
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,1 the latter claiming that the meaning 
of a work of art is determined finally through the 
context of its creation.2 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 
so, 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”3, 

1   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: Wstęp do hi-
storii sztuki, vol. I, Przedmiot – metodologia – zawód, Warszawa 
1973, p. 216. 

Jest granica między obrazem będącym bibelotem, pięknym 
przedmiotem, a obiektem tworzącym przestrzeń podmioto-
wą. Interesuje mnie kreowanie takiej rzeczywistości dzie-
ła malarskiego, w  której to widz staje się jej aktywnym 
uczestnikiem. Chcę, by odbiorca, oglądając, egzystował 
w  tej podmiotowej przestrzeni, gubiąc dystans pomiędzy 
obrazem a sobą. Chcę sprawić – przy pomocy płótna za-
malowanego farbami – byśmy intensywniej odczuwali sie-
bie w swej istotności, od której tak łatwo uciekamy w co-
dziennym zabieganiu.

Tadeusz Boruta

W historii badań nad sztuką dostrzec można ścieranie 
się dwóch poglądów: pierwszy mówi, że sens artystycz-
nego dokonania realizuje się i wyjawia w  relacji mię-
dzy dziełem a  widzem1, drugi, że o  znaczeniu dzieła 
sztuki ostatecznie decyduje kontekst jego powstania2. 
Niejednokrotnie też wyłącznie temu drugiemu mniema-
niu przypisuje się możność otwierania pola dla nauko-
wego badania wytworów sztuki. Uwarunkowana przez 
nie refleksja nad zagadnieniem, czym jest czy być po-
winna naukowa historia sztuki, nie pozwala traktować 
prezentowananej tu analizy jako zgodnej z wymogami 
dyscypliny. W pierwszej kolejności decyduje o tym re-
zygnacja autora z  interpretacji dzieła jako odzwiercie-
dlenia ludzkiej świadomości i postawy – jeśli to czyni, 
to w  konsekwencji rozważań innej natury. Trzymając 
się przekonania, że „zasadniczym przedmiotem historii 
sztuki jest jednostkowe dzieło sztuki”3, autor niniejsze-
go artykułu świadomie dąży do tego, by nie wychodzić 
poza nie, co musi budzić obawy przed niewypełnieniem 
stojącego przed historykiem zadania definiowanego jako 

1   Spośród metod badawczych najbliższe temu poglądowi są psycho-
logia percepcji, estetyka recepcji, hermeneutyka historyczno-artystyczna.

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

3   P. Skubiszewski, Elementy metodologii, w: Wstęp do historii sztuki, 
t. I, Przedmiot – metodologia – zawód, Warszawa 1973, s. 216. 
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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”.4 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”.5 

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”.6 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”.7 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. Juszczak, Dzieło sztuki czy fakt historyczny?, in: idem, 
Fakty i wyobraźnia, Warszawa 1979, p. 15.

5   Ibidem, p. 16.
6   Ibidem, p. 19.
7   Ibidem, p. 20.

„docieranie do sfery ludzkich działań”4. Spodziewamy 
się również zarzutu, że przedstawione studium osuwa 
się w obszar krytyki artystycznej, która zadowala się ba-
daniem „tu” obecnego obiektu, aktywizuje u odbiorcy 
jedynie „estetyczną wrażliwość” i  koncentruje uwagę 
piszącego wyłącznie na „jego własnych doznaniach”, co 
skutkuje „wydobyciem obserwowanego obiektu z jego 
historycznego kontekstu”, jak również – że wprowadza-
my dzieło w nasz „własny czas”, zamiast, jak przystoi 
historykowi, „iść dalej w poszukiwaniu innego niż on 
sam człowieka, którego działania, w najrozmaitszych wy-
miarach i aspektach, są jedynym przedmiotem historii”5. 

Jeżeli – mimo wszystko – pozostajemy na obranej 
drodze, to po pierwsze dlatego, że zrelacjonowany tu 
pokrótce obraz historii sztuki jako nauki opiera się na 
przekonaniu, że uwzględnianie doznania estetycznego, 
określanego także jako „emocje” (co ma wydźwięk pe-
joratywny), w ogóle nie należy do „operacji właściwych 
nauce”, a napomykanie o nim ma walor co najwyżej „czy-
sto literacki”6. Uważamy jednak, że rzeczą nauki jest ba-
danie rzeczywistości w całej jej złożoności; w dziedzinach 
humanistycznych polega ono na poszukiwaniu języka, 
który będzie do tej rzeczywistości możliwie najbardziej 
adekwatny, także jeśli ma to prowadzić – a tak dzieje się 
w przypadku dzieł sztuki – do doświadczenia zawodno-
ści słowa, granicy mowy. Oddziaływanie estetyczne na-
leży do immanentnych własności dzieła sztuki; sposób 
takiego oddziaływania jest w samym tego rodzaju ergon 
założony. Postulat, by badanie naukowe abstrahowało od 
opisu tegoż oddziaływania, jest redukcją rzeczywistości 
w  imię określonego wyobrażenia o  tym, czym jest na-
uka, a de facto jest z nauką jako środkiem objaśniania 
rzeczywistości sprzeczny. Opis taki nie wymaga, jak się 
sugeruje, objęcia przez historię sztuki ani estetyki, ani 
„psychologii estetycznego odbioru”7. Dlaczego bowiem 
doświadczenie dzieła, należące do codzienności człowie-
ka, miałoby być możliwe do opisania jedynie przez po-
jęcia filozofii? Dlaczego to dopiero kategorie naukowej 
psychologii miałyby pomóc zrozumieć wiążącą się ze 
sztuką istotność, która była dla ludzi oczywista od wie-
ków? Dlaczego w końcu spotkanie z dziełem sztuki nie 
miałoby wykazywać największego pokrewieństwa, co nie 
raz już stwierdzano, z przeżyciem religijnym?8 Po drugie, 
jeżeli czytamy, że dzieło jest badane w sposób naukowy, 
wówczas, gdy potraktuje się je jako „szczególny zapis 
ludzkiego stosunku do świata, ludzkiej penetracji świata 
niedostępnej innym instrumentom i próbom”9, to trzeba 

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

5   Ibidem, s. 16.
6   Ibidem, s. 19.
7   Ibidem, s. 20.
8   Zob.: L. Kołakowski, Horror metaphisicus, przeł. M. Panufnik, 

Warszawa 1990, s. 108–109; M. Brötje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung 
einer existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990, s. 52–54.

