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Historia sztuki poczyna sie z prostego stwierdzenia podobienstwa
dziet. Jakby niegodne byto roli podstawy dziedziny nauki - przechylone
ku nienaukowej potocznosci, w ktdrej ,nie dajgce spokoju” podobienstwa
oznaczajg czcze wysilanie uwagi, pamieci i mysli woko6t spraw trywial-
nych, naturalnych czy przypadkowych - przeciez sprawdza stusznos¢ naj-
trwalszej z udzielanych jej adeptom rad: patrz na obrazy, oglgdaj dzieta.
Gdy staje wobec dzieta - uwaga historyka sztuki bezwiednie czyha na
sygnat odestania do dzieta innego. Ten zas$ jest dla niego osobliwym i nie-
zastgpionym zroditem wzruszen i zadowolen.

Ow przebtysk, dostrzezenie w dziele czego$ innego, juz widzianego,
przypomina wszakze to niepozorne a przemozne doznanie, ktére w niepo-
liczconym pochodzie dziet przykuwa go do jednego, tego oto - poza profe-
sjonalnymi regutami selekgcji i kalkulacji. Wobec dziet znanych, bywa -
spowszedniatych, odkrycie zwigzku z innym dzietem przynosi odSwieze-
nie tamtego zdumienia. To podobienstwo doznania potwierdza przeczu-
cie, ze i tamto bierze sie z dostrzezenia zgodnosci - tyle ze z czym$ nigdy
nie widzianym: tozsamosci dzieta; ze i tam w gre wchodzi mobilizacja pa-
mieci —tyle ze zmuszajac do przemyslenia, czym jest ona sama, do sieg-
niecia jej kresu: tozsamosci wiasnej. Tak jakby stwierdzenie podobien-
stwa pobudzato te samag sktonnosé, wprowadzato na droge, ktdrg mozna
podazy¢ dalej, ku celowi w istocie tozsamemu. Emocje towarzyszace tej
czynnosci przerastajg proste czerpanie z magazynu doznan: przyzywany
przez dzieto, necony odkryciem zwigzku miedzy dzietami - historyk sztu-
ki staje wobec wyzwania, ktérego nie powinien przeoczy¢ ani ttumi¢. Jego
niepodjecie skaze na milczenie przebtysk historii, pozostawi niespetnio-
nym Benjaminowe oczekiwano nas na swiecie.
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Trafnosci takiego umiejscowienia ogniska historycznosci doswiadczy
za$ dojmujaco, gdy podazajac za ta podnieta, niepostrzezenie lub w na-
gtym rozbtysku poczuje sie powiernikiem - witasnie nim i wytgcznie nim.
W zawieszajgcej czas, gorgczkowej czynnosci, od wszczynajacego ja
mgnienia, przez wytezone przeszukiwanie pamieci, po prébe rozeznania
potozenia, w ktore popadt - narasta¢ bedzie, wzmagana kazdym nowym
spostrzezeniem, pewnos$¢ uchylania zamknietej dotad tajni dzieta, az po -
powiedzmy i to - poczucie obecnosci tworcy, jego przychylnego spojrzenia.
Uchwycone podobienstwo, nawigzanie, cytat, wskazanie na inne dzieto
utwierdza te pewnos¢ - jak milczacy Swiadek, ktdry moze przemowic tyl-
ko przez niego - odkrywce zwiazku. Tak to musiato by¢! Przekonanie to
odnosi sie do przestania, do sensu, ktory dzieta wspéttworza, nawzajem
dobywajac go z siebie, w rozmowie, ktdrg dostyszat i przychodzi mu ja
wystowié. Do rozmaitych zdarzen, okolicznosci tak czy inaczej zwigza-
nych z powstaniem dziet odnosi sie zas$ o tyle, o ile ich koleje stajg sie czy-
telne w perspektywie otwieranej przez dzieta.

Im jednak wyrazniejsze rysy otwieranego swiata, im bardziej oczywi-
sta pewnos¢ odkrycia, tym uporczywiej wkrada sie zwatpienie - jak to
mozliwe, ze przygodzito sie to wiasnie mi? Wnet je podsyca poczucie nie-
moznosci podzielenia sie doswiadczeniem, sprostania zadaniu powotuja-
cemu sytuacje, roli ,trzeciego” w rozmowie dziet, ktéry ma wystowic jej
tres¢. W trudnej drodze na strone stowa gubi porazajgcg co dopiero oczy-
wistos¢, grzeznac na dodatek w kliszach dyskursu dyscyplinarnego. Wy-
twarza jeden z wielu przyczynkéw, w ktérym nie rozpoznaje tez siebie,
zachowujgc by¢ moze wspomnienie wzruszenia, ktore zrodzito 6w oddala-
jacy sie tekst, a ze wspomnieniem tym - gotowos$¢ na podjecie raz jeszcze
wyzwania.

