ZUZANNA. CO MY WIDZIEM NA TYM OBRAZKU?*

W ,klasycznym” tekscie feministycznej historii sztuki, ktéry ukazat
sie w 1982 roku pod tytutem Artemisia and Susanna w tomie Feminism
and. Art History, a potem utworzyt rozdziat wydanej w 1989 roku mono-
grafiil, Mary Garrard podejmuje kwestie autorstwa obrazu Zuzanna
i starcy, przyjmujac autentycznos¢ sygnatury Artemizji Gentileschi i daty
na obrazie, a takze zagadnienie zwigzkéw miedzyobrazowych, w jakie
dzieto jest uwiklane, zwitaszcza o charakterze motywiczno-tematycznym,
by obraz na spos6éb ikonologiczny ,zinterpretowac”, czy tez - jak to okre-
Slat niegdys Oskar Batschmann - wyjasni¢ na podstawie historycznych
prawidtowosci i indywidualnych motywacji2

Postepowanie to, uktadajgce sie w gtéwnym tozysku historii sztuki,
mozna krytykowaé z dwéch punktéw widzenia: jako nie wykorzystujgce
w petni mozliwosci otwieranych przez tradycje dyscypliny - choéby w za-
kresie ,krytyki stylu” (poréwnanie z obrazami Orazia i Artemizji) oraz
zwiazkéw miedzyobrazowych: dla uchwycenia ,dialogicznego” sensu dzie-
fa. Przyczynit sie do tego zwlaszcza, jak mysle, pospiech ku spozytkowa-
niu materiatu biograficznego - o pewnej szczegélnej atrakcyjnosci -
i uczynieniu z Zuzanny przyktadu problematyki feministycznej. Ale po-
stepowanie to mozna krytykowa¢ takze z pozycji feministycznych - wy-
kazujac potrzebe odrzucenia paradygmatu badawczego, w obrebie ktore-
go pytanie o autorstwo ma sens, czy tez jest pytaniem podstawowym.
Taka krytyke przeprowadza Griselda Pollock, po czesci Mieke Bal3.

* Tekst ten jest préba odtworzenia wypowiedzi na Poznanskim Seminarium Femini-
stycznym , Kultura artystyczna w perspektywie feministycznej” 28 pazdziernika 1995 roku.

1 M. D. Garrard, Artemisia Gentileschi: The Image of the Female Hero in Italian Ba-
rogue Art. Princeton 1989, rozdz. Susanna, s. 183-209.

2 O. Batschmann, Einfuhrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Ausle-
gung von Bildern. Darmstadt 1984.

3 G. Pollock w recenzji ksigzki Garrard, ,The Art Bulletin” LXXII, September
1990, nr 3, s. 499-505; M. Bal, Reading Rembrandt. Beyond the Word Image Opposition...,
1991, zwl. rozdz. 4, s. 138-156.



Mozna powiedzie¢, ze w perspektywie atrybucji - dla ktérej ,krytyka
stylu” wypracowata ,empiryczne”, sprawdzalne narzedzia - Garrard pyta
0 pte¢ tworcy obrazu, nie jest za$ w stanie stworzy¢ procedury ,ustalania
pici” na podstawie badania dzieta. Mieke Bal, tropiac swoj wlasny temat
- podkresla to wtasnie, ze w tekscie Garrard kwestia autorstwa zmienia
sie w problem ,pici” obrazu {genderedness)’, a dalej - ze ta zmiana ogni-
skuje uwage na kwestii widzenia, patrzenia, ktéra staje sie tematem jej
rozwazan w zwigzku z Zuzanng Rembrandta. Kluczem do okres$lenia
owej genderedness dzieta mialyby by¢ relacje miedzy przedstawionymi
osobami zjednej strony, a pozycja widza z drugiej4.