9   Juszczak 1979, jak przyp. 4, s. 21.
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pointed out on numerous occasions?8 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”,9 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”.10 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”.11 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. Kołakowski, Horror metaphisicus, transl. M. 
Panufnik, Warszawa 1990, pp. 108–109; M. Brötje, Der Spiegel 
der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen 
Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990, pp. 52–54.

9   Juszczak (ft. 4), p. 21.
10   Ibidem, p. 24.
11   M. Baxandall, Prawda a inne kultury. „Chrzest Chrystusa” 

Piera Della Francesca, transl. E. Wilczyńska, 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, J.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].

zapytać, czy dzieło takie jest rzeczywiście środkiem po-
znania świata wobec niego zewnętrznego (co – rzecz jasna 
– niekiedy także ma miejsce, np. w sytuacji, gdy pejzaż 
służy zaznajomieniu z osobliwościami odległej krainy) 
i  czy aby nie jest ono przede wszystkim świadectwem 
stosunku człowieka do sztuki, owego osobliwego feno-
menu, z którym ludzie obcują na zasadach szczególnych. 

Wypada także odnieść się do postulatu, by za przed-
miot historii sztuki uznać sytuację, w której powstaje 
dzieło, a  za naukowe badanie – analizę „warunków, 
w  których wykonywana ma być określona czynność” 
i refleksji artysty nad tymi warunkami, czyli „postawy” 
jaką zajmuje „wobec [owej] czynności”10. Na ważność 
tych zależności w procesie interpretacji zwrócił uwagę 
Michael Baxandall, dla którego stały się one punktem 
wyjścia do określenia „intencji obrazu”. Jej wyjaśnia-
nie, którego badacz ten dokonuje zarówno na materiale 
sztuki dawnej, jak i nowoczesnej, nie powinno jednak, 
jego zdaniem, stać się „opowieścią o tym, co działo się 
w umyśle malarza”, a więc o czynnikach, które koniecz-
nie należy wziąć pod uwagę, kiedy mówimy o posta-
wie twórcy, lecz ma być „analitycznym odtworzeniem 
celów i środków, jakie potrafimy ustalić na podstawie 
obserwacji związków pomiędzy danym przedmiotem 
a dającymi się określić warunkami jego powstawania”11. 
Przy czym owo odtworzenie zawsze jest dokonaniem 
„obserwatora”, rozpoznającego kontekst w sposób nie-
uchronnie odmienny od tego, w jaki czyni to „uczestnik”, 
który „odczuwa i  rozumie swoją kulturę bezrefleksyj-
nie i spontanicznie” i „może poruszać się w obrębie jej 
norm i reguł bez ich racjonalnego uświadomienia bądź 
sprecyzowania”12. Za autorem Patterns of Intention przy-
chodzi także powtórzyć, że badanie „intencji obrazu”, 
jakkolwiek „musi ostensywnie współgrać z  obrazem”, 
nie jest równoznaczne z  – należącym także do histo-
rii sztuki – rozpoznaniem nadrzędnego wobec kontek-
stu „porządku malarskiego” i „prawdziwego, ludzkiego 
związku [obrazu – M.H.] z naszym doświadczeniem”13. 

„Porządek malarski” jest według Baxandalla tożsamy 
z relacją między  kreowaną przestrzenią a powierzchnią 
obrazu – relacją ważną dla artystów, choć często w ogóle 
nieteoretyzowaną, i co najistotniejsze, przekraczającą to-
warzyszącą praktyce malarskiej pojęciowość. Współokreśla 
ona organizację konstrukcyjną obrazu, a konstytuuje się 
w percepcji oraz doświadczeniu emocjonalnym dzieła14. 
Wcześniej do wniosku o  immanentnej ważności wza-

10   Ibidem, s. 24.
11   M. Baxandall, Prawda a inne kultury. „Chrzest Chrystusa” Piera 

Della Francesca, tłum. E. Wilczyńska, „Artium Quaestiones” 5, 1991, 
s. 113 (tekst jest rozdziałem książki: M. Baxandall, Patterns of Intention. 
On the Historical Explanation of Pictures, New Haven–London 1986. 
Autor poddaje analizie m.in. obrazy: P. della Francesca Chrzest Chrystusa, 
J. B. S. Chardina Dama pijąca herbatę i P. Picassa Portret Kahnweilera).

12   Ibidem, s. 113–114.
13   Ibidem, s. 119-120.
14   Ibidem, s. 136–139. 
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as standards”.12 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”.13 

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.14 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 Günter Fiensch on the basis of his studies on 
the 15th-century Flemish art.15 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”.16 Through 
this inferential criticism “restores the authority of 

12   Ibidem, p. 113–114 [109].
13   Ibidem, p. 119 [115].
14   Ibidem, pp. 136–139. 
15   G. Fiensch, Form und Gegenstand. Studien zur 

Niederländischen Malerei des 15. Jahrhunderts, Köln–Graz 
1961, pp. 3–8. 

16   Ibidem, p. 2.

jemnego uwarunkowania głębi (względnie: przestrzeni) 
i płaszczyzny (Tiefe/Raum-Fläche) w przypadku każde-
go dzieła sztuki obrazowej doszedł także – na drodze 
badań nad piętnastowiecznym malarstwem niderlandz-
kim – Günter Fiensch15. Analiza malarskiego porząd-
ku obrazu jest zatem badaniem tego, co samo dzieło 
wydobywa na jaw, wszak w relacji między przestrzenią 
a płaszczyzną tworzy się pewna nieistniejąca uprzednio 
widzialność. W  postępowaniu tu postulowanym nie 
chodziłoby więc o  opis „emocji” odbiorcy, lecz tego, 
co dzieło samo z siebie „mówi”, bowiem różni się ono 
od innych tworów widzialnych, przyrody lub narzędzi 
tym, że „ma nam coś do powiedzenia”. 