A moze wiasnie czas bylby pozostawi¢ za sobg wyzwania, przebtyski,
mozoty, caly patetyczny opar, ktéry spowit i udziwnit proste zabiegi hi-
storii sztuki. Podobienstwo dziet - choéby go nie uznata za efekt trywial-
nego procederu warsztatowego, niewart szczeg6lnej uwagi - jest przeciez
dla niej wtasnie z gory jakies$, swiadectwem czego$, na jeden z utartych
sposob6w wypetnia sie historig. Domniemane wyzwanie nieznanego nie
majak zaistnie¢, nieuchwytne dla sieci prawdopodobienstw czy prawidto-
wosci, w ktorg historia sztuki taki zwigzek towi. Pozostajgce w pamieci
doznanie zwigzane jest, jak stwierdzenie podobieristwa ludzi, z poczu-
ciem niezwyktosci, nieprawdopodobienstwa, ,niepodobieristwa”. To nie-
podobienstwo podobienstwa jest z gory uchylone, a obtaskawione podo-
bienstwo pochwycone w owa sie¢, w ktérej mierzy sie je wzorcami,
wypracowanymi zbiorowym doswiadczeniem historiografii artystyczne;j.
Przywotujgc przeciwstawienie Ottona Pachta mozna bytoby rzec: podo-
bieristwo traci niezwyktos¢ po stwierdzeniu pokrewienstwa.



TROP ZBIEGLYCH BOGOW 63

Te wzorce zaleznosci przechowuje najbardziej rdzenne pasmo dyscy-
plinarnego stownika, wigzace znawstwo, krytyke stylu, geografie artysty-
czng, ikonografie, ,wptywologie” - az po badania spod znaku dialogu
i intertekstualnosci. Komparatystyka i wptywologia objawiajg moc swoje-
go ugruntowania u ,poczgtku” najtrwalszego w tej dziedzinie postepowa-
nia - historycznego rozwigzania podobienstwa. Przypomnienie tamtego
dziela - do ktérego podobne jest to oto - jest w tej perspektywie roztado-
waniem napiecia; albo tez - chwila rozejscia sie drog jego zachowania
i obtaskawienia. Zwigzane z owym trwajacym mgnieniem poczucie odkry-
cia - nie zna potrzeby dowodu. Utarta droga jego uspotecznienia polega
na potwierdzeniu przez to, co juz znamy i przeksztaiceniu w obowigzuja-
ca we wspolnocie badaczy postac¢ odkrycia - ,publikacje”. Opublikowanie
daje tez inne zadowolenie, ktérego dotkng¢ mozna, by¢ moze, przez zwig-
zek z wykonaniem pracy uszczelnienia w jakim$ miejscu sieci czy tancu-
cha zwigzkdéw, a wiec - w pewnym rozumieniu - sedna fachu.

Wszelako sytuacja otwiera sie na inne pojmowanie historycznosci.
Ten, kto dostrzegt zwigzek dziet, wystawia rozmowe prowadzong ponad
czasem, przetamujacg oddalenie, przetwarzajacg odstep czasowy w na-
piecie miedzy punktami widzenia, ktére te rozmowe umozliwia i prowa-
dzi. Nade wszystko - zgtebiajgc ten zwigzek moze i$¢ za mgnieniowym
poczuciem uchylania tajemnicy pozostajgc w polu podobienstwa jako spo-
sobu wskazywania obrazéw, wybierania partnera, artykutowania ich
Swiata jeszcze przed wystowieniem, kiedy to obrazy wspdétoswietlajac
sie wydobywayjg z siebie nawzajem, wobec tego, kto dostrzegt ich podo-
bieristwo, rysy nieprzeczuwane, wtasciwosci niedostrzegalne poza tym
zwigzkiem. Emocjonujace jest to zwitaszcza wtedy, gdy dotyczy dziet, kto-
re znamy tak dobrze, ze przestajemy je widzie¢. Jak cztowiek po-
stawiony w nowej sytuacji —ujawniajg nieznane cechy. Swoiste experi-
mentum crucis.

Sprébuje zdaé sprawelz tego, jaki sens poczyna sie wytania¢ z dwoch
znanych obrazéw, kiedy zainteresowanie nimi odSwieza spostrzezenie
zwigzku kazdego z nich z innym dzietem; ztozyto sie tak, ze sag to obrazy
dziewietnastowieczne, przywotujgce réwnie znane obrazy szesnastowie-
czne. Usituje wystowi¢ poczatek drogi ku sensowi, prowadzacej przez
zarysowujacy sie wspoélny obszar, zwiezle zapowiedziany w tytule. Chec
mozliwie doktadnego zapisania tej drogi sprawia, ze poza granicami szki-
cu pozostaje dyskusja z dotychczasowymi interpretacjami, odniesienia do
biografii artystow czy loséw dziet, a takze - wskutek skupienia uwagi na

1 Jest to przysposobiony do druku tekst odczytu pt. Malarz w czasie marnym, ktéry
wygtositem w kwietniu 1988 roku na posiedzeniu Komisji Historii Sztuki Poznanskiego
Towarzystwa Przyjaciot Nauk, a ktdrego tezy przedstawitem w sierpniu 1989 roku uczest-
nikom NEH Summer Institui Theory and Interpretation in Visual Arts w Rochester.
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Ryc. 1. Jean-Auguste-Dominique Ingres, Sluby Ludwika XIII, 1824
Montauban, Katedra. Repr. ryc. 1-12 R. Rau
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Ryc. 2. Lorenzo Lotto, Madonna Rézaricowa, 1539, Cingoli, San Nicolo

obrazach Ingresa i Delacroix - wyzyskanie sposobnosci, jakg uchwyce-
nie zwiazku miedzyobrazowego daje odSwiezeniu sensu obrazéw szes-
nastowiecznych, zinterpretowanych przez tamte.

Obraz Jeana-Augusta-Dominique’a Ingresa Sluby Ludwika X111 z 1824
roku (il. 1) taczy sie z reguty ze sztuka Rafaela, zwtaszcza z Madonng Sy-
kstyniska i Madonng da Foligno, a ze wzgledu na tozsamos$¢ tematu -
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z obrazem Philippe’a de Champaigne. Zwigzek polegajacy na ,dostow-
nym” przytoczeniu fragmentu innego dzieta tgczy go zas z Madonng
rozanicowg Lorenza Lotta, namalowanym w 1539 roku obrazem z koscio-
ta Sw. Mikotaja (poprzednio w kosciele sw. Dominika) w Cingoli (il. 2).
Z obrazu tego zacytowal Ingres rece kleczacej postaci, a takze jej poze
i umiejscowienie w polu. Wszczete tym spostrzezeniem poréwnanie obu
dziet odstania szerszy zakres wspoélnoty. Obraz przedstawia sytuacje w
waznych punktach podobng. Chodzi zwtaszcza o chwile nawigzania bagdz
proby nawigzania kontaktu mimo zhierarchizowania wigzanych nim
0s6b, przy czym po jednej stronie tego zwigzku w obu obrazach wystepuje
ta sama osoba, a raczej grupa: Maria z dziecigtkiem Jezus. Witasnie ta
rozlegto$¢ odniesien pozwala dobitnie dostrzec réznice, a przez to -
uchwycié¢ niektére rysy szczegélne obrazu Ingresa.

Wybierajac zagadnienie charakteru kontaktu miedzy postaciami,
zwigzek obrazéw naprowadza na to wtasnie, co, jak sie zdaje, ma dla ich
przestann znaczenie rozstrzygajace. Jesli w ogélnym okresleniu obrazu
Lotta zwr6cimy uwage na podjecie formuty saera conversatione, to nie po
to, by go ikonograficznie zaklasyfikowac; okreslenie to, przez pojecie roz-
mowy, zblizy nas do tego, co w obrazie, zwtaszcza w konfrontacji z dzie-
tem Ingresa, szczeg6lnie uderza. Jest to - najzwiezlej moéwigc - spetnie-
nie kontaktu. Przesycajgce obrazowe dzianie sie, a wazne takze dlatego,
ze moOwi o sposobie pojmowania Boga, ognisko unaocznienia uzyskuje
w sposobie przedstawienia wiezi miedzy Marig a $w. Dominikiem. Udzia-
tem tak skierowanego wzroku staje sie intensywne doznanie tego, co
dzieje sie miedzy wyciggnietymi ku sobie dtorimi, a dalej - postaciami
zwigzanymi tym gestem. Swoja niezwyklg, poruszajaca, przykuwajgca
uwage i zapadajgcg w pamiec¢ jakos¢ Pathosformel gest ten zawdziecza
potaczeniu retorycznej sity z naturalng swobodg dziatania, kryjacemu
tamtg w tej, a ujawnia jako patos niektamany, prawde - przez rzadki dar
wzruszenia. W samym gescie szczegélnego znaczenia nabiera odstep mie-
dzy dtonmi - to on ,chwyta czas” w obraz. Wiez ma sie ku spetnieniu;
w puste miejsce miedzy dtonmi, ujetymi w dopetniajgcych sie gestach,
wsuwa sie rozaniec o ksztatcie dobitnie cigzacym (takze ze wzgledu na
kontrast z otoczeniem) a delikatnie zawieszonym, ktory ,za chwile” spty-
nie jak kropla w ditori Dominika, gotowa na jego przyjecie swoim, odpo-
wiadajgcym mu, ksztattem. Owa ,chwila” to mgnieniowy odstep miedzy
ré6zancem a palcami, podejmujacy - z sytuacyjng modyfikacjg - temat po-
wotany w Stworzeