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R A D O S Ł A W F I L I P M U N I A K 

PERSONAGES, CZYLI 

ANTROPOMORFIZACJA 

PRZEDMIOTU 

„Wśród rodzaju ludzkiego można za-

uważyć uniwersalną tendencję do poj-

mowania innych istot według własnej 

miary i przenoszenia na każdą rzecz 

tych cech, z którymi człowiek jest za-

znajomiony, i których jest głęboko 

świadom"
1

. 

D a w i d H u m e , 

Naturalna historia religii 

Antropomorfizacja 

Zacznę jak Ło tman
2

 od banału: każdy 

materialny przedmiot istnieje w kultu-

rze na ogół w dwojakie j funkcji - bez-

1 D. Hume, Dialogi o religii naturalnej. 

Naturalna historia religii, przeł. A. 

Hochfeldowa, PWN, Warszawa 1962, s. 149. 

2 Por. J. Łotman, Lalki w systemie kultury, przeł. 

P. Ustrzykowski, „Teksty" 1978 nr 6 (42). 
W a r s z a w a 
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R A D O S Ł A W F I L I P M U N I A K 

pośredniej i metaforycznej. P ierwsza określa strukturę działania, w jaką cz ło-

w iek wpisuje daną rzecz (funkcjonalność) i związana jest ze sferą praktyczną 

podmio tu . Druga określa strukturę znaczen ia (symbol izm) i związana jest ze 

sferą abstrakcyjną podmio tu . Baudri l lard rzeczy należące do pierwszej grupy 

nazywa przedmiotami funkc jona lnym, drugie - m i to log icznymi
3

. Podział ten, 

utwierdza ludzi w poczuc iu nadrzędności w o b e c materi i , w y z n a c z a dialektykę 

żywy /mar twy i nadaje moc określania (społecznego, onto log icznego i episte-

mologicznego) rzeczy przez ludz i . Przedmiot , z natury pasywny, pełni w tej 

relacji rolę służebną w o b e c cz łowieka - określa go przede wszystk im praxis. 

Największą nobil i tacją d la przedmiotu jest wejść w relację dialektyczną z cz ło-

w iek iem, móc określać ludzi tak samo, jak oni określają rzeczy. Dz ie je się tak, 

gdy funkcja metaforyczna rzeczy przerasta jej funkcję bezpośrednią. Przedmiot 

wypada z trajektorii zwyk łych działań ludzk ich , gdz ie pełni rolę „rzeczy-którą-

się-działa", a w c h o d z i w sferę symbol iczno-magiczną, gdz ie staje się „rzeczą-

która-działa". Ustanawia autonomię, przestając służyć cz łow iekow i a zaczynając 

z n im współdzia łać (czasem nawet n im rządzić). Ty lko n ie l i cznym przedmio tom 

taka emancypac ja się udaje. 

A b y przedmiot zmien i ł swoją funkcję, zastosować trzeba w o b e c niego działania 

magiczne, psycho log iczne bądź artystyczne, które stanowią różnorakie etapy 

procesu an imizac j i . A n i m i z m magiczny polega najczęściej na wytwarzan iu po-

dob i zny wroga lub osoby/ducha/boga z dowo lnego materiału i man ipu lowan iu 

nią z wiarą, że co czyn i się podob iźn ie , przytrafi się również jej o ryg ina łowi . 

Dokładne podobieństwo jest mało istotne, rolę podob izny może odgrywać do-

wo lny przedmiot . A n i m i z m jako z jawisko ant ropolog iczne per se, czy l i wsze lk ie 

formy i praktyki ożywian ia świata materialnego, wiąże się rozwin ięc iem proble-

matyki , d la której w tej pracy nie ma miejsca. Rozważania moje chc ia łbym skupić 

na rzeczach , które j ednoznaczn ie przywołu ją cz łowieka poprzez wyobrażen ie 

istoty ludzk ie j . Ograniczę się przy tym wyłączn ie do p rzedmio tów człekokształt-

nych , tym samym proponując wp rowadzen ie innego terminu niż an im izm na 

określenie ożywian ia martwej materi i , m ianowic ie antropomorf izację. 

Współcześnie z jawisko to osiągnęło dość d w u z n a c z n e apogeum. Wsze l k i ego 

rodzaju gadżety, ant ropomorf iczne technologie (komputery, roboty) c z y mar-

ki uwodzą ludzi swoją niezbędnością, ustanawiając tym samym swoją auto-

nomiczność. Dz ie je się to jednak poza jak im iko lw iek regułami rytualnymi czy 

3 Zob. J. Baudrillard, The System of Objects, Verso, London-New York, 

2005. Autor dodatkowo dokonuje rozróżnienia na przedmioty używane 

i posiadane. 
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racjonalnością, dlatego bardziej niż emancypacj i przedmiotu poprzez jego an-

tropomorf izację, doświadczamy obecn ie raczej ich zawoa lowane j rebel i i . Za 

sprawą zwyrodn ien ia kapi ta l izmu, przedmioty te zaczynają ubezwłasnowoln iać 

podmiot , konstytuując swoją bezwzględną niepodległość 4 . XX wiek komplet-

nie pozbawi ł przedmiot cech funkcjonalności , zamieniając go w czysty znak, 

ło tmanowsk i przedmiot metaforyczny par excellence. „Żądza posiadania przed-

m io tów jest bezprzedmio towa (r iesmanowskie objectless craving). Zachowan ia 

konsumenck ie , na pozór ześrodkowane, skupione na przedmioc ie i rozkoszy, 

w istocie sprzyjają realizacji całk iem innych ce lów: metaforycznej bądź okręż-

nej, p rzemieszczone j ekspresji pragnienia lub produkcj i , za pośrednictwem 

różn icowych znaków, społecznego kodu wartości . Decydujące znaczen ie ma 

zatem nie indywidua lna funkcja interesu rea l izowana za pośrednictwem ogó-

łu przedmiotów, lecz bezpośrednio społeczna funkcja wymiany , komunikacj i 

i dystrybucji wartości rea l izowana za pośrednictwem ogółu znaków" 5 . 

Z a n i m jednak nastąpiła - jak pisze Baudri l lard - „egzaltacja absolutnego towa-

ru" , insurekcja p rzedmio tów materialnych od w i e k ó w wywo ł ywana była przez 

praktyki szamanów, magów, a lchemików, artystów i lalkarzy. Ant ropomorf icz-

ne twory takie jak totemy, homunkulusy, go lemy czy po prostu rzeźby, pełn i ły 

funkcję uobecniającą. Dzięki ich mocy istoty ludzk ie mogły partycypować w ry-

tuale na równi z bogami lub duchami , bądź też komun ikować się przez sztukę 

i kształcić przez pedagogikę. Charakteryzowały się sztucznością (w sensie arte-

faktu) i powtórzen iem (powielały już istniejące modele lub figury). Mog ły to być 

na przykład figurki bogów, lalki dziecięce lub marionetki tworzone „z n iczego" , 

ale też z ob iek tów zna lez ionych (totemy, found objects) i z przerob ionych fi-

guratywnie części natury lub przedmio tów codz iennego użytku (np. fetysz lub 

tal izman). War to przyjrzeć się tego typu wy tworom w dob ie ich dewaluacj i za 

sprawą gadżetów i może postarać się przywróc ić im moc. 

