¢ wyobrazania historii biblijnej si¢gajaca korca
XIII wieku, gdy tzw. devotio moderna (nowa poboz-
no$¢) przyniosta istotne zmiany w koncepcji obrazu
religijnego. Upowszechnily si¢ wowczas przedstawie-
nia majace za zadanie wzbudza¢ silniejsza niz dotad
empati¢ wiernego dla meki Chrystusa. Powstawatly one
przez wyodrebnienie wybranej sceny pasyjnej, ktére —
anulujac niejako narracyjny wymiar obrazu — sprzy-
ja¢ miato kontemplacji. Omawiana praca jest jednak
czym$ wigcej niz tylko podjeciem problematyki iko-
nograficznej. Malarzowi zalezalo na tym, aby przez
odniesienie do pewnego kontekstu ikonograficznego
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»da¢ glebsza perspektywe doswiadczeniom ludzkim,
moéwic o cierpieniu, poczuciu winy, przemijaniu, Smier-
ci”, pytac o ,tozsamo$¢ cztowieka™'. Wobec takiego
zamiaru rodza si¢ oczywiscie pytania, czy temat pie-
ty traktuje si¢ jako wariant ludzkiego cierpienia®, czy
tez jako odniesienie, ktére pozwala glebiej pojac sens
ludzkiej egzystencji.

Rysujaca si¢ tutaj kwesti¢ powiazania piety z kon-
tekstem egzystencjalnym (zakfadajac, ze nie sa one toz-
same) pozwalaja sproblematyzowaé uwagi artysty na te-
mat wykorzystywanych przezen w tym celu motywéw
aktu i draperii. Czgste w tworczosci Boruty przedstawie-
nia czlowieka zrzucajacego okrywajaca go tkaning maja
oznaczaé ,,manifestach na Zewnatrz naszej tozsamosci i j€j
przemian”. W odniesieniu do niektérych narracji czyn-
nos$¢ ta symbolizuje ,radykalna zmiang zycia”: namalo-
wane przez artyst¢ obnazenie si¢ $w. Franciszka wyraza
»odrzucenie dotychczasowego, beztroskiego i dostatnie-
go zycia’ i ,oddanie si¢ pod opieke Kosciola” (prace z lat
2003-2005)*. Analogiczna manifestacj¢ tozsamosci sta-
nowi widziane na omawianym obrazie meskie ciato. Tym
jednak, co w aspekcie wizualnym rézni ja od przedstawien
$w. Franciszka jest to, ze po pierwsze, jest ona skierowa-
na ku widzowi, a po drugie, ze draperia nie jest uzytecz-
nym ubiorem i nie oznacza porzucenia wczesniejszego
stanu. Nawet jesli obraz nie nositby tytutu Pieza, bytyby
to aspekty, ktére nakazywatyby szczegdlne potraktowa-
nie tej manifestacji ludzkiego ciala i ludzkiej egzystenciji.

Relacj¢ miedzy tematyka religijng a kontekstem egzy-
stencjalnym buduje ponadto wspomniana juz charaktery-
styka figur, kt6ra pozwala okresli¢ je nie jako bohateréw
z kart Ewangelii, lecz jako postaci istotowo odnoszace
si¢ do Chrystusa i Marii. Charakterystyka taka pociaga
za sobg niebezpieczeristwo polegajace na tym, ze znacze-
nie przedstawienia wyczerpuje si¢ w zabiegu upozowa-
nia postaci wedlug tradycyjnego rozwiazania ikonogra-
ficznego. Gdyby tylko on okreslat zamyst tej pracy, nie
réznitaby si¢ ona zbytnio od setek tzw. zywych obrazéw
aranzowanych na podstawie znanych dziel. Jednak obraz
Boruty broni si¢ przed popadnigciem w taka trywialng
mistyfikacj¢ za sprawg relagji, jaka ksztattuje si¢ migdzy
nim a widzem. Ogladajacy moze bowiem rozpoznaé po-