Zanim - nie wdajac sie w nie pozbawiong swoistej dynamiki polemike
feministyczng - zaczniemy zgodnie z tytutowg zapowiedzig5pilniej przy-
gladac sie obrazowi, siegniemy do klasyki dyscypliny, a najpierw sprobu-
jemy odnotowac zwiezle to, co zobaczyta w nim Garrard. Jej okreslenie
pozy i gestu Zuzanny zwigzane jest ze wskazaniem na niektdre ,zrodia”
obrazowe; mianowicie od przedstawien tematu w kregu Carraccich, z kt6-
rego sie wywodzi, odréznia nasz obraz zasadnicza zmiana ujecia gornej
czesci ciata, a zwlaszcza uktadu ragk, ktoéra powoduje réwnie zasadniczg
zmiane charakteru postaci; jak to okresla Garrard ,seksualnie wrazliwa
1dostepna” kobieta z tamtych dziet zmienia sie w mioda kobiete, ktéra
znalazta sie w emocjonalnych tarapatach, a ktorej wrazliwos¢ na ciosy
podkreslona jest przez skrecenie ciata, zatrzymujace ja w niezwykle nie-
wygodnej pozie. Nasze poczucie niewygody Zuzanny miatoby by¢ wzmoc-
nione przez sprowadzenie otoczenia do surowej, artykutowanej prostokat-
nymi podziatami, kamiennej balustrady6. Sam dramatyczny gest obronny
zaczerpiety zostat zjednej z postaci na rzymskim sarkofagu Orestesa; cy-
towany byt czesto, m.in. przez Michata Aniota w postaci Adama w Wy-
gnaniu z raju w Sykstynie. Garrard wspomina takze o mozliwosci zain-
spirowania przez freski sykstynskie kolorystyki obrazu, a przez postaci
miodzienncow - wyobrazenia poéinagiej, naznaczonej cierpieniem postaci
siedzgcej na kamiennej tawie w skreconej pozie7. Od gestu Adama ze
sklepienia sykstyrniskiego rézni Zuzanne, wedtug Garrard, to, ze twérca
tego obrazu zachowuje pewna dwuznacznosé co do winy i kary, dobra i zla.
Ponadto poza i gest Zuzanny sprawia wrazenie reakcji na sad, wydawany
przez umieszczonych nad nig mezczyzn. Moze to przypomina¢ widzowi za-
rowno o fatszywym oskarzeniu i grozbie wydania i ukarania, jak - stabiej -
o0 karze, ktéra dosiegta starcéw, gdy Daniel udowodnit ich wine8.

4 Tamze, s. 139-143.

5 Nie ma ona charakteru zartobliwego, lecz przytacza zdanie, w ktérym, jak powie-
dziat mi kiedys Profesor Zdzistaw Kepinski - zawierata sie cata jego metodologia.

6 Garrard, jw., s. 189.

7 Tamze, s. 196-198.

8 Tamze, s. 198.



Artemizja Gentileschi, Zuzanna i starcy, 1610. Pommersfelden, Zamek Weissenstein,
zbiory Schénborn



Drugi moment, ktory podkresla Garrard w charakterystyce postaci
Zuzanny, a dziatajacy na rzecz autorstwa Artemizji, to ,bezkompromiso-
wy naturalizm” postaci; niewatpliwa cielesnos¢ Zuzanny, ukazanie cech
wytamujacych sie z konwencjonalnych standardéw piekna - wskazujgce
na studiowanie z natury9. W ekspresyjnej charakterystyce postaci pod-
kresla Garrard to, ze przez swa niewygodng poze i nagos¢ Zuzanna prze-
kazuje catg game uczu¢ - od strachu do wstydu - doswiadczanych przez
zgnebiong kobiete, postawiong wobec wyboru miedzy gwattem i oszczer-
czym publicznym oskarzeniem. Stawia przesladowcom czynny opor, jest
heroiczna w klasycznym sensie, ukazujgc w zmaganiu z sitami, nad kté-
rymi nie panuje, uczucia, ktdre budzg w nas litos¢ i grozel0

Bolesny fakt z biografii Artemizji Gentilleschi - to ze zostata zgwaico-
na przez malarza Agostina Tassiego - nie dat sie zwigzaé bezposrednio z
powstaniem obrazu, jak - zdaje sie - Garrard prébowata wczesniej uczy-
ni¢. Pozostaje on jednak w polu jej widzenia i okresla interpretacje wczes-
niejszego o dwa lata dzieta. Pisze Garrard:

Tym, co obraz nam daje, jest refleksja nie o samym gwatcie, lecz raczej o tym, jak
pewna mioda kobieta w roku 1610 odczuwata swojg wrazliwos¢ seksualng; [uka-
zuje] metaforyczny wyraz szerszej sytuacji, ktdra doprowadza do tak skrajnego
zdarzenia [mianowicie]: rzeczywistosci ograniczonej i ucisnionej pozycji kobiet
w spoteczenstwie, ktorego reguty ustalajg mezczyznill

Do tworczosci Artemizji odnosi Garrard okreSlenie Leo Steinberga,
dotyczace ostatnich obrazéw Michata Aniota: ,dar dla XX wieku”12 Przy-
jatbym je, tyle ze nie w tym znaczeniu, ze rozw¢j feministycznej historii
sztuki udostepnia nam dzi$ przestanie jej dzieta, ile ze wzgledu na pewng
wiasciwosé obrazu, ktérg mozna okresli¢ jako ,,nowoczesnosc” - wspot-
okreslajaca sie z ,mtodzienczoscig”, potraktowaniem obrazu jako popisu,
Swiadectwa biegtosci, wykazania nabytych umiejetnosci. Garrard o czym$
podobnym pisze:

»Zuzanna” $miato, a nawet dumnie przedktada zasadniczy zapis Orazia dla swojej
utalentowanej uczennicy: zdyscyplinowane mistrzostwo rysunku anatomicznego
i wysokie opanowanie Swiattocienia i kolorul3

ujecie to rozwija, dotykajac takze kwestii zwigzkéw z tworczoscig Mi-
chata Aniota. Sadze, ze umiejetnos¢, ,$miato i dumnie” ukazywana w ob-
razie, polega na czyms innym.

9 Tamze, s. 199-200.
10 Tamze, s. 200.

11 Tamze, s. 208-209.
12 Tamze, s. 8.

13 Tamze, s. 17.



Zaréwno niewatpliwe zadtuzenie dziela u dokonan Michata Aniola,
jak proba uchwycenia owej osobliwej wtasciwosci obrazu, powodujg przy-
wotanie wspomnianego kesa klasyki, fragmentéw tekstu Erwina Panof-
sky’ego, pokazujacych, ze trafiaty mu sie wnikliwe uwagi stylistyczne -
na tyle, ze tekst ten mozna zaliczy¢ do propedeutyki rozwazan o rzezbie.
Pisze w zawartej tam charakterystyce, ze rzezby Michata Aniota ostro
podkreslaja to,

co nazwac¢ by mozna ,podstawowymi kierunkami przestrzeni”. Pojawia sie skion-
nos¢, by linie sko$ne zastgpi¢ poziomymi lub pionowymi; by bryty skrécone per-
spektywicznie ujg¢ badz frontalnie, badz ortogonalnie (a wiec tak, by tworzyty z
przednig ptaszczyzng kat 90°). Uwydatnia sie linie poziome i pionowe oraz ptasz-
czyzny frontalne i prostopadte do nich, a to dzieki temu, ze w ptaszczyznach tych
lezg zazwyczaj dwa lub wiecej istotnych punktéw postaci. Wskutek tego wydaje
sie, ze catos¢ - zaréwno w sensie plaszczyzny, jak trojwymiarowej gtebi - wyzna-
czona jest przez wewnetrzny ukiad wspoétrzednych. (...) Wskutek usunigcia
niektorych motywow skosnych, te, ktére pozostaty, zyskujg szczegblne znaczenie,
ostro kontrastujac z kierunkami podstawowymi. Ponadto symetria rodzi czesto opo-
zycje miedzy dwiema polowami: jedng - ,zamknietg” i sztywna, druga - ,otwartg”
i ruchliwg; bardzo czeste sg tez katy o rozwarciu 45°. Co wiecej, liniom prostym i pta-
skim ptaszczyznom przeciwstawiajg sie jakby wybrzuszone wypukioscild

[Michat Aniot ,dreczy”] widza nie tym, ze kaze mu chodzi¢ wokét posagu, ale - i to
0 wiele skuteczniej - unieruchamiajgc go wobec bry}, ktére zdajg sie by¢ przykute
do Sciany lub uwiezione w plytkiej niszy, a ktérych ksztalty wyrazajg niema
18miertelng walke sit na wieki ze soba sprzezonych.