Symbo l i ka takich przedmio tów przede wszystk im odsyła do ontologi i i gnoze-

o log icznych warstw związanych z kondycją ludzką. Ich kształt jest umowny , 

może to być zarówno misternie wykonana marionetka, Werystyczna figura wo-

skowa, jak i zarys kształtu ludzk iego wypchany słomą czy pi łka nabita na pal . 

Na przykład mandragora z kształtu p rzypomina postać ludzką, dlatego używana 

była w rytuale jako reprezentacja duszy w jej aspekcie negatywnym, pomnie j -

4 Zob. np. J. Baudrillard, Społeczeństwo konsumpcyjne. Jego mity 

i struktury, przeł. S. Królak, Sic!, Warszawa 2006; J. Baudrillard, Fatal 
Strategies, Semiotext(e), New York 1990. 

5 J. Baudrillard, Społeczeństwo konsumpcyjne..., s. 89. 
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szonym. Jej funkcja symbo l i czna wyn ika ła z inspiracji wyg lądem tej rośl iny, 

do której dodano odpowiednią mitologiczną otoczkę - opowieść, że powstaje 

z ostatniego, spazmatycznego wytrysku nasienia w is ie lca . Stąd stała się s i lnym 

narzędziem mag icznym służącym nie ty lko do symbo l i zowan ia postaci ludzk ie j , 

ale również tworzen ia jej. W średniowiecznym hermetyzmie uważano bow iem, 

że mandragorę - poprzez szereg działań magicznych - można zamienić w ho-

munkulusa. 

W zależności od funkcji kulturowej przedmioty antropomorf iczne dz ie l imy na 

rytualne, ludyczno-magiczne i artystyczne. Ga tunkowo dzielą się jeszcze u m o w -

nie na fetysze, ta l izmany, idole i la lk i . Rodowód ich jest magiczny. Jednakże 

stosując termin „magia" , nie mam na myśli czarów rodem z To lk iena, lecz antro-

pologiczną def inicję magi i , zaczerpniętą między innymi z prac Marce la Maussa. 

Zgodn ie z nią, magia jest techniką an im izmu rozumianego nie jako rel igia, lecz 

jako system myślenia, polegającą na podporządkowywan iu procesów przyrod-

n iczych wo l i cz łowieka, ochronie jednostek przed sporami wewnąt rzgrupowy-

mi oraz grup to temicznych przed atakami innych to temów i n iebezpieczeństw
6

. 

To ujęcie traktuję jako rdzeń mo ich rozważań. 

W perspektywie antropologicznej przedmiot ant ropomorf iczny w y w o d z i się ze 

świata sacrum. „Powszechny zasięg mają mi to log iczne wyobrażenia o ożywan iu 

martwego w ize runku i przeistaczaniu się istoty żywe j w nieruchomą podobiznę. 

Posąg, portret, odb ic ie w w o d z i e i zw ierc iad le , cień lub ślad powołu ją do życia 

rozmaite fabuły, mówiące o wypieran iu żywego przez martwe - fabuły, które 

ujawniają istotę pojęcia «życie» w tym czy innym systemie kul tury"
7

. Pod koniec 

f i lmu Krzysztofa Kieślowskiego Podwójne życie Weroniki bohaterka pyta lalka-

rza, d laczego zrob i ł dw ie wersje tej samej lalki (jej portretu). Ten odpow iada , 

że gdyby jednej coś się stało, będzie miał drugą. Fi lm opow iada o sobowtórze, 

ale nie jako mrocznym Doppelgängerze, lecz formie paralelnej egzystencj i , po-

przez którą cz łow iek wpisany zostaje w siatkę zależności zbudowane j z platoń-

skiego odwzo rowan ia (mimesis) i uczestnictwa (methekzis). An t ropomor f iczny 

przedmiot pełni przede wszystk im funkcję uobecniającą - reprezentuje cz łow ie -

ka w f ikcjach kul turowych (rel igi jnych, symbo l i cznych c z y artystycznych), bez-

pośrednio d la niego niedostępnych lub mu wrog ich . Na zasadzie hipostazy lub 

(bardziej współcześnie) projekcj i , poprzez wstawienn ic two takiej rzeczy, cz ło-

6 Zob. M. Mauss, Socjologia i antropologia, przeł. M. Król, K. Pomian 

i J. Szacki, PWN, Warszawa 2001. 

7 J. Łotman, Lalki..., s. 50. 
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wiek może wchodz ić w sfery d la niego zamknięte, może uczestniczyć w działa-

niach pozorn ie znajdujących się poza jego egzystencjalnymi moż l iwośc iami . 

Personages 

Bohater f i lmu Cast Away - poza światem Roberta Zemeck isa , Chuck - wspó ł -

czesny Robinson Crusoe - podczas nieudanej próby wzn iecen ia ognia kaleczy 

sobie rękę, po c z y m wściekły rzuca leżącą nieopodal piłką do siatkówki w drze-

w o . Krwawiąca ręka zostawia na pi łce odcisk przypominający kształtem ludz-

ką twarz. Chuck następnie rysuje na pi łce oczy , nos oraz usta i ustawia ją na 

z łamanym pniu d rzewa. Tak powstaje jego przyjaciel W i l s o n , jedyna „ ludzka" 

obecność na wysp ie , z którą będzie dz ie l i ł samotność. Przede wszystk im ważny 

jest moment powstania f igur / W i l sona , gdyż łączy się z najbardziej p ierwotnym, 

ku l turo twórczym działaniem ludzk im - rozn ieceniem ognia. Ustawienie antro-

pomorf icznej pi łk i na pniu d rzewa spełnia dwojaką rolę: rytualną i psycholo-

giczną. Gest bohatera f i lmu przywołu je antyczny rytuał przedstawiania (uobec-

niania) D ion i zosa w formie maski nabitej na słup i przybranej długą suknią oraz 

zwycza j w ieszan ia masek teatralnych na d rzewach , by zaznaczyć obecność bó-

stwa, ale też naznaczyć miejsce święte lub okiełznać wrogą cz łow iekow i natu-

rę
8

. „Ludz ie i przedmioty związani są ze sobą poprzez kol iz ję. W niej przedmiot 

nabiera pewnej gęstości - wartości emocjonalnej , którą można nazwać «obec-

nością»"
9

. Psycho log iczne poczuc ie obecności - w i d z a lub świadka - mob i l i zu -

je bohatera, dzięki c zemu udaje mu się wzn iec ić ogień, a tym samym zawładnąć 

wrogą wyspą, postawić p ierwszy krok w dz ie le tworzen ia nowego domu . 