2 T. Boruta, Przemiany, Czgstochowa 2007, s. 4.

2 Taka intencja przy$wieca Grzegorzowi Podgérskiemu, autorowi
cyklu La Pieta. Twierdzi on, ze pieta jest ,symbolem wspélczucia, odda-
nia i mifosierdzia” i nie ,przynalezy” écisle do zadnej religii, ze istnieje od
tysigey lat, ,od kiedy cztowiek kieruje si¢ emocjami”. Artysta wykonuje
fotografie przedstawiajace ludzi upozowanych na wzér rzezby Pieta di
San Pietro Michata Aniota, lecz nieprzedstawiajacych Maryi i Chrystusa,
tylko tzw. zwyklych ludzi, ktérzy okazuja sobie milosierdzie (pary mat-
zeniskie, rodzefistwo, zwiazki homoseksualne). Nie jest to praca bluznier-
cza. Intencja artysty jest czytelna i aprobuj¢ ja. Jednak w zadnym razie
nie mozna sadzi¢, ze dokonuje on rewizji tematu ikonograficznego. Nike
nie twierdzi, ze bl Madonny nie ma nic wspdlnego z cechujacym ludzi
milosierdziem. Natomiast przejawem ignorandji (zlej woli?) jest sprowa-
dzanie bélu Marii do wymiaru ludzkiego.

# Boruta 2007, jak przyp. 21, s. 5.
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Mary’s foot below, “cut oft” by the frame, is
easily supplemented by the viewer’s imagination
with the invisible toes. At the same time it belongs
to the extra-pictorial infinite space. Thus the in-
finite can be defined as something imaginable.

Taking up the subject of pietd, Tadeusz Boruta
continues the tradition of picturing the biblical his-
tory going back to the late 13* century, when so-
called devotio moderna (modern devotion) brought
about significant changes in the conception of the
religious painting. That time witnessed the grow-
ing popularity of the images whose aim was to in-
duce in their viewers an empathy, stronger than
before, for Christ’s passion. The images were based
on a select passion scene, which meant cancelling
the narrative dimension of the picture, encourag-
ing contemplation. The discussed work, however,
is something more than just an approach to the
iconographic theme. The painter’s intention was,
through alluding to a certain iconographic context
“to give a deeper perspective to human experience,
speak about suffering, guilt, transience, death”, to
pose questions about “human identity”.?" Such
a purpose naturally brings up a question whether
the subject of pieta should be approached only as
a type of human suffering,”” or as a reference to
a deeper meaning of human existence.

The problem of the connection between the
pieta and the existential context (assuming they
are not identical) allows us to throw a new light
on the artist’s opinions about the motifs of the
nude and drapery used by him for this purpose.
The depictions of a man throwing off the material
covering him, recurring in Boruta’s work, should
mean “the outward manifestation of our identity
and its changes”. With some narrations this act
symbolizes “a radical change of life”: St Francis
stripping himself, painted by the artist, means “the
rejection of his previous easy and affluent lifestyle”
and “placing himself in care of the Church” (the
works from the period 2003-2005).” The male
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T. Boruta, Przemiany, Czgstochowa 2007, p. 4.

Such is the intention behind the cycle La Pieta by
Grzegorz Podgérski. The artist claims that the pieta is “a symbol
of compassion, devotion and mercy” and does not “belong” ir-
revocably to any particular religion but has existed for thousands
of years, “for as long as man has been directed by emotions”.
The artists produces photographs showing people in the poses
similar to Michelangelo’s sculpture Pieta di San Pietro; they are
not, however, Mary and Christ but so-called ordinary people
who show mercy to each other (married couples, siblings, a ho-
mosexual couple). The work is not blasphemous. The artist’s
intention is clear and T approve of it. Nevertheless, we must
not think that the artist brings the iconographic theme under
review. Nobody claims that Madonna’s pain has nothing to do
with human mercy. Still, reducing Madonna’s pain only to its
human dimension is a sign of ignorance (or possibly ill will).

# Borura (ft. 21), p. 5.

22



body portrayed in the discussed picture is an anal-
ogous manifestation of identity. However, what
makes it visually different from the images of St
Francis is the fact that, first, the manifestation is
directed towards the viewers, and second, the dra-
pery is not a practical item of clothing and does
not mean the rejection of the previous condition.
Even if the painting were not called Pieta, these
aspects would require a special approach to this
manifestation of human body and human existence.

The relation between the religious subject and
the existential context is constructed by the char-
acteristic features of the figures discussed above,
which allows us to define them not as the Gospel
characters but as the figures essentially related to
Christ and Mary. Such a characteristics is dan-
gerous since the meaning of the image is fully
contained in the poses of the figures imitating
traditional iconography. If the idea of the work
were contained only in this device, it would not
be that much different from hundreds of so-called
tableaux vivants inspired by well-known paint-
ings. However, Boruta’s picture is saved from such
a trivial mystification owing to the relation be-
tween it and its viewer, since the observers can
recognize the confirmation of their position di-
rectly in front of the picture, in “here and now”
thanks to the axis running from Christ’s right foot
to Mary’s face and left hand. Thanks to further
shifts within painting’s structure (the mutual re-
lation between Christ’s feet, the relation between
his left hand and his torso) the observer recog-
nizes being directed in time to what was before
and what is going to happen later. (Leaving the
figures just in the poses reminiscent of the pieta
would not allow the observers to realize this tem-
poral dimension being constituted between the
surface, the image and themselves). This is the
first level of meaning in Boruta’s work.

The second level is formed through the pos-
sibility of recognising by the viewer the primary
determinants, such as: the origins of the figures
facing the viewer from the “all-encompassing”, the
ontological precedence of the figure holding the ly-
ing man (regarding the mother-child relationship),
the mediation of the “all-encompassing authority”
in the relation between the figures (mother and
child), their turning to the “all-encompassing”,
meaning the opposite of agony. Through being situ-
ated “here and there”, opposite the lying figure, the
viewer relates fully to these determinants as well.

The third level of meaning is set by the fact
that the temporal span of human physical exist-
ence is defined as not different from the history,
not only of the passion (agony as a part of life),
but also the whole of Christ’s earthly visible exist-

$wiadczenie swego usytuowania na wprost obrazu, w ,,tu
i teraz”, przez wytyczenie osi biegnacej od prawej stopy
Chrystusa ku twarzy i lewej dfoni Marii. Dzigki dalszym
zabiegom w obrebie struktury obrazowej (wzajemna rela-
qja stop Chrystusa, relacja jego lewej reki do torsu) roz-
poznaje odestanie w czas — ku temu, co przedtem, i ku
temu, co potem. (Poprzestanie na upozowaniu postaci na
wzdr wyobrazen piety nie pozwolitoby na uzmystowienie
tego konstytuujacego si¢ miedzy plaszczyzna, przedsta-
wieniem i widzem wymiaru czasowosci). Na tym polega
pierwszy poziom sensu dziefa Boruty.

Drugi ksztattuje si¢ wraz z mozliwoscia rozpoznania
przez widza prymarnych uwarunkowan, takich jak: po-
chodzenie postaci znajdujacej si¢ naprzeciw ogladajacego
z tego, co ,wszechogarniajace”; bytowa uprzednio$¢ figury
przytrzymujacej lezacego (co odnosi si¢ do relacji mat-
ka-dziecko); posrednictwo ,,instancji wszechogarniajacej”
w relacji migdzy postaciami (matki i dziecka); zwrécenie
si¢ przez nie ku ,,wszechogarniajacemu”, oznaczajace prze-
ciwieristwo udreki. Poprzez swe usytuowanie ,,tu i teraz’,
naprzeciw lezacej postaci, widz odnosi te uwarunkowania
z cala moca takze do siebie.

Trzeci poziom sensu wyznaczany jest przez fake, ze
ten rozpigty w czasie wymiar ludzkiej, cielesnej egzystencji
jest rozumiany jako nierézniacy si¢ od historii nie tylko
pasji (udrgka wpisana w zycie), ale takze ziemskiej, wi-
dzialnej egzystencji Chrystusa w jej catym przebiegu — od
narodzin po zmartwychwstanie. W ten sposéb jego po-
sta jest przywolywana jako podstawa rozumienia istoty
czlowieczedistwa.

Poziom czwarty wiaze si¢ z tym, ze ukazanie nagiego
ciala jako pochodzacego z tego, co bezkresne (sekwencja
od draperii ku nagiej postaci), i jednoczesne przyréw-
nanie tego ciata do Chrystusa odnosi obraz do kwestii
wecielenia Boga, a tym samym do problematyki obra-
zowania i reprezentacji. Przybranie przez Boga ludzkiej
postaci byto bowiem w sporach ikonoklastycznych trak-
towane jako argument za uchyleniem starotestamento-
wego zakazu obrazowania istot zyjacych, a takze same-
go, bezkresnego, wszechogarniajacego, niewidzialnego
Boga: ,Jest czynem skrajnego szaleristwa i bezboznosci
przedstawia¢ Boga. Dlatego nie praktykowano uzywa-
nia obrazéw w czasach Starego Testamentu. Skoro jed-
nak Bég, najglebiej taskawy, stat si¢ prawdziwym czto-
wiekiem dla naszego zbawienia, nie tak, jak widzieli
go Abraham i Prorocy, ale prawdziwym czlowiekiem
rzeczywistym, ktéry zyt na ziemi, rozmawial z ludZmi,
cuda czynil, cierpial, zostal ukrzyzowany, zmartwych-
wstal i uniesiony zostal do nieba; skoro wszystko to na-
prawde si¢ wydarzylo i byto widziane przez ludzi [...]
Ojcowie Kosciota uznali, by rzeczy te przedstawiane
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byly w obrazach™.