Zawierzenie doświadczeniu wizualnemu w nauko-
wym opracowaniu dzieła sztuki nie oznacza, iż zakłada 
się możliwość oglądu niczym nieuwarunkowanego, ist-
nienie „czystego” widzenia. Przeciwnie, kiedy pozwala 
się dziełu być tym, czym i jak jest, nasza percepcja ule-
ga powolnemu oczyszczaniu z  rozmaitych uprzednich 
wyobrażeń o świecie, sztuce, historii, w które wyposa-
żeni stajemy przed dziełem. 

Dla dyskusji o naukowości postępowania uwzględ-
niającego nadrzędność obrazowego porządku istotna 
jest myśl Baxandalla, że możliwość sprawdzenia słusz-
ności interpretacji przez innych jest zapewniona dopie-
ro przez przedstawienie przez jej autora wizualnego po-
rządku obrazu. Innymi słowy: „jedynie takie wypowiedzi 
o dziele sztuki, które są oglądowo ewidentne, mogą zo-
stać uznane za sensowne”16. Na tej drodze „przywracane 
jest znaczenie powszechnego wizualnego doświadczenia 
malarskiego”17, przez co należy rozumieć, że weryfikacja 
naukowego sądu może stać się udziałem każdego, kto 
zechce przyjrzeć się obrazowi. Jest więc niniejsze po-
stępowanie z istoty swej otwarte na dialog, dla czegóż 
bowiem innego, jeśli nie dla dialogu „trudzić się – jak 
pisze amerykański uczony – nad zajęciem tak niełatwym 
i osobliwym jak mówienie o obrazach?”18.

Czyniąc przedmiotem interpretacji malarski porzą-
dek obrazu Pieta Tadeusza Boruty [il. 1], postulujemy 
jednocześnie pogłębienie względem myśli Baxandalla 
rozumienia stosunku między przestrzenią a  płaszczy-
zną obrazu. Wyobrażenie malarskie powstaje przez po-
łożenie pigmentu na podobraziu (przez które rozumie-
my zagruntowane płótno, ścianę bądź deskę), jednakże 
wraz z oglądem dzieła, zarówno przez artystę, jak i wi-
dza, podobrazie staje się wartością, która nie jest jedy-
nie materialnym podłożem służącym stwarzaniu iluzji 
świata przedstawionego, ponieważ jest ono doświadcza-
ne jako obecne także w ukazanym świecie jako przeni-
kająca przedstawienie płaszczyzna. Kiedy stoimy przed 

15   G. Fiensch, Form und Gegenstand. Studien zur Niederländischen 
Malerei des 15. Jahrhunderts, Köln–Graz 1961, s. 3–8. 

16   Ibidem, s. 2.
17   Baxandall 1991, jak przyp. 11, s. 141.
18   Ibidem, s. 142.
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a common visual experience of a pictorial order”,17 
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?”.18

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

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

obrazem, choćbyśmy się w ogóle nad tym nie zastana-
wiali, nasze widzenie odnosi wszystko, co unaocznio-
ne (zarówno postaci realistyczne, jak i kształty abstrak-
cyjne), do jego płaszczyzny – jest ona jego medium. 
Podczas oglądu dzieła płaszczyzna jest – wraz ze swymi 
granicami – doświadczana prymarnie, w  sposób nie-
zbywalny i  immanentny. Jednocześnie, wobec mno-
gości elementów przedstawienia, płaszczyzna pozostaje 
„jednią” i „wszechogarniającym” (das Umgreifende), by 
użyć tu Jaspersowskiego określenia. Zawiera w sobie to, 
co przedstawione, i  zarazem wychodzi – transcenduje 
poza świat przedstawiony. Jej doświadczana w oglądzie 
nadrzędność wobec przedstawienia, bycie czymś więcej 
niż cały widzialny świat, nadaje jej rangę czegoś – na 
gruncie odbioru dzieła – nieuchronnego, zobowiązują-

1. Tadeusz Boruta, Pieta, 2004, olej na płótnie, 115×115 cm, Muzeum Narodowe we Wrocławiu, fot. T. Boruta
1. Tadeusz Boruta, Pietà, 2004, oil on canvas, 115×115 cm, National Museum in Wrocław, photo by T. Boruta
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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 transcends 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 wspomnieliśmy, szczególna rola w konstytu-
cji tej nadrzędności przypada granicy obrazu. Jest ona 
przedmiotowo obecna i  zarazem jest dla przedstawie-
nia horyzontem – o tyle, o ile nigdy w pełni do niego 
nie przynależy. 

Zależnością może najtrudniejszą do wyjaśnienia bez 
obrazowego przykładu jest to, że wszystkie cechy płasz-
czyzny, o których tu mowa, ujawniają się nie dlatego, że 
w przypadku malarstwa jest ona w sposób nieunikniony 
obecna, że po prostu jest. Powstawało i powstaje wiele 
przedstawień obojętnych wobec porządku płaszczyzny, 
które siłę swego oddziaływania upatrują w  tworzeniu 
iluzji lub stylistycznej obróbce tematu. Padały i padać 
będą głosy, że na tym właśnie zasadza się osobliwość 
malarskiego obrazowania. Wówczas jednak płaszczyzna 
byłaby niejako ciałem obcym, którego opór należy prze-
zwyciężyć (w świetle tej definicji rzeźbiarz osiąga sukces 
wtedy, gdy widz zapomina, że szata postaci jest zrobiona 
z drewna lub kamienia). Czy jednak opinia ta pozostaje 
zgodna z faktem, że radość z obcowania z dziełami sztuki 
płynie między innymi z akceptacji owej szczególnej wła-
ściwości, że powstały one na płaszczyźnie lub w drew-
nie, z doświadczenia ich w tej właśnie relacji zakorze-
nionej inności wobec jakiegokolwiek innego widoku, 
z  przeżycia zgodności przedstawienia z  jego medium? 
W  przypadku obrazu ta zgodność polega, określając 
rzecz wstępnie i ogólnie, na „uczestnictwie” płaszczyzny 
w ukształtowaniu świata przedstawionego. Może obraz 
artystyczny tym właśnie odróżnia się od nieartystyczne-
go, że w procesie jego oglądu doświadcza się dobitnie 
wzajemnego uwarunkowania przedstawienia i medium 
jako uszczęśliwiającej nas oczywistości?19