Kazda z jego postaci podporzadkowana jest (...) systemowi wolumetiycznemu
o0 egipskiej niemal sztywnosci. Jednakze fakt, ze system ten narzucony zostat or-
ganizmom o catkowicie nieegipskiej zywotnosci, rodzi wrazenie nieustajacego konflik-
tu wewnetrznego. (...) Sg one nieszczesliwe z gruntu i w sposéb nieuchronny,
podczas gdy ich manierystyczne odpowiedniki - przypadkowo i wzglednie.

Nawet wowczas, gdy rzeczywiste przeszkody fizyczne nie sg ukazane (...) wydaje
sie, ze ruchy ich sa od poczatku sttumione czy tez sparalizowane, nim jeszcze zo-
staty wykonane, a ich najbardziej przerazajace skrety i napiecia miesni nigdy nie znaj-
dujg ujscia w skutecznym dziataniu, nie méwigcjuz o przemieszczajgcym ruchuls

Chociaz Panofsky podkreslat, ze ,imitatorzy swiadomie [?] eliminowa-
li te whasnie cechy, ktére scharakteryzowalismy jako swoiscie whasciwe
Michatowi Aniotowi”16 to przeciez zwrdcenie na nie uwagi, wraz z proba
znalezienia odpowiednikéw w medium malarskim, moze tez pomoéc
uchwyci¢ osobliwos¢ i kierunek odbiegania domniemanego dzieta Artemi-

4 E. Panofsky, Ruch neoplatonski i Michat Aniot. W tegoz, Studia z historii sztuki.
Wybrat, opracowat i opatrzyt postowiem J. Biatostocki, Warszawa 1971, s. 222-223. (Pod-
kreslenia w cyt. z tego tekstu - W.S.).

15 Tamze, s. 225.

16 Tamze, s. 223.



zji od innych przedstawien tematu Zuzanny, takze powstatych w bliskim
jej srodowisku. Odrebnos¢ ta nie polega na mnozeniu elementéw scenerii,
uwydatnianiu gestéw, ruchéw czy mimiki postaci, lecz na przeniknieciu
mozliwosci, osobliwosci tworzywa; pozwala to na takie nasycenie znacze-
niem, ktérego zrédto nie jest uchwytne, nie daje sie ogarna¢, a przeto na-
daje dzianiu sie swoistg koniecznos¢ i jakos¢ nie bycia w mocy ukazanych
postaci. Na konsekwencjach znaczeniowych zgtebiania medium polega
tez 0w efekt zgeszczenia, wzmozenia, bedgcy zarazem Swiadectwem bie-
gtosci, kunsztu, mistrzostwa, doskonatej znajomosci rzeczy, arcydzielno-
sci i podstawg wrazenia nowoczesnosci minimalnej, wyczyszczonej, labo-
ratoryjnej struktury.

W ujawnianym przez obraz podejsciu do tworzywa znamienny jest
najpierw sposo6b wprowadzenia do gry ptaszczyzny obrazu ijej zasadni-
czego rozdysponowania; dobitne zaakcentowanie osi oraz umieszczenie
postaci Zuzanny tak, ze jednym z wyznacznikéw jej potozenia jest znale-
zienie sie jej piersi w samym srodku pola, podkresla wage siatki gtow-
nych linii szkieletu pola obrazu, uobecnia jg, przyznajac zarazem liniom
tym bardziej role rozgraniczania stref zajmowanych przez przedmioty,
niz tworzenia szkieletow tych przedmiotéw. Wyznaczajg one miejsca dla
aktoréw zobrazowanego dziania sie. Sprawia to tez, ze pozycje, ktore zaj-
muja, zajmujg ze wzgledu na ciato Zuzanny; dotyczy to takze jej samej,
jej pozy, tego, ze w jej przypadku linie te zaréwno okreslajg jej miejsce,
jak szkielet ptaszczyznowego wzoru jej ciata.

Na rzecz podkreslenia wagi podziatow ptaszczyzny dziata tez rozegra-
nie przestrzeni w dwdch planach, gwattowny przeskok od pietrzonych
nad sobg skiadnikéw zobrazowanej opowiesci do nieba. Przedstawienie
ulega sptaszczeniu, sprowadzeniu do jednego planu; odréznionego przez
przeskok-oddalenie od tego, co staje sie ttem. Innym skutkiem takiego
rozwigzania jest ,uprzyrodniczenie” grupy mezczyzn, przez ukazanie ich
u szczytu pola bezposrednio na tle nieba, wpisanych w ksztatt, ktory czy-
ni ich goéra, ajako taki - wzmaga ich cigzenie, parcie w dot i dziata na
rzecz ujednolicenia, zespolenia obu mezczyzn w jedng ,formacje”.

Doswiadczamy ,przerastania” zdarzenia w trwaty stan rzeczy, a ra-
czej zawigzania miedzy nimi napiecia, powotanego przez niemal ostenta-
cje panowania porzadku ptaszczyzny, a takze przetwarzanie przezen
zwigzkdw miedzy postaciami czy sposobu bycia postaci.

W przypadku Zuzanny jednym ze skitadnikéw niejasnosci opresji, w
jakiej sie znalazia, niewytlumaczonego charakteru jej pozycji, jest jej
-pPrzywigzanie” do piersi - optycznego centrum pola, ktére jest zarazem
jednym z przejawdw ,przehierarchizowania” czy tez zmiennego hierar-
chizowania jej ciata. Wiecej - piers$ staje sie dla Zuzanny czyms$ obcym,



zewnetrznym, co ukazuje jako cos, przed czym sie broni czy tez jako cos,
za sprawg czego znalazta sie w tym potozeniu - synekdochg ciata? By¢
moze w jednym z momentow jego obrazowej ,problematyzacji”, dokony-
wanej zwilaszcza poprzez ciag rozrdéznien-polaryzacji. Ta biegunowos¢
najdobitniej jawi sie w rozpieciu miedzy zwréconymi i dazacymi w prze-
ciwne strony gtowa i lewa reka, ktérej wyciggniecie jest dodatkowo pod-
kreslone przez przekroczenie granicy, wejscie w obszar czerwonej ptasz-
czyzny ptaszcza jednego z mezczyzn. Na tej linii dobitnie wystepuje inna
roznica, uwikltana w szerszag ich gre: przeciwstawienie dtoni. Widzimy
wierzch prawej i wnetrze lewej dioni, tu zamkniecie, tam otwarcie, tu
diorn reki zastaniajgcej ciato, tam - odstaniajgcej. Podobna dwoistosé
zwigzana jest z szatg na udzie: zastania ciato, by obok odstoni¢, podkia-
dajac sie pod nie jako tlo. Uprzytamnia zarazem podziat ciata wzdtuz osi
obrazu: po lewej stronie zamkniete, zastoniete, po prawej odstoniete,
otwarte - ku jednemu z mezczyzn, zapewne, ale wskutek dobitnosci gry
ptaszczyznowo-kierunkowej nade wszystko ku drugiej potowie pola, ku
pustemu miejscu.

Podziatem ptaszczyzny, ktory w sposéb szczegdlny wspoétcharaktery-
zuje opresje Zuzanny, jest krawedz zapiecka kamiennej tawy, na ktorej
siedzi, zarazem - i zwlaszcza - granica przeznaczonej jej strefy. Waznym
sktadnikiem tej charakterystyki jest rdznica stosunku do tej granicy
uczestnikéw zdarzenia. Dla Zuzanny jest ona nieprzekraczalna: takze jej
lewa dton, w miejscu, w ktérym granica jest zastonieta ptaszczem jednego
z mezczyzn (nazwijmy go ,starym”), siega tylko do wysokosci, na ktorej
przebiega. Jest za$ w dyspozycji drugiego mezczyzny (nazwijmy go ,.czar-
nym”)- ,majg w reku”, a zarazem trzyma ,przytroczong” do niej Zuzan-
ne. Ale rozporzadza tg granica i ,stary”, moze ja bowiem przekroczy¢. Zu-
zanna siega do niej tylko; jest do niej przytwierdzona, a zarazem ja
podpiera, dZzwiga ijest przez nig przygniatana: taki sens jej zygzakowatej7!
pozy jawi sie ze szczeg6lng dobitnoscig. Do niej tylko moze sie posungé
takze na polu ja przestaniajgcym, na ktérym sie otwiera, a ktére nabiera
znaczenia przechwycenia tego gestu, wobec owego przywileju przekracza-
nia granicy. Pole to stanowi osobliwie uksztaltowany korpus ,starego”;
z niego wyrasta glowa i reka, a catos¢ uklada sie poziomo, przeciwstaw-
nie do zaakcentowanego ponizej architektonicznego podziatu tawy. Ten
za$ tyle zaznacza ,puste miejsce”, co stanowi sktadnik rozwijajgcego sie
za plecami Zuzanny uktadu podziatow, jak sie zdaje zgodnego z jej zacho-
waniem, nieopresyjnego.

Przyjrzyjmy sie teraz zwigzkowi ,starcow”. Jaki jest wtasciwie chara-
kter ich wspétdziatania? | czy sg to starcy, jak kazataby biblijna opo-
wies¢, ,czarny” bowiem nie demonstruje zadnych cech starosci (wspomi-



na o tym Garrard), zas rzut oka na ,starego” pozwala przypuscié¢, ze nie
tylko Zuzanna jest tu w opresji. Jego gest: nakazywanie milczenia - spo-
tykany w przedstawieniach tematu i wywiedziony z opowiesci bilblijnej -
zmienia znaczenie, nie kieruje sie bowiem ku Zuzannie. Rozstrzyga o tym
\ zachowanie ,czarnego”; jego zwrocenie sie ku starcowi, ktoéry nie patrzy
Nemna Zuzanne, czyni gest tamtego odpowiedzig na podszept, zarazem tak
i okreslajac czyn tamtego. Czy tez jest gestem ,saturnijskiego milczenia”,
jak go nazywa Panofsky u Giuliana Medicil?? Powiedzmy jeszcze inaczej:
~czarny” to ,diabet palgcy w starym piecu” i to tak skutecznie, ze sie tam-
ten rozzarzyt do czerwonosci.

Problematycznos$¢ zaleznosci i mozliwosé ,spotkania dwoch opresji”
rozwija ,obraz w obrazie”, dzwigane przez Zuzanne ,,tondo”, zamykane od
géry przez gtowe i dion ,czarnego”, ktérego wnetrzem, tematem jest gto-
wa z gestem milczenia, wpatrzona w ,biaty kwiat” (jego ksztatt dobitnie
nadany koinierzowi towarzysza), z druga dionig wysunietg ku dtoni Zu-
zanny i stanowigcg jej niemal lustrzane odbicie. Zawieszona miedzy ra-
mujacymi dionmi posta¢ ta prowadzi z dtonmi Zuzanny osobliwa gre.
Mozna to uzna¢ za moment tego zawieszenia, ktore opowies¢ przesztego
zdarzenia odcina od zakonczenia, rozstrzygniecia, przetwarza w sproble-
matyzowanie pewnej sytuacji, stwarza ,puste miejsce” - do wypetnienia
przez widza, w efekcie przekuwania opowiesci w obraz, popisowego malo-
wania historii.

Prowadzi to ku przypuszczeniu, ze dostrzezony na poczatku rys obra-
zu, wzmozenie uzyskane dzieki powierzeniu znaczenia w mozliwie jak
najwiekszym stopniu srodkom osobliwie malarskim, dotyczy tez mozliwo-
Sci i sposobu zawarcia przestania zwigzanego z rozstrzygnieciem, mora-
tem opowiesci, a inaczej - wskazaniem, kto jest w prawie, czy raczej - jak
sie ma pokazana sytuacja do prawa. Jak pokaza¢ prawo? Przez odwota-
nie sie do instancji, od ktorej zalezy wszystko, co sie pokaza¢ moze - do
ptaszczyzny pola obrazu. Zuzanna rozpieta jest miedzy dgzeniem ku
brzegowi pola a wskazaniem na powtdrzenie jego ksztattu w obrebie ob-
razu. Jej ciato ukiada sie zgodnie z ,unerwieniem” pola, z wyjatkiem
miejsc szczegblnej presji - gltowy i lewej dioni. To unaocznienie odchyle-
nia od stanu trwatego tym bardziej nadaje dziataniu mezczyzn charakter
nagiecia, uzurpacji, przekroczenia, narzucenia. Tak jest wiasnie z przele-
wajacym sie przez granice ,starym”, tworzacym hybryde z pionowa ptasz-
czyzna.