Reżyser powo łu je się w tej scenie na mit s tworzenia w dwóch wariantach: cy-

w i l i zacy jnym i kosmogon icznym. Pierwszy polega na przywołan iu obecności 

ducha lub bóstwa w formie figury antropomorf icznej , by służyła za niemego 

świadka powstawania cywi l i zac j i . Drugi wariant odwraca role - to martwy 

przedmiot reprezentuje (zastępuje) cz łowieka; tym samym Chuck zostaje pod-

niesiony do roli boskiego stwórcy, który ma moc kreacji. W i l son po dalszych za-

biegach styl izacyjnych antropogenezy, czy l i doczep ien iu w łosów, podkreśleniu 

8 „Widok masek zwisających z drzew lub umieszczonych na podobnych 

ołtarzom kopcach w lesie czy na polu, w czasach Cesarstwa Rzymskiego 

nie należał do rzadkości. Na srebrnych naczyniach utrzymanych w stylu 

aleksandryjskim, na malowidłach ściennych, płaskorzeźbach i mozaikach 

podłogowych przedstawiano krajobrazy z maskami, które były znakiem 

miejsc świętych lub po prostu martwą naturą na wolnym powietrzu." 

K. Kerényi, Człowiek i maska, przeł. A. Kryczyńska-Pham, „Konteksty. 

Polska Sztuka Ludowa" 2002 nr 3-4, s. 253. 

9 J. Baudrillard, The System of Objects..., s. 14. (tłum. autora). 
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pewnych cech twarzy, zaczyna spełniać potrzeby psycho log iczne g łównego bo-

hatera f i lmu: przyjaźni , poczuc ia obecności i świadka. Fakt, że W i l son powstał 

z krwi g łównego bohatera, wpisuje go w sferę działań rytualnych - dzięki regule 

magii mimetycznej „staje się" cz łow iek iem - ale i semio tycznych, gdyż Chuck 

wykreowa ł jego twarz na podobieństwo swojej twarzy, by symbol izowała nie 

tyle cz łowieka, co jego samego. Piłka utożsamia obecność ludzką oraz spełnia 

potrzeby towarzyskie rozbitka, ale też jest jego dz ie łem, wy tworem - synem. 

„Używa jąc jej, Chuck No land symbo l i czn ie rodzi W i l s o n a , przekształca sens 

i rolę służącego do zabawy przedmiotu , martwego w punkc ie wy jśc ia "
1 0

. Podob-

ny mechan izm funkcjonuje w procesie tworzen ia go lema, w geście napisania 

na czo le gl inianej figury hebrajskiego słowa emet (Prawda), które ma ją ożywić . 

W obu przypadkach mamy do czyn ien ia z antropomorf izacją przedmiotu , tylko 

że w p ierwszym polega ona na umownośc i metafory, natomiast w drugim na 

kreacji, metamorfozie. 

War to od razu zwróc ić uwagę na różnicę pomiędzy - nazwi jmy ją - antropo-

morfizacją negatywną a pozytywną. Pierwsza opiera się na hybrydyzacj i i polega 

albo na transfiguracji, a lbo na uprzedmio towien iu cz łowieka; druga w p r o w a d z a 

symbol iczną obecność ludzką w celach ry tualno-psychologicznych lub episte-

mo log icznych . Za przykład antropomorf izacj i negatywnej niech posłużą prace 

dwóch artystek: wypchane , szmaciane rzeźby Dorothei Tanning i wczesne ob-

razy Louise Bourgeois. Prace pierwszej przedstawiają przedmioty przechodzące 

bolesną przemianę, próbujące za wszelką cenę ożyć, lub ludzi zamieniających 

się w meble. Formy zespo lone, spazmatycznie powykręcane w w ie lk i ch bólach, 

walczą o dominację. Miękk ie wypchane rzeźby, takie jak na przykład Tragicz-

ny stół z instalacji Hotel du Pavot 202 (1970), Objawienie na koniec miesiąca 

czy Sofa w deszczowy dzień, podają w wątp l iwość sposób istnienia przedmiotu 

codz iennego użytku takiego jak mebe l . Niektóre wydają się wrogie , jak meble 

pożerające swoich uży tkown ików, ludzie zatapiający się w przedmioc ie n i czym 

w ruchomych piaskach; niektóre tragiczne, ilustrując dramatyczne pragnienie 

rzeczy - przeis toczenia się w cz łowieka. Prace Louise Bourgeois z cyk lu Femme 

Maison przedstawiają hybrydy: kobiety-domy. Tytuł tego cyk lu jest oczywiśc ie 

aluzją do francuskiego słowa oznaczającego gospodynię domową. Bourgeois 

przedstawia swoje kobiety bez oznak płci (genital iów i piersi), ale także bez 

g łów, gdyż cała górna partia ciała zastąpiona jest w tych obrazach budynk iem. 

10 J. J. Pawlik SVD, Lalka: scedowane człowieczeństwo, „Dialog" 2001 

nr 10, s. 120. 
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„ U d o m o w i o n e " , nie posiadają symbol i kobiecości ani narzędzi komunikacj i (ust 

i twarzy), pozostawiono im tylko nogi - ambiwalentną część ciała żeńskiego 

łączącą się zarówno z męską fetyszyzacją kobiet, ale też możl iwością uc iecz-

k i . Przedmiot (budynek) funkcjonuje tu jako degradująca metafora, następuje 

uprzedmiotowien ie cz łowieka - odarcie kobiety ze wszystk ich partykularnych 

cech na rzecz symbo l i zowan ia idei d o m u . 

N a z y w a m to antropomorf izacją negatywną, gdyż rzeźby byłej żony M a x a Ern-

sta i obrazy Bourgeois, nie tyle symbol izują czy re-prezentują obecność ludzką 

w martwej rzeczy, co jednoznaczn ie utwierdzają tragiczny podzia ł na martwe 

i nie-martwe, boleśnie ilustrując n iemożl iwość pełnego przeistoczenia cz łowie-

ka w rzecz lub rzeczy w cz łowieka oraz negatywne właściwości takiej p rzemia-

ny. Tym samym nie należą do tego samego porządku co lalk i , golem czy totemy, 

które rodzą się z antropomorf izacj i pozytywnej i starają się złamać podział przed-

miot /podmiot , przekroczyć go. Antropomorf izacją negatywna zm ie rza w prze-

c iwnym kierunku, stara się pokazać co innego - uprzedmiotowien ie cz łowieka. 