Wspomniany obraz Boruty należy do kilku znanych 
piszącemu dzieł powstałych w latach 2003–2004 i po-
dejmujących temat piety. Dwa z nich prezentują zbli-
żony układ sceniczno-kompozycyjny, polegający na wy-
pełnieniu płaszczyzny przedstawieniem nagiego leżącego 
mężczyzny spoczywającego w objęciach kobiety spowi-
tej w bogato fałdowaną draperię [il. 2, 3]. Za przed-
miot interpretacji obieramy ten obraz, który wydał się 
nam bardziej udany – Pietę z 2004 roku, znajdujący się 
w zbiorach Muzeum Narodowego we Wrocławiu [il. 1].

Oprócz tytułu, do historii opisanej w ewangeliach 
odnosi się także wzajemna relacja figur, przypominają-
ca liczne piety znane ze sztuki europejskiej. Z tradycji 
artystycznej (obrazowego przedstawiania tego tematu) 
wywodzi się również częściowe okrycie martwego męż-
czyzny płaszczem kobiety. Jednakże ani dłonie, ani sto-
py mężczyzny nie noszą śladów po gwoździach, co nie 
pozwala na jego identyfikację jako Chrystusa, a drugiej 
postaci jako Marii. W poniższej interpretacji użycie tych 

19   Por. Brötje 1990, jak przyp. 8; idem, Bildsprache und Intuitives 
Verstehen, Hildesheim–Zürich–New York 2001. Omówienie koncepcji 
Brötjego: M. Bryl, Suwerenność dyscypliny. Polemiczna historia historii 
sztuki od 1970 roku, Poznań 2009, s. 580–621.

85



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?19

Boruta’s painting mentioned above is one of 
several works known to the present author, painted 
in 2003–2004 and dealing with the subject of pietà. 
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 – The Pietà 
of 2004, in the holdings of the National Museum 
in Wrocław [Fig. 1].

19   Cf.: Brötje (ft. 8); idem, Bildsprache und Intuitives 
Verstehen, Hildesheim–Zürich–New York 2001. Brötje’s ideas 
are discussed in: M. Bryl, Suwerenność dyscypliny. Polemiczna 
historia historii sztuki od 1970 roku, Poznań 2009, pp. 580–621.

imion jest więc określeniem stanu immanentnego od-
noszenia się obu figur do bohaterów biblijnych, procesu 
ich utożsamiania z Chrystusem i jego matką.

Kilka cech obrazu przywołuje sztukę minionych 
stuleci, przy czym najbardziej rzucającym się w  oczy 
nawiązaniem formalnym jest symetryczna kompozy-
cja oraz możliwość wpisania postaci w trójkąt. Z kolei 
czerwono-pomarańczowa draperia, na tle której jawią się 
przedstawione osoby, tworzy za sprawą ujętych w silny 
światłocień załamań strukturę na tyle skomplikowaną, 
że może budzić skojarzenia z  fałdowaniem szat figur 
późnogotyckich. Zarówno postaci, jak i draperie, mają 
przy tym charakter niemal rzeźbiarski, niczym relief 
wypełniając pole obrazowe. Ta cecha asocjacyjnie zbli-
ża pracę Boruty do rzeźbiarskich kwater średniowiecz-
nego ołtarza. Pokrewieństw z  dawną sztuką dopełnia 
przestrzenna konstrukcja przedstawienia. Bez wątpie-
nia ukazanie martwego ciała na „tle” przytrzymującej 
je postaci oraz charakterystyczny układ ciała zmarłego 
(przechylona bezwładnie głowa znajduje się u góry, ręce 

2. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003, olej 
na płótnie, 110×80 cm, własność ar-
tysty, fot. T. Boruta
2. Tadeusz Boruta, Pietà, 2003, oil 
on canvas, 110×80 cm, owned by 
the artist, photo by T. Boruta
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Apart from the title, the Gospel story is also 
alluded to by the mutual relation of both figures, 
reminiscent of the numerous pietàs 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 

są rozłożone na bok, a zgięte nogi mieszczą się u dołu 
kompozycji) mogą przypominać prace Michała Anioła 
(mniej dzieło z Bazyliki św. Piotra w Rzymie, bardziej 
zaś piety: Palestrina, Del Duomo [il. 4] i Rondanini20). 
Jednakże na obrazie Boruty, inaczej niż w dziełach rene-
sansowego mistrza, Maria nie stoi, lecz siedzi na ziemi 
lub niskiej podstawie, z nogami rozsuniętymi na boki. 
Powoduje to, że nogi Chrystusa, choć podkurczone, są 
wysunięte ku widzowi. Z drugiej strony, oparcie bez-
władnego ciała o Marię sprawia, że nie jest ono widzia-
ne w skrócie, lecz niejako z góry (czyli inaczej niż np. 
martwy Chrystus na słynnym obrazie Andrei Mantegni). 
Nakładanie się punktów widzenia – na Marię patrzy-
my na wprost, na zmarłego z góry – powoduje, że cała 
kompozycja, choć ukazuje sytuację dobitnie przestrzen-
ną, ulega spłaszczeniu. Chrystus, leżąc z głową w głębi, 
sytuuje się niemal równoległe do płaszczyzny obrazu. 

20   Może wywodzić się także z licznych dzieł inspirowanych tymi 
pracami.

3. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003, 
olej na płótnie, 90×70 cm, wła-
sność artysty, fot. T. Boruta
3. Tadeusz Boruta, Pietà, 2003, 
oil on canvas, 90×70 cm, owned 
by the artist, photo by T. Boruta
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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 Rondanini20). 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 Christ’s 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 Pietà, 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 

20   It could also derive from numerous works inspired 
by these sculptures.

Zachodzi tu transformacja, która przypomina osobliwe 
spłaszczenie „realistycznych” przedstawień średniowiecz-
nych reliefów (mowa jest jedynie o  skojarzeniu, a nie 
o zasadzie strukturalnej). 

Równie frapujące są także różnice między obrazo-
waniem średniowiecznym a Pietą Boruty, przy czym nie 
mamy tu na myśli kwestii ikonograficznych. Inaczej niż 
w kwaterze ołtarzowej (sądzimy, że taka generalizacja nie 
jest nadużyciem), na omawianym obrazie przedstawienie 
wyraźnie implikuje przekraczanie granicy dzieła. Stojąc 
na wprost obrazu, można odnieść wrażenie, że czerwo-
na draperia jest bezkresna (niczym skała lub niemający 
stabilnych konturów rozedrgany krzew gorejący), że roz-
ciąga się w nieskończoność poza polem obrazowym (jej 
identyfikacja jako płaszcza czy jakiegoś użytecznego sukna 
wydaje się całkowicie chybiona). Draperia kojarzy się z ja-
kąś bezgraniczną całością, z której Maria – z tego wzglę-
du, że widoczne są jedynie fragment jej twarzy, dłonie 
oraz stopy, usytuowane przy brzegach obrazu – wyłania 
się, obejmując Chrystusa, na wprost widza, „tu i teraz”. 

4. Michał Anioł, Pieta del Duomo, 1547–1553, marmur, wys. 226 
cm, Museo dell’Opera del Duomo, Florencja, fot. za: pl.wikipe-
dia.org
4. Michelangelo Buonarroti, Pietà del Duomo, 1547–1553, mar-
ble, height: 226 cm, Museo dell’Opera del Duomo, Florence, pho-
to after: pl.wikipedia.org
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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 doświadczenia bezmiaru draperii pole obra-
zowe jawić się może zrazu jako ograniczenie, które po-
zwala na ukazanie jedynie jej fragmentu. Tym bardziej, 
że głowa i stopy Marii nie mieszczą się na płaszczyźnie, 
są przez nią „przycięte”. Format obrazu zdaje się jakby 
niedopasowany, zaś jego płaskość narzucona rzeźbiar-
skiej poetyce. Jeśli jednak nie jest to odczucie doskwie-
rające oglądającemu, to nie tylko z tego powodu, że dla 
widza stającego przed obrazem płaszczyzna jest zobo-
wiązującą miarą przenikającą w procesie oglądu dzieła 
całe przedstawienie. Dzieje się tak również dlatego, że 
wyłanianie się postaci z draperii jest dookreślone przez 
przejście od mniej wydatnych fałd po bokach kompo-
zycji, poprzez spiętrzone fałdy przesłaniające Marię, aż 
po mieszczące się w całości w polu obrazowym masywne 
ciało leżącego. Wraz z centralizacją postaci Chrystusa dra-
peria staje się dla niego wizualną ramą tożsamą z kształ-
tem płaszczyzny, jawi się jako oparta o granice obrazu. 
Dochodzi przez to do szczególnego uzgodnienia roz-
ciągłości draperii i  jej zawarcia w obrębie płaszczyzny 
obrazu. Płaszczyzna zostaje tym samym wyniesiona do 
rangi „instancji wszechogarniającej”.

Z kolei uzgodnienie postaci z porządkiem płaszczyzny 
następuje przez ich wpisanie w trójkąt, którego wierz-
chołkami są głowa i stopy Marii. Trójkąt ten jest przy 
tym powtórzony i pomniejszony w sylwetce Chrystusa, 
a wyznaczają go głowa zmarłego, usytuowana poniżej 
głowy Marii, jego ręce tworzące boki figury oraz dło-
nie znajdujące się powyżej stóp niewiasty. Na ten trój-
kąt nakłada się kolejny, współtworzony już przez obie 
postaci – jego wierzchołki pokrywają się z lewą dłonią 
Marii, spoczywającą na piersi Jezusa, i obiema dłońmi 
jej syna. Zatem sprzeczność między rozległością draperii 
– światem, z którego wyłaniają się postaci – a obrazem 
zostaje przezwyciężona także w relacji między figurami. 

Uzgodnienie bezmiaru draperii z formatem obrazu 
przekłada się na pierwszy sens dzieła wynikający z od-
niesienia do siebie: możliwości obrazowania (stoimy 
wszak przed obrazem), kwestii bezgraniczności powiąza-
nej z tym, co pozaobrazowe (draperia), i przedstawienia 
ciała Chrystusa. Uzgodnienie tych aspektów oznacza, 
że to, co bezkresne, zarówno pozostaje jedynie przed-
miotem domysłów widza (draperia rozwijająca się poza 
ramami obrazu), jak i zyskuje widzialność wraz z pre-
zentacją Zbawiciela. 

Wyłanianie się Marii i Chrystusa z czerwieni tła ma 
swoją logikę. Mimo iż Maria przygarnia do siebie syna, 
to jest od niego niemal zupełnie oddzielona przez dra-
perię. Bliskość obu postaci jest zatem zapośredniczona 
przez to, co bezbrzeżne i wszechogarniające. Spojrzenie 
widza jest kierowane ku „początkom” procesu wyłaniania 
się postaci z tła – prowadzą je skierowane w lewą stronę 
podkurczone nogi Chrystusa (zwłaszcza lewa, nieprzesło-
nięta, której masywne udo ma znaczny wizualny ciężar) 
oraz prawa, rozwarta dłoń zmarłego. Jest ona opracowana 
bardziej wyraziście niż jego lewa dłoń, a odcinając się od 
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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.

rzucanego na draperię cienia, nabiera większej dynamiki. 
Nogi oraz prawa dłoń Chrystusa kierują wzrok oglądają-
cego ku znajdującej się przy lewym brzegu obrazu stopie 
Marii. Osobliwe jest to, że stopa nie tyle jest widziana we 
fragmencie odnoszącym do domyślnych, niewidocznych 
jej części, co stanowi element znajdujący swoje dopełnie-
nie w draperii, której szczególny układ tworzy jakby pię-
tę. To oglądowe pokrewieństwo stopy z draperią określa 
początkowe stadium  „emergencji” postaci. Z elementem 
tym kontrastuje potężna, ukazana „w całości”, lewa noga 
Chrystusa. W opisywanej relacji zaznacza się dystynkcja 
czasowa w procesie wyłaniania: najpierw Maria, potem 
Chrystus. Równocześnie ułożenie lewej stopy zmarłego 
równoległe do brzegu płaszczyzny uzgadnia sposób jawie-
nia się tej postaci z porządkiem „wszechogarniającego”.

Lewa stopa Chrystusa jest zarazem skierowana ku 
dolnemu brzegowi obrazu. Osobliwym zabiegiem kom-
pozycyjnym jest przy tym to, że równolegle do niej ukła-
da się stopa prawa. O ile sposób ukazania nóg zmarłego, 
zwłaszcza zakres ich widoczności, jest nieporównywalny 
(jedna wyeksponowana, druga przesłonięta), o tyle jego 
stóp nie sposób postrzegać jedna bez drugiej. Prawa stopa 
zyskuje niejako oglądową równorzędność do lewej stopy, 
jakiej nie ma prawa noga w stosunku do lewej nogi. W tej 
aktualizowanej wyłącznie w oglądzie „rywalizacji” stóp 
wsparciem dla prawej jest jej usytuowanie bliżej brzegu 
obrazu i na osi pola, przez co odnosi się ona do pozycji 
widza przed obrazem. W intuicyjnym przeżyciu dzieła 
wzajemny układ stóp sprawia wrażenie przemieszczenia 
elementu, daje poczucie „tego samego” w innym miejscu. 
Relacja taka wprowadza interwał czasowy. Odnoszenie 
się prawej stopy do widza, jego bycia „tu i teraz”, określa 
tę drugą jako „tam i wtedy”. Znajduje to dobitny wyraz 
w ułożeniu draperii otaczającej stopy. Stopy są od sie-
bie oddzielone fałdą materii, co pozwala dostrzec różny 
charakter ich położenia. Lewa styka się z ciemniejszym 
niż inne, wąskim pasmem tkaniny, które prowadzi spoj-
rzenie widza na lewo, ku dolnemu narożnikowi pola 
obrazowego i poza nie. Natomiast prawa stopa zagłębia 
się w fałdy, które tworzą wokół niej jakby gniazdo. Jej 
pozycja na osi, na wprost widza i w odniesieniu do „tu 
i teraz” jest w ten sposób umocniona. 

Charakter owego „wtedy” manifestuje się w najdalej 
na lewo wysuniętej części ciała Chrystusa – jego prawej 
dłoni. Znajduje się ona między kolanami, przyciśnięta 
nimi i w napięciu rozwarta. Konotuje gest, jaki często 
towarzyszy bólowi i  cierpieniu. „Tam i wtedy” odnosi 
się do stanu udręczenia, w kontekście tematu obrazu – 
do męki Chrystusa. Dramatyzm emanujący z rozwartej 
dłoni podkreślają ostre, wzburzone fałdy powyżej niej 
i kolan Chrystusa. 

Wraz z prawą stopą na osi obrazu i w odniesieniu 
do „tu i teraz” widza sytuuje się także głowa i lewa dłoń 
Marii. Jej gest dotykania ciała Chrystusa czyni je kon-
kretnym i – w relacji do izolowania postaci przez dra-
perię – „dostępnym”. 
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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 viewer’s “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 Christ’s 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. Christ’s 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” się dra-
perii „w obręb” ciała zmarłego: u dołu – między prawą 
nogę a  lewe udo, oraz w górnej partii – na ramię po-
staci. Lewa ręka Marii znajduje się na tym przesłania-
jącym ramię Chrystusa fragmencie draperii, a zarazem 
między nim a szerokim pasmem, które okrywa postać 
niewiasty. Innymi słowy, Maria sytuuje się „między” 
przesłonięciem syna a jej własnym. Wyrażany jest przez 
to interwał czasowy – Chrystus najpierw, Maria potem.

Przykrycie ramienia Chrystusa i gest Marii prowa-
dzą do oglądowego oddzielenia głowy zmarłego od jego 
torsu i  lewej ręki, przez co ta ostatnia zyskuje swoistą 
„autonomię” i „samodzielność”. Artysta ukazał ją wyła-
niającą się spod draperii przesłaniającej ciało Chrystusa 
(więc już niejako po tym przesłonięciu), a jednocześnie 
jest ona przez draperię oddzielana od pleców Chrystusa. 
Tkanina dzieli się w tej partii na dwie równoległe do sie-
bie, ukośnie w dół biegnące części – ta po prawej okrywa 
lewą nogę Marii. Część draperii po lewej kończy się po-
ziomą fałdą skierowaną w lewo, przesłaniającą pośladki 
i lewe udo Chrystusa, a ta po prawej przechodzi w stopę 
Marii. Stopa Marii stanowi z kolei skierowane w prze-
ciwną stronę lustrzane odbicie poziomej fałdy i wyzna-
cza nową orientację. Istotne jest przy tym, że lewa ręka 
Chrystusa sięga poza lewą nogę Marii i w ten sposób 
przynależy już całkowicie do obszaru określanego przez 
ową nową orientację. Dłoń lewej ręki Chrystusa zosta-
ła jednocześnie ukazana jako odwrotność jego prawej 
dłoni: tam otwarcie do widza, tu otwarcie ku materii 
draperii. Po prawej stronie obrazu mamy więc do czy-
nienia z przesłanianiem ciała Chrystusa przez draperię, 
wywołującym „otwarcie” się Chrystusa ku tejże draperii, 
które dokonuje się w separacji od ciała. Chrystus jest 
w obrazie niejako przejmowany przez to, co źródłowe, 
na powrót przez nie wchłaniany. Inaczej niż po stronie 
lewej, gdzie fałdy materii są wzburzone, tutaj układają 
się one łagodnie. 