2 Jan z Damaszku, O prawowitej wierze, w: Mysliciele, kronika-
rze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500 roku, wybral i opracowat
J. Biatostocki, Gdarisk 2001, s. 156.
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Poziom piaty sensu wynika ze zbieznosci miedzy od-
niesieniem ciata Chrystusa do ,tu i teraz” widza a moz-
noscia dotknigcia tego ciata przez Mari¢ — jest ono
dotykane wlasnie wtedy, gdy jest skierowane ku ogla-
dajacemu. Zaleznos¢ ta stanowi wizualizacj¢ mozliwo-
§ci skierowania dajacego si¢ dotkna¢ ciata Chrystusa ku
cztowiekowi — unaocznia ide¢ Eucharystii.

Dzieto sztuki oddziatuje na widza bezposrednio.
Wydawa¢ si¢ jednak moze, co powyzsza analiza poka-
zafa az nadto, ze migdzy dzielem a widzem powstaje
wskutek opisu obcy naturze tego pierwszego dystans.
Jednakze nie dzieje si¢ tak wéwczas, gdy stowo uzmy-
stawia swoja niewystarczalno$¢ dla wyrazenia doswiad-
czenia ogladowego. Dowodzi tego juz chocby to, ze fazy
procesu ogladowego, mozolnie wyodr¢bniane w opisie,
wspdtistnieja de facto w momentalnosci, z jaka dzieto jest
ogarniane spojrzeniem i do$wiadczane w swej prawdzie.
Dzigki temu dzieto sztuki cechuje gestos¢ znaczeniowa,
ktora pozostaje dla stowa niezglebiona.
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ence, from his birth to resurrection. In this way
his figure is recalled as the basis for understanding
the essence of humanity.

The fourth level relates to the fact that por-
traying a naked body as originating in the infi-
nite (the sequence from the drapery to the naked
figure) while comparing this body to Christ’s re-
fers the painting to the issue of God’s incarnation,
and at the same time to the problems of pictur-
ing and representation. God’s assumption of hu-
man shape was used in the iconoclastic disputes
as an argument for revoking the Old Testament
prohibition against portraying living creatures and
the infinite, all-encompassing, invisible God him-
self: “[T]o give form to the Deity is the height
of folly and impiety. And hence it is that in the
Old Testament the use of images is not common.
But after God in His bowels of pity became in
truth man for our salvation, not as He was seen
by Abraham in the semblance of a man, nor as
He was seen by the prophets but in being truly
man, and after He lived upon the earth, and dwelt
among men, worked miracles, suffered, was cru-
cified, rose again and was taken back to Heaven,
since all these things actually took place and were
seen by men [...] the Fathers gave their sanction
to depicting these events on images”.*

The fifth level of meaning is derived from the
relation between Christ’s body and viewers” “here
and now” on one hand and Mary’s ability to touch
this body on the other hand. It is being touched
precisely in the moment of being directed towards
the viewer. This relationship is the visualization of
the possibility of directing Christ’s tangible body
towards man and reveals the idea of the Eucharist.

A work of art has a direct impact on the viewer.
Apparently, as the above analysis has shown more
than adequately, its description creates a distance
between the work and the viewer, alien to the na-
ture of the former. However, it does not happen
when the word realizes its insufficiency for the ex-
pression of the viewer’s experience. It can be proven
by the fact that the phases of the viewing process,
identified arduously during its description, in fact
co-exist in the moment of the work’s perception
and experiencing its truth. Thanks to that a work
of art possesses a density of significance which the
word cannot fathom.

Translated by Monika Mazurek

# Jan z Damaszku, O prawowitej wierze, in: Mysliciele,
kronikarze i artysci o sztuce. Od starogytnosci do 1500 roku, ]J.
Biatostocki ed., Gdansk 2001, p. 156. [John of Damascus,
Exposition of the Orthodox Faith, transl. S.D.FE. Salmond,
Aberdeen 1898, pp. 842-843].