„Jak ów G o l e m drętwia ł natychmiast w posąg gl in iany w chw i l i , gdy tajemniczą 

sylabę jego życia cofał mu z ust zak l inacz , tak n iewątp l iw ie - sądzę - tracą swój 

byt d u c h o w y wszyscy ludzie, skoro zagasi się w ich mózgu - u jednego jakieś 

nik łe wyobrażenie, podrzędną dążność, może zbyteczne przyzwycza jen ie , u in-

nego nawet głuche oczek iwan ie jakiejś rzeczy ca łkowic ie niezrozumiałej i cał-

kowic ie pozbawione j t reśc i "
1 1

. Pisząc o antropomorf icznej obecności , jaką przy-

wo łu je przedmiot , nie mam też na myśli dadaistyczno-sureal istycznych działań 

z objet trouvé, w których rzecz nie p rzechodz i transformacji (metamorfozy), 

lecz zm ien ia kontekst, w którym się po jawia i - w konsekwencj i - znaczen ie , 

ale nigdy formę. 

K luczem do antropomorf izacj i pozytywnej jest metamorfoza. Ustanawia nowy 

porządek działania, w którym dana rzecz staje się substytutem lub weh iku łem 

cz łowieka. Prowadz i do ukonstytuowania nowej kategorii rzeczy, w której ist-

nieją one wy łączn ie w sferze metaforycznej, a kształt materialny staje się dru-

gorzędny w o b e c ich mocy oddz ia ływania i odsyłania. Powstaje wtedy fetysz, 

przedmiot magiczny, zabawka lub artefakt, „k tóry pobudza nas zarówno do 

identyf ikacj i , jak i a l ienacj i . Jest s tworzony na nasze podobieństwo, a w ięc jest 

wyn ik iem naszych pragnień dotyczących nas samych - co odzwierc ied lone jest 

w naszym pragnieniu jego zaistnienia - i jako taki sam jest przedmiotem po-

11 G. Meyrink, Golem, przeł. A. Lange, Kraków 1958, s. 26. 
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żądania"
1 2

. Ten mechan izm najtrafniej oddaje postać ko lekc jonera
1 3

. Kolekc jo-

ner kocha swoje przedmioty i pragnie ich; pełnią one w jego świecie zarówno 

rolę nałogu, jak i kochanków. Są obrazem jego samego, lustrem w ścisłym tego 

słowa znaczen iu i, jako takie, są doskonałe, gdyż nie odbi jają rzeczywistości, 

lecz pragnienia kolekcjonera. Antropomorf izac ja przedmiotu kolekcj i łączy 

się z an imis tycznym poczuc iem „wszechmocy" myśli ludzk ie j , która - wed ług 

Freuda - stanowi efekt narcystycznych sk łonnośc i
1 4

. O w a skłonność ob jawia się 

w przypisaniu mocy magicznych (mana) l udz iom i p rzedmio tom, a szczególnie 

w tworzen iu podob izn , poprzez które moż l iwa jest identyfikacja z martwą mate-

rią, umożl iwia jąca kontrolę wrogiej natury, jakby z wewnątrz . Ko lekc jonowanie 

jest d la dz iec i sposobem zawładnięcia światem zewnęt rznym, ustawienia go, 

zak lasyf ikowania. Baudri l lard uważa, że tak naprawdę kolekc jonujemy nas sa-

mych , bow iem kolekcjoner zawsze stanowi część kolekcj i , jest jej początk iem, 

siłą sprawczą oraz końcem
1 5

. Szczególnie interesująca jest rola ostatniego przed-

miotu kolekcj i , gdyż wiąże się ona z kwestią obecności . Przedmiot ten przede 

wszystk im symbol izu je - w e tymolog icznym sensie, greckiego symballein, czy l i 

„składać, zbierać" - całą serię, której jest ostatnim e lementem, i samego kolek-

cjonera. Jednocześnie przedmiot ten nie może zostać zdobyty , gdyż oznaczało-

by to koniec kolekcj i . Jego wyją tkowa wartość wyn i ka z nieobecności. „ M o ż n a 

by się zastanowić, c z y kolekcje w ogóle mają być zakończone - być może to 

właśnie brak e lementów stanowi o ich mocy? [...] Obecność ostatniego przed-

12 S. Biggs, Rozumny znak, „Magazyn Sztuki" nr 6-7 (1995), s. 306. 

13 Z powodu ograniczeń objętościowych i merytorycznych, pozwolę sobie 

na opuszczenie koncepcji kolekcjonera jako koryfeusza nowoczesności 

w myśli m.in. Charlesa Baudelaire'a i Waltera Benjamina i związanego 

z tą koncepcją dyskursu. Zainteresowanych odsyłam do książki 

B. Frydryczak, Świat jako kolekcja. Próba analizy estetycznej natury 
nowoczesności, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznań 2002; 

W. Benjamin, Pasaże, przeł. I. Kania, Wyd. Literackie, Kraków 2006. 

14 „Otóż nasuwa się przypuszczenie, że stwierdzona przez nas u ludzi 

pierwotnych i neurotyków wysoka ocena znaczenia działań psychicznych, 

która z naszego punktu widzenia jawi się jako ich przecenianie, daje się 

powiązać z narcyzmem i ująć jako jego istotna część składowa. Można 

by powiedzieć, że w wypadku ludzi pierwotnych myślenie jest jeszcze 

w znacznej mierze naznaczone seksualnością, stąd zaś wypływa wiara we 

wszechmoc myśli, niezachwiana pewność co do możliwości opanowania 

świata, jak również niepodatność na - skądinąd łatwo dostępne -

doświadczenia, które mogłyby pouczyć człowieka o tym, jaka jest jego 

rzeczywista pozycja w świecie". S. Freud, Totem i tabu. Kilka zgodności 
w życiu psychicznym dzikich i neurotyków, przeł. M. Poręba i R. Reszke, 

[w:] tegoż, Pisma społeczne, KR, Warszawa 1998, s. 319. 

15 Por. J. Baudrillard, The System of Objects... 
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miotu oznaczałaby śmierć podmio tu , natomiast jego brak umoż l iw ia kolekcjo-

nerowi odgrywanie śmierci (a w ten sposób jej oswajanie) poprzez to n ieobecne 

przedstawic ie ls two"
1 6

. 

Pomiędzy 1945 a 1955 rokiem Louise Bourgeois stworzyła ponad os iemdz ie-

siąt rzeźb znanych pod wspólną nazwą Personages. G ł ó w n y m materiałem było 

d rewno, choć w późnym etapie artystka stosowała również brąz. W okresie po-

wstawania cyk lu Bourgeois mieszkała wraz z mężem i trójką dz iec i w aparta-

mentowcu na Manhattanie, czy l i dz ie ln icy przeżywającej wówczas ogromny 

boom budowlany, a ściślej - rozwój wertykalny. N ie d z iw i zatem, że Perso-

nages przypominają drapacze chmur, niektóre nawet dos łownie jak chociażby 

Portret Jean Louis. Stylistyka modern izmu miała zatem ogromny w p ł y w na ich 

kształt, choć samą ideę ukształtowała potrzeba obecności i chęć ukazania sto-

sunku Bourgeois do ludz i , których zostawiła we Francji lub poznała w Ameryce . 

W e d ł u g jej s łów, „s tworzone zostały i funkc jonowały jako figury ludzk ie ; każda 

posiadając swoją osobowość dzięki różnorodności kształtów i ekspresji, każda 

wchodząca w relacje z innymi . Były wielkości cz łowieka, umieszczone w rze-

czywistej przestrzeni, z założenia miały być oglądane r a z e m " 1 7 . Moż l iwość ich 

przenoszenia , ustawiania w nowych o toczen iach, stanowiła ich ważną cechę. 

Bourgeois w niektórych wyż łob i ła nawet dz iury, by łatwie j je było chwyc ić i ma-

n ipu lować n im i . 

W odróżn ien iu od praktyk surrealistów, którzy ana l i zowa l i , przekształcali i wy-

korzystywal i psycho log iczny wymiar i irracjonalny potencjał p rzedmiotów co-

dz iennego użytku, Bourgeois starała się stworzyć przedmioty, które będą częścią 

jej d o m u , narzędziami, za sprawą których będzie mogła się zmierzyć ze swo im 

wewnęt rznym świat i zredef in iować go. Umieszczając rzeźby w różnych kon-

tekstach (zarówno dos łownie , jak metaforycznie), artystka badała ich zdolność 

do interakcji z innymi formami , architekturą, naturą, a przede wszystk im z ludź-

mi . Szczególnie interesowały ją miejsca pozbawione zarówno f i zycznych , jak 

i ideo log icznych znaków świata sztuki , takie jak anon imowe dachy, o toczenie 

d o m o w e czy rodz inne. Poprzez wyłączenie dz ie ł z historycznie obciążonego 

kontekstu galeri i , w którym sztuka automatycznie k lasyf ikowana jest jako sztu-

ka, Bourgeois poddawała badaniu rolę i status rzeźby w ogóle. W tym sensie 

spełniały one podobną rolę, co tabu w społeczeństwach p ierwotnych. „Ludzi 

16 Tamże, s. 98. 

17 J. Helfenstein, Personages. Animism versus Modernist Sculpture, [w:] 
Louise Bourgeois, red. F. Morris, Tate Modern, London 2007, s. 208. 
(tłum. autora). 
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i rzeczy, które uważa się za tabu, można porównać do przedmio tów naładowa-

nych elektrycznością; są one siedl iskiem straszliwej siły przekazywanej przez 

zetknięcie się z n imi ; siłę tę - wraz z jej n iszczyc ie lsk imi skutkami - można 

w y z w o l i ć , jeśli o rgan izm, który w y w o ł a jej wy ładowan ie , jest zbyt słaby, by się 

jej oprzeć. Skutek naruszenia tabu zależy w ięc nie ty lko od intensywności siły 

magicznej tkwiącej w przedmioc ie , który jest tabu, lecz również od siły mana, 

która przec iwstawia się tamtej sile u świę tokradcy"
1 8

. 

Skala skojarzeń, które przywołu ją Personages, jest ogromna, poczynając od to-

temów, archeo log icznych fetyszy, przez broń i przedmioty codz iennego użytku, 

aż do symbol i modern izmu i wysoce zorgan izowanych struktur współczesnego 

miasta. Rzeźby te stanowią przede wszystk im antropomorf iczne przedstawienie 

świata samej artystki - zgodn ie z podstawową cechą to temizmu, rozumianego 

jako całkowi te utożsamienie się ze zwierzęc iem to temicznym. Dzieła Bourgeois 

odzwierc iedlają pierwotne źródła rzeźby jako fetysza, ale także w p r o w a d z a -

ją n iezwyk le personalną i hermetyczną ikonografię. Wed ług Freuda an im izm 

jest z jawisk iem, które polega na projekcji procesów psych icznych na zewnątrz 

i konceptual izacj i ich pod materialną postacią totemu. Wyda je mi się, że właśnie 

ten mechan izm kierował Louise Bourgeois przy tworzen iu Personages. Artystka 

pragnęła przede wszystk im zebrać wszystk ie bl iskie jej osoby w jednym miej-

scu, w idei to temicznej , ale również dokonać eksterioryzacj i w n ieożywione j 

materii struktur rządzących jej własną duszą, tym samym uzyskując moż l iwość 

bezwzględnej kontrol i nad n imi . „ T y m , co w ten sposób - całk iem tak samo jak 

cz łowiek pierwotny - projektujemy na zewnętrzną rzeczywistość, może być 

chyba tylko z jednej strony poznan ie takiego stanu, w którym jakaś rzecz dana 

naszym zmys łom i świadomości jest obecna, z drugiej zaś takiego stanu, w któ-

rym rzecz ta jest utajona, ale może ponown ie się pojawić. Polega w ięc na wspó ł -

istnieniu spostrzeżenia i wspomn ien ia , czy - ogóln ie rzecz biorąc - na istnieniu 

n ieświadomych procesów psych icznych obok św iadomych "
1 9

. 

Czarodzieje 

M o c antropomorf izacj i martwej materii od w i e k ó w posiadal i czarodz ie je , magia 

w końcu jest znajomością w p ł y w ó w makrokosmosu na mikrokosmos, jak pisał 

jeszcze Mars i l io F ic ino. Pewne atrybuty czarodz ie ja przyp isywano g łówn ie ko-

w a l o w i , a ten - np. w większości kra jów afrykańskich - był także wykonawcą 

18 N. W. Thomas, Taboo. Cyt. za: S. Freud, Totem i tabu..., s. 309. 

19 S. Freud, Totem i tabu..., s. 322. 
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lalek. Na marginesie zaznaczmy , że wed ług El iadego kowal by ł prefiguracją al-

c h e m i k a
2 0

. Poprzez swoje działania związane z wydobyc iem i przemianami ma-

terii uczestniczy ł w archa icznych inicjacjach ognia (był „panem ognia"). Ce lem 

alchemi i jesttransmutacja, stworzenie nowej jakości z zastanej, martwej materi i. 

„Skoro każdy rysunek, obraz czy obiekt wydawa ł się obrazem w trakcie procesu 

wyłanian ia się z jakiejś pierwotnej lub nie uformowanej kondycj i , stwarzał wra-

żenie, że proces ten cały czas trwa i może przekroczyć swój znak deskrypcyjny 

tylko dzięki nadmiernej manipulacj i lub przerostowi e lementów, to oznaczało 

to, że wszystko, co w i d z i m y jest zatrzymaną ewolucją, która może zmierzać 

do dewa luac j i " 2 1 . K luczem do z rozumien ia sztuki Bourgeois - podobn ie jak al-

chemi i - jest metamorfoza. W odróżnien iu od ówczesnych tendencji używania 

twardych, p rzewidywa lnych mater ia łów w sztuce takich twó rców jak Dona ld 

Judd czy Sol LeWitt , Bourgeois używała bardziej p łynnych substancji, trudniej-

szych do skodyf ikowania, okiełznania. Ta organiczność, metamorf iczność form 

zbl iżają jej twórczość do art nouveau, symbo l i zmu lub surreal izmu (szczególnie 

w postaci skłaniającego się w stronę abstrakcji malarstwa Joana Miro) . W miejsce 

języka konstrukcji jej dzieła wprowadza ły ewoluc ję , metamorfozę czy nieokreś-

loność. Nawet rzeźby w marmurze i w brązie - najbardziej martwych wśród 

mater ia łów artystycznych - jak choćby Junus Fleuri, żyją dzięki nieokreśloności 

kształtów. Bourgeois stara się wydobyć tkwiący w materii potencjał, o c z y s z c z a 

ją (purificatio), nadając jej życie i konsekwentnie zbl iżając ją do nowego, wspa-

niałego statusu onto log icznego - ludzk iego. 

To dokładnie odwrotn ie niż w przypadku Jakuba z opowiadan ia Bruno Schu lza , 

który pragnie wydobyć materię sui generis, jej chropowatość, niedoskonałość: 

„kochamy jej zgrzyt, jej oporność, jej pałubiastą niezgrabność. Lub imy pod każ-

dym gestem, pod każdym ruchem widz ieć jej ociężały wysi łek, jej bezwład, 

słodką n iedźwiedz iowatość"
2 2

. Dlatego w manekinach nie interesuje go imi-

tacja prawdz iwośc i , zn ikan ie sztuczności pod „grą życ ia" , ale właśnie ów eg-

zystencjalny fałsz. Istotą lalki jest wed ług niego właśnie jej sztuczność, to, że 

nie udaje ona ba łwochwalczo cz łowieka, lecz jest manek inem par excellance: 

stworzeniem po raz wtóry cz łowieka, na obraz i podobieństwo manekina. Lalka 

20 Zob. M. Eliade, Kowale i alchemicy, przeł. A. Leder, Aletheia, Warszawa 

1993. 

21 R. Storr, Abstraction. L'Esprit géométrique, [w:] Louise Bourgeois..., s. 32. 

Tłum. autora. 

22 B. Schulz, Traktat o manekinach. Albo wtóra Księga Rodzaju, [w:] tegoż, 

Opowiadania. Wybór esejów i listów, Ossolineum, Wrocław 1998, s. 38. 
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nie ma być w ie rnym odzwie rc ied len iem postaci ludzk ie j , lecz jej hybrydalnym 

odrea ln ien iem, ma służyć raczej grze z materią niż nadawaniu jej form. W in-

nym wypadku lalki stałyby się ba łwochwalczym simulacrum, n iebezp iecznym 

zarówno onto log iczn ie , jak i egzystencjalnie. O j c i e c Józefa wykrzyku je , że prag-

nie demiurgu, lecz nie w formie reprodukcj i , ale kreacji. Jest bow iem świadom 

głębokiej tragedii lalek, tego, że się nie zmieniają. Tym samym trzeba uważać, 

jaki kształt im damy, bo pozostaną z n im na zawsze . „Nadajec ie jakiejś g łowie 

z k łaków i płótna wyraz gn iewu i pozostawiac ie ją z tym gn iewem, z tą konwu l -

sją, z tym napięciem raz na zawsze , zamkniętą ze ślepą złością, d la której nie 

ma o d p ł y w u " 2 3 . 

Metodo log ia tego typu działań antropomorf icznych p rzypomina bricolage, który 

Lévi-Strauss def iniuje jako typ twórczości , w której posługujemy się środkami za-

stępczymi, p rzypadkowymi przedmiotami , prowadząc z rzeczami swoistą roz-

mowę opartą na partnerstwie. Dzięki tej współpracy można wyraz ić siebie, ale 

wymaga to więcej wys i ł ku , gdyż elementy procesu twórczego są również jego 

operatorami. Moż l iwośc i twórcze ogran iczone są przez własne dz ie je p rzedmio-

tu. „Świat narzędzi bricoleura jest zamknięty, a regułą gry jest zawsze posługiwa-

nie się środkami będącymi pod ręką, tzn. w każdej chwi l i skończonym zasobem 

przedmiotów i mater iałów, n ie jednorodnym z tego wzg lędu , że skład jego nie 

wiąże się z aktualnie rea l izowanym planem ani zresztą z żadnym planem szcze-

gó lnym, lecz jest p rzypadkowym rezultatem wszystk ich nadarzających się oka-

zji odnow ien ia czy wzbogacen ia posiadanego zasobu, lub też nawiązywania do 

poprzedn ich konstrukcji lub dest rukc j i " 2 4 . Podejście takie jest charakterystyczne 

d la myślenia magicznego, w którym nie zasób środków określa projekt, lecz 

instrumentalność. Bricoleur to zb ie racz , kolekcjoner wykonu jący działania na 

resztkach dz ie ł l udzk ich , „podzespo łów ku l tu rowych" ( i poprzez nie). „[ . . . ] T y m , 

co go pobudza , jest zamiar , ten p ierwszy krok praktyczny jest retrospektywny: 

musi sięgnąć do już istniejących narzędzi i mater ia łów; zestawić, ewentualn ie 

zmien ić ich inwentarz; wreszc ie , co najważniejsze, wszcząć z nimi rodzaj d ia lo-

gu, by uprzytomnić sobie, n im dokona wyboru , wszystk ie moż l iwe odpow iedz i 

owego zasobu na postawiony p r o b l e m " 2 5 . Mus i on zatem dojść do coincidentia 

oppositorium, kompromisu pomiędzy strukturą zasobu narzędzi a strukturą pro-

jektu. „W toku nieprzerwanej rekonstrukcji z użyciem tych samych mater ia łów 

23 Tamże, s. 41. 

24 C. Lévi-Strauss, Myśli nieoswojone, przeł. A. Zajączkowski, PWN, 
Warszawa 1969, s. 32. 

25 Tamże, s. 33. 
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do roli środków powo ływane są dawne cele: to, co znaczone zamien ia się w to, 

co znaczące i odwro tn ie "
2 6

. Bricoleurowi przeciwstawia Lévi-Strauss „ inżyn iera " 

(uczonego), który poprzez pozorną wolność wyboru środków stara się działać 

poza nacisk iem, ale w rezultacie jego twórczość jest ograniczona. Inżynier two-

rzy zdarzen ia (zmienia świat) przy pomocy struktur, bricoleur natomiast tworzy 

struktury przy pomocy zdarzeń; p ierwszy operuje po jęc iami , drugi - znakami . 

Doświadczenia bricolage'u w charakterystyczny sposób znalazły odzw ie rc ie -

d lenie w twórczości Roberta Rauschenberga, szczególnie w konsekwencj i jego 

podróży po Europie z Cy T w o m b l y na początku lat pięćdziesiątych. Pod koniec 

tej wyprawy Rauschenberg zorganizował wystawę we włoskie j galerii Personal 

Boxes and Personal Fetishes. Składała się ona z różnego rodzaju emblematów, 

niektórych wiszących lub w pudełkach, z łożonych ze zna lez ionych przedmio-

tów (found objects), zestawionych albo ze wzg lędu „na bogactwo ich przeszło-

ści - jak kości, włosy, wyp łow ia łe materiały i zdjęcia, połamane fragmenty, p ió-

ra, patyki, kamienie, sznurki i l iny; lub z powodu wyrażanego przez nie istnienia 

abstrakcyjnego (abstract reality): jak lustra, d z w o n k i , fragmenty zegarków, ro-

baki , zawiasy, perły, szkło i m u s z e l k i "
2 7

. Wys tawa zawierała również ważny 

element performatywny, w łaśc iwy d la happeningu. Otóż Rauschenberg zaprosił 

zwiedzających, by wesz l i w interakcję z tymi przedmiotami : „Możec ie stworzyć 

własny rytuał związany z tymi przedmiotami . Niektóre gabloty pozostawiono 

puste, by każdy mógł do nich w łożyć własne przedmioty, poprzestawiać ich za-

wartość lub zostawić je z ich pustką, która symbol izu je n ieznane moż l iwośc i "
2 8

. 

Efektem wystawy była seria zdjęć tych ob iek tów w obrzędowej aranżacji: z w i -

sających z d rzew, ustawionych na starożytnych murach i rzeźbach w Ogrodach 

P inc io w Rzymie . O w o rytualne zestawienie p rzypomina antyczny zwycza j w ie -

szania masek w miejscach świętych i kombinatorykę symbol iczną bricolage'u 

l udów pierwotnych. „Zaskakujące w jego włoskie j obrazowości , zarówno wer-

balnej, jak i w izua lne j , jest przypisanie tym materiałom jakiegoś anon imowego 

w p ł y w u i quasi-niezależnej obecności , która się wy łan ia z ich kombinacj i - to 

po części z łowieszcza siła, która prześciga jego kreatywną władzę nad n i m i "
2 9

. 

Rauschenberg po wystawie wyrzuc i ł wszystk ie przedmioty do rzeki A rno twier-

26 Tamże, s. 37. 

27 Cyt. za: T. Crow, Rise and Fall: Theme and Idea in the Combines of 

Robert Rauschenberg, [w:] Robert Rauschenberg. Combines, The Museum 

of Contemporary Art, Los Angeles 2005, s. 247 (tłum. autora). 

28 Tamże, s. 248. 

29 Tamże. 
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dząc, że chcia ł w ten sposób zaoszczędzić sobie trudu ich pakowania . W i e l u 

badaczy uważa, że była to reakcja na nieprzychylną krytykę włoską, która wy-

śmiała wystawę, ale też wjelu odnajduje w tym geście znaczen ie symbo l i czne . 

Może mag iczna moc przedmio tów przerosła artystę i nie był jeszcze gotów na 

takie wyzwan ie? Wp isywa łoby się to w późniejsze performance Rauschenberga, 

w których symbo l iczn ie wymazywa ł on dopiero co stworzone dz ie ło, jak obraz 

Zamazanie de Kooninga - n i czym rabin Löw przerażony niezależnością swojej 

kreacji. 

Golem 

Klasyczny mit go lema w y w o d z i się z szesnastowiecznej legendy o praskim rabi-

nie Löw z w a n y m Maraha l , który - by ochronić siebie i swoją społeczność przed 

atakami antysemickiego cesarza Rudol fa II (nota bene znanego powszechn ie 

maga
3 0

) - u lepi ł z gl iny postać przypominającą cz łowieka. W pewnym momen-

cie rabin stracił kontrolę nad stworem, który zaczął zabijać, musiał zatem go 

zniszczyć, zmazując pierwszą literę ze s łowa emet, które nadawało mu życie, 

pozostawiając met - „jest martwy". Jakob G r i m m w Gazecie dla Pustelników 

konstatuje, że golem może służyć jako tania siła, robocza, ale trzeba bardzo 

uważać, gdyż szybko rośnie, a zbyt duży robi się n iebezp ieczny . Trzeba zatem 

w porę zmazać pierwszą literę z czoła. Twory typu go lema pow inna charak-

teryzować doskonałość, gdyż taki cel przyświecał ich stwórcom - z założenia 

mają być one u lepszonymi wersjami cz łowieka. Lecz nigdy nie będą do końca 

ludzcy - martwi też nie. Ich egzystencja uwięz iona jest „pomiędzy" , dlatego 

osamotnieni poszukują swojego cz łowieczeństwa. Smutne la lk i -zabawki , takie 

jak P inok io czy robot z f i lmu AI Stevena Spielberga, szukają rodz ica , który je 

opuści ł (odtrącił) lub miłości - jak stwór Frankensteina. Brak tożsamości, speł-

n ienia pseudo ludzk ich potrzeb powodu je w nich rozgoryczenie, a nawet złość, 

zatem pełne resentymentu, mszczą się na rodzaju l udzk im, jak A l o j z y z Akade-

mii Pana Kleksa lub androidy z Łowcy androidów Rid leya Scotta. 

Stworzenie go lema należy do działań rytualnych, w których ważny jest nie tyle 

efekt, co sam proces jego powstawania. „Kręgi kabal istyczne przekształcają le-

gendę w przedmiot doświadczenia mistycznego; żadna z zachowanych instruk-

cji nie wskazuje na to, by chodz i ło tu o coś innego niż mistyczne doświadcze-

nie. W żadnym ze źródeł s tworzony w ten sposób golem nie wk racza w realne 

30 Zob. R. J. W. Evans, Rudolf II and His World, Thames and Hudson, 

Oxford 1984. 
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życie i nie przejmuje w n im żadnych funkc j i " 3 1 . W i e l e m i tów chrześcijańskich 

również inkorporuje ten motyw, a ściślej ideę tchnienia przez cz łowieka życia 

w martwy przedmiot . Począwszy od Ewangel i i , w której Jezus wskrzesza Łaza-

rza, poprzez tradycję apokryficzną, gdzie znaleźć można historię o Jezusie lepią-

cym ptaki z gl iny, które następnie odlatują, aż po legendę gnostycką o Szymon ie 

M a g u , który potrafi ł stworzyć cz łowieka z powietrza. 

Postać go lema pełni ambiwalentną rolę w kabale. Przede wszystk im związa-

ne jest to z aktem stworzenia i konsekwencją podszytego hybris ubóstwienia 

twórcy. „Anal iza idei go lema jako cz łowieka stworzonego dzięki sztuce magicz-

nej musi sięgnąć do żydowskiego wyobrażenia A d a m a , p ierwszego cz łowieka. 

W s z a k już na p ierwszy rzut oka widać, że stworzenie go lema konkuruje ze 

stworzeniem A d a m a i że stwórcza moc cz łowieka rysuje się tutaj na tle stwór-

czej mocy samego Boga, czy to w naśladownictwie, czy to w opozyc j i do n ie j "
3 2

. 

Jedna z legend afrykańskich opow iada o herosie Etuk V y o , który zostaje wysła-

ny do podz iemnej krainy zmar łych. Ich u lub ionym zajęciem jest an imowan ie 

lalek. Heros, n i czym Prometeusz, kradnie duchom tę umiejętność i przekazuje 

ludzkości . Zostaje za to surowo ukarany, gdyż lalkarstwo należy do praktyk ma-

g icznych , a zatem obwarowane jest s i lnym tabu - z równu je bow iem cz łowieka 

z bogami . Z łamanie tego tabu jest wyrazem pychy ludzk ie j , pragnienia, by prze-

kroczyć ogran iczenia życia doczesnego. Stworzenie ludzk ie zawsze pozostaje 

jednak niedoskonałe; golem w y m y k a się spod kontrol i . Ty lko Bóg, bóstwo lub 

duch może an imować lalki i figury człekokształtne. Rola Pigmal iona w powsta-

niu Galatei ograniczała się do perfekcyjnego ukształtowania materi i , dopiero 

bogini Afrodyta mogła ożyw ić posąg, czyniąc z niego kobietę z krwi i kości. A l e 

zostać stwórcą - to kuszące, oznacza bow iem budowanie sobie poddanych. 

„Ustanawianie relacji pan - sługa i reorganizacja naszego stosunku do stwórcy 

to nie jedyny powód wtórnej demiurgu. Popycha nas ku temu również potrzeba 

werbal izacj i n iezgody na czasowość, zmienność, śmiertelność, czy l i po prostu 

ludzką kondyc ję "
3 3

. 

W 1916 roku została wydana w N i e m c z e c h powieść Gustava Meyr inka Golem. 

Jej bohaterem jest zagub iony jubi ler i adept kabały Atanazy Pernat, jego życie, 

miłość i wkraczan ie w mis tycyzm judajski. Ty tu łowy go lem w powieści wc ie la 

31 G. Scholem, Kabała i jej symbolika, przeł. R. Wojnakowski, Znak, Kraków 

1996, s. 199. 

32 Tamże, s. 1 76. 

33 M. Radkowska, A. I. - sztuczna niewinność, „Kwartalnik Filmowy" 

nr 41-42 (2003), s. 320. 

157 



R A D O S Ł A W F I L I P M U N I A K 

ducha getta praskiego, jest jakby Gestalt narodu żydowskiego, ale g łówny bo-

hater tego nie pamięta, cierpi bow iem na amnezję i nie zna ani swojej histori i , 

ani historii powstania go lema. Obecność stwora w sposób pośredni służy przy-

pomnien iu A tanazemu, k im jest i skąd pochodz i . Powieść można również inter-

pretować w sposób bardziej kontrowersyjny, uznając, że to Pernat jest go lemem 

i odwrotn ie. Może golem w końcu zamieni ł się w cz łowieka, wszedł w ciało 

swojego twórcy? Golem zaczyna się od z dz iw ien i a bohatera, że jest kimś innym, 

uw ięz ionym w obcym cie le; przewi ja się także motyw słoniny przypominającej 

kamień, pochodzący ze snu czy halucynacj i bohatera. Metamor foza stanowi 

tu s łowo-klucz. Z martwej rzeczy (kamień) powstaje organiczna. W powieści 

Mey r inka jest w ie le obrazów sugerujących metamorfozę; martwe przedmioty 

są tak naprawdę żywe , tylko że zapomnia ły o swo im życ iu a lbo ludzie o tym 

zapomn ie l i . „Tam po łowa pochy lonego domu z zapadającym się frontem. Inny 

obok, wyższy ponad inne, jak ogromny kieł. Pod pochmurnym n iebem wyglą-

dały one, jak pogrążone we śnie i nie odgadłbyś chytrego, pełnego nienawiści 

życia, które czasami z nich wytryskało, gdy mgła jes iennych w ieczo rów zalega 

ul ice i pomaga im ukryć swą cichą, ledwo dostrzegalną grę twarzy " 3 4 . A może 

jest to kwestia nazewnic twa, przecież semiotyka słów w kabale stanowi bazę do 

praktyk magicznych? Może zn iszczen ie go lema, przez uznanie go za martwego 

(met), jest ty lko umowne , gdyż łatwie j ludz iom dominować nad swoimi kreatu-

rami, jeżel i zanegują ich życie, uznają za obce przedmioty stojące w opozyc j i 

do tożsamości podmiotu - czy będzie to d o m , pop ie ln iczka , rzeźba, czy lalka. 

Słowo „go lem" występuje w Bibl i i ty lko raz, w Psalmie 139:16 - oznacza coś 

pozbawionego formy, embr ion . Średniowieczna kabała interpretowała to po pro-

stu jako arystotelesowskie hyle pozbaw ione morphe. Wszys tko kiedyś z go lema 

powstało i w go lema się obróc i . Wed ług tradycji ta lmudycznej zan im A d a m 

został obdarzony duszą (w tym sensie również wo lną wolą) , by ł go lemem i miał 

moż l iwość oglądania całego boskiego stworzenia, n i czym w i d z w teatrze lub 

pi łka W i l s o n z f i lmu Cast Away. Dop ie ro szóstego dn ia Bóg tchnął w A d a m a 

życie, obdarzył duszą i wo lną wolą, konsekwencją czego był grzech p ierwo-

rodny i utrata pamięci . W i e d z a o wszystk ich tajnikach aktu stwórczego została 

utracona wraz z nadaniem (uzyskaniem) cz łowieczeństwa. 

34 G. Meyrink, Golem..., s. 25. 

1 5 8 



PERSONAGES I.E. PERSONIFICATION OF THE OBJECT 

The article is an attempt at verifying the relation between subjects and 

objects in the light of contemporary philosophical theories (Baudrillard) 

and artistic activities. Characteristics of some of the objects (e.g. dolls and 

contemporary gadgets) transcend pure functionality; that is why applying 

new categories for their analysis is worth considering. They are closer to 

magic relationship and the author postulates introducing the category of 

performative presence as a new modus operandi of things. In this context 

the objects becomes a partner of man rather than a tool. By analysing title 

sculptures by Loiuse Bourgeois the author attempts at presenting a new 

type of personification of an objects which not necessarily should consist 

in formal evocation of the image of man but rather in its expression or 

presence. 
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