Stopa Marii poniżej, „przycięta” przez krawędź pola, 
jest bez trudu przez widza „uzupełniana” przez wyobra-
żenie niewidocznych palców. Zarazem przynależy ona 
do przestrzeni pozaobrazowej i bezkresnej. Tym samym 
to, co bezkresne, jest definiowane jako to, co może być 
wyobrażone. 

Podejmując temat piety, Tadeusz Boruta kontynuuje 
tradycję wyobrażania historii biblijnej sięgającą końca 
XIII wieku, gdy tzw. devotio moderna (nowa poboż-
ność) przyniosła istotne zmiany w  koncepcji obrazu 
religijnego. Upowszechniły się wówczas przedstawie-
nia mające za zadanie wzbudzać silniejszą niż dotąd 
empatię wiernego dla męki Chrystusa. Powstawały one 
przez wyodrębnienie wybranej sceny pasyjnej, które – 
anulując niejako narracyjny wymiar obrazu – sprzy-
jać miało kontemplacji. Omawiana praca jest jednak 
czymś więcej niż tylko podjęciem problematyki iko-
nograficznej. Malarzowi zależało na tym, aby przez 
odniesienie do pewnego kontekstu ikonograficznego 
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Mary’s foot below, “cut off” 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 pietà, Tadeusz Boruta 
continues the tradition of picturing the biblical his-
tory going back to the late 13th 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”.21 Such 
a purpose naturally brings up a question whether 
the subject of pietà should be approached only as 
a type of human suffering,22 or as a reference to 
a deeper meaning of human existence.

The problem of the connection between the 
pietà 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).23 The male 

21   T. Boruta, Przemiany, Częstochowa 2007, p. 4. 
22   Such is the intention behind the cycle La Pietà by 

Grzegorz Podgórski. The artist claims that the pietà 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 Pietà 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 I 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). 

23   Boruta (ft. 21), p. 5.

„dać głębszą perspektywę doświadczeniom ludzkim, 
mówić o cierpieniu, poczuciu winy, przemijaniu, śmier-
ci”, pytać o  „tożsamość człowieka”21. Wobec takiego 
zamiaru rodzą się oczywiście pytania, czy temat pie-
ty traktuje się jako wariant ludzkiego cierpienia22, czy 
też jako odniesienie, które pozwala głębiej pojąć sens 
ludzkiej egzystencji.

Rysującą się tutaj kwestię powiązania piety z kon-
tekstem egzystencjalnym (zakładając, że nie są one toż-
same) pozwalają sproblematyzować uwagi artysty na te-
mat wykorzystywanych przezeń w  tym celu motywów 
aktu i draperii. Częste w twórczości Boruty przedstawie-
nia człowieka zrzucającego okrywającą go tkaninę mają 
oznaczać „manifestację na zewnątrz naszej tożsamości i jej 
przemian”. W odniesieniu do niektórych narracji czyn-
ność ta symbolizuje „radykalną zmianę życia”: namalo-
wane przez artystę obnażenie się św. Franciszka wyraża 
„odrzucenie dotychczasowego, beztroskiego i dostatnie-
go życia” i „oddanie się pod opiekę Kościoła” (prace z lat 
2003–2005)23. Analogiczną manifestację tożsamości sta-
nowi widziane na omawianym obrazie męskie ciało. Tym 
jednak, co w aspekcie wizualnym różni ją od przedstawień 
św. Franciszka jest to, że po pierwsze, jest ona skierowa-
na ku widzowi, a po drugie, że draperia nie jest użytecz-
nym ubiorem i nie oznacza porzucenia wcześniejszego 
stanu. Nawet jeśli obraz nie nosiłby tytułu Pieta, byłyby 
to aspekty, które nakazywałyby szczególne potraktowa-
nie tej manifestacji ludzkiego ciała i ludzkiej egzystencji. 

Relację między tematyką religijną a kontekstem egzy-
stencjalnym buduje ponadto wspomniana już charaktery-
styka figur, która pozwala określić je nie jako bohaterów 
z kart Ewangelii, lecz jako postaci istotowo odnoszące 
się do Chrystusa i Marii. Charakterystyka taka pociąga 
za sobą niebezpieczeństwo polegające na tym, że znacze-
nie przedstawienia wyczerpuje się w  zabiegu upozowa-
nia postaci według tradycyjnego rozwiązania ikonogra-
ficznego. Gdyby tylko on określał zamysł tej pracy, nie 
różniłaby się ona zbytnio od setek tzw. żywych obrazów 
aranżowanych na podstawie znanych dzieł. Jednak obraz 
Boruty broni się przed popadnięciem w taką trywialną 
mistyfikację za sprawą relacji, jaka kształtuje się między 
nim a widzem. Oglądający może bowiem rozpoznać po-

21   T. Boruta, Przemiany, Częstochowa 2007, s. 4. 
22   Taka intencja przyświeca Grzegorzowi Podgórskiemu, autorowi 

cyklu La Pieta. Twierdzi on, że pieta jest „symbolem współczucia, odda-
nia i miłosierdzia” i nie „przynależy” ściśle do żadnej religii, że istnieje od 
tysięcy lat, „od kiedy człowiek kieruje się emocjami”. Artysta wykonuje 
fotografie przedstawiające ludzi upozowanych na wzór rzeźby Pieta di 
San Pietro Michała Anioła, lecz nieprzedstawiających Maryi i Chrystusa, 
tylko tzw. zwykłych ludzi, którzy okazują sobie miłosierdzie (pary mał-
żeńskie, rodzeństwo, związki homoseksualne). Nie jest to praca bluźnier-
cza. Intencja artysty jest czytelna i aprobuję ją. Jednak w żadnym razie 
nie można sądzić, że dokonuje on rewizji tematu ikonograficznego. Nikt 
nie twierdzi, że ból Madonny nie ma nic wspólnego z cechującym ludzi 
miłosierdziem. Natomiast przejawem ignorancji (złej woli?) jest sprowa-
dzanie bólu Marii do wymiaru ludzkiego. 

23   Boruta 2007, jak przyp. 21, s. 5.
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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 Pietà, 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 pietà 
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-

świadczenie swego usytuowania na wprost obrazu, w „tu 
i teraz”, przez wytyczenie osi biegnącej od prawej stopy 
Chrystusa ku twarzy i lewej dłoni Marii. Dzięki dalszym 
zabiegom w obrębie struktury obrazowej (wzajemna rela-
cja stóp Chrystusa, relacja jego lewej ręki do torsu) roz-
poznaje odesłanie w czas – ku temu, co przedtem, i ku 
temu, co potem. (Poprzestanie na upozowaniu postaci na 
wzór wyobrażeń piety nie pozwoliłoby na uzmysłowienie 
tego konstytuującego się między płaszczyzną, przedsta-
wieniem i widzem wymiaru czasowości). Na tym polega 
pierwszy poziom sensu dzieła Boruty. 

Drugi kształtuje się wraz z możliwością rozpoznania 
przez widza prymarnych uwarunkowań, takich jak: po-
chodzenie postaci znajdującej się naprzeciw oglądającego 
z tego, co „wszechogarniające”; bytową uprzedniość figury 
przytrzymującej leżącego (co odnosi się do relacji mat-
ka-dziecko); pośrednictwo „instancji wszechogarniającej” 
w relacji między postaciami (matki i dziecka); zwrócenie 
się przez nie ku „wszechogarniającemu”, oznaczające prze-
ciwieństwo udręki. Poprzez swe usytuowanie „tu i teraz”, 
naprzeciw leżącej postaci, widz odnosi te uwarunkowania 
z całą mocą także do siebie. 

Trzeci poziom sensu wyznaczany jest przez fakt, że 
ten rozpięty w czasie wymiar ludzkiej, cielesnej egzystencji 
jest rozumiany jako nieróżniący się od historii nie tylko 
pasji (udręka wpisana w życie), ale także ziemskiej, wi-
dzialnej egzystencji Chrystusa w jej całym przebiegu – od 
narodzin po zmartwychwstanie. W ten sposób jego po-
stać jest przywoływana jako podstawa rozumienia istoty 
człowieczeństwa. 

Poziom czwarty wiąże się z tym, że ukazanie nagiego 
ciała jako pochodzącego z tego, co bezkresne (sekwencja 
od draperii ku nagiej postaci), i jednoczesne przyrów-
nanie tego ciała do Chrystusa odnosi obraz do kwestii 
wcielenia Boga, a  tym samym do problematyki obra-
zowania i reprezentacji. Przybranie przez Boga ludzkiej 
postaci było bowiem w sporach ikonoklastycznych trak-
towane jako argument za uchyleniem starotestamento-
wego zakazu obrazowania istot żyjących, a także same-
go, bezkresnego, wszechogarniającego, niewidzialnego 
Boga: „Jest czynem skrajnego szaleństwa i bezbożności 
przedstawiać Boga. Dlatego nie praktykowano używa-
nia obrazów w czasach Starego Testamentu. Skoro jed-
nak Bóg, najgłębiej łaskawy, stał się prawdziwym czło-
wiekiem dla naszego zbawienia, nie tak, jak widzieli 
go Abraham i  Prorocy, ale prawdziwym człowiekiem 
rzeczywistym, który żył na ziemi, rozmawiał z ludźmi, 
cuda czynił, cierpiał, został ukrzyżowany, zmartwych-
wstał i uniesiony został do nieba; skoro wszystko to na-
prawdę się wydarzyło i było widziane przez ludzi […] 
Ojcowie Kościoła uznali, by rzeczy te przedstawiane 
były w obrazach”24.

24   Jan z Damaszku, O prawowitej wierze, w: Myśliciele, kronika-
rze i artyści o sztuce. Od starożytności do 1500 roku, wybrał i opracował 
J. Białostocki, Gdańsk 2001, s. 156.
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Poziom piąty sensu wynika ze zbieżności między od-
niesieniem ciała Chrystusa do „tu i teraz” widza a moż-
nością dotknięcia tego ciała przez Marię – jest ono 
dotykane właśnie wtedy, gdy jest skierowane ku oglą-
dającemu. Zależność ta stanowi wizualizację możliwo-
ści skierowania dającego się dotknąć ciała Chrystusa ku 
człowiekowi – unaocznia ideę Eucharystii. 

Dzieło sztuki oddziałuje na widza bezpośrednio. 
Wydawać się jednak może, co powyższa analiza poka-
zała aż nadto, że między dziełem a  widzem powstaje 
wskutek opisu obcy naturze tego pierwszego dystans. 
Jednakże nie dzieje się tak wówczas, gdy słowo uzmy-
sławia swoją niewystarczalność dla wyrażenia doświad-
czenia oglądowego. Dowodzi tego już choćby to, że fazy 
procesu oglądowego, mozolnie wyodrębniane w opisie, 
współistnieją de facto w momentalności, z jaką dzieło jest 
ogarniane spojrzeniem i doświadczane w swej prawdzie. 
Dzięki temu dzieło sztuki cechuje gęstość znaczeniowa, 
która pozostaje dla słowa niezgłębiona.

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”.24

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

24   Jan z Damaszku, O prawowitej wierze, in: Myśliciele, 
kronikarze i artyści o  sztuce. Od starożytności do 1500 roku, J. 
Białostocki ed., Gdańsk 2001, p. 156. [John of Damascus, 
Exposition of the Orthodox Faith, transl. S.D.F. Salmond, 
Aberdeen 1898, pp. 842–843].
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