Widoczne ponizej niej pekniecia tawy mozna pojmowac jako ukazanie
naruszenia w wyniku wywieranego nacisku, wiekowosci konstrukgcji, ale

17 Panofsky, jw., s. 243.



zwilaszcza jako poprowadzenie ku widzowi po stopniach w dét, a przy tym
scisle pionowymi liniami, szlaku od pustego miejsca ku dolnemu brzego-
wi pola i w poblize stopy Zuzanny. Stawia on widza wobec mozliwosci za-
jecia tego miejsca i sposobéw zmierzania ku niemu. Jako alternatywe dla
wielorako opresyjnego i przestaniajacego obraz sposobu ,starcéw” stawia
droge ,przez wode”, tworzgca waskie, ale ciggnace sie przez catg szero-
kos¢ pola pasmo przy dolnym brzegu. Zanurzona w niej stopa Zuzanny
nie pozwala przeoczy¢ tego brzegu jako po prostu (?!) ciecia, ale kaze do-
Swiadczyc¢ jako granicy. Dopowiada prawo zajecia ,pustego miejsca” przez
tego, kto dojdzie tam ,przez obraz”, bo tylko ta droga pozwala rozeznac
prawo. \

SUSANNA. WHAT CAN WE SEE IN THIS PICTURE?

Summary

The present paper contributes to a discussion of a painting by Artemisia Gentileschi. It
does not either confirm or reject this attribution, but includes an attempt to account for
the visual experience of the painting and to point to those important elements of its struc-
ture which have not been noticed due to the hitherto accepted interpretive perspective.
The list begins with a reference to some fragments of Erwin Panofsky’s account of the sta-
tues by Michelangelo which are supposed to help us grasp a feature of the painting that
can be tentatively defined as arelation of “modernity” and “youthfulness”: to consider it as
a demonstration of expertise; as evidence of the acquired skill. The uniqueness of the re-
presentation of the subject consists in the recognition of the potential and specific charac-
ter of the pictorial matter: this allows for saturation with meaning whose source remains
ungraspable, making the presented action virtually inevitable and, as it were, inde-
pendent of the painted figures. A result of the study of the medium is the effect of density
and augmentation, which is also the evidence of skill and mastery, of the perfect command
of the craft and ultimate quality, as well as of the impression of modernity of the minimal,
pure, and laboratory-like structure. The analysis reveals such moments as the multiple
marking of the order of surface which is also related to the placement and pose of Susan-
na, including the relation with the empty space right next to her, the difference in the re-
lationship of the figures with the borders of their respective areas, the mutual bond be-
tween both “elders,” the unusual play of the hands, etc. Considerations of this kind make
us suppose that the initially recognized feature of the painting, i.e., augmentation obtained
thanks to the anchoring of meaning in specifically pictorial elements pertains also to the
conditions and conveying of the message inherent in the moral of the fable or, rather to the
indication who abides the law and what the relationship of the presented situation to the
law is. This is shown by a reference to the instance on which everything (i. e., everything
that can become visible) actually depends - the surface of the pictorial field. Susanna is
suspended between the effort to reach the edge of the field and the “empty space.” Her body
is arranged according to the “innervation” of the field, except for the points of particular



pressure - the head and the left hand. The fact that the violation of the usual has been
made visible turns the action of the men into abuse, usurpation, transgression, and impo-
sition. This refers to one of the elders who is “overflowing” the border, making a hybrid
with the vertical surface. The spectator also faces the task of occupying the empty space
and getting to it along various routes. As an alternative to the oppressive way of the el-
ders, dominating the painting, one may choose the way “across the water,” the boundary
specifying the right to occupy this space by the one who gets there “across the painting,”
since it is this way only which allows us to recognize the law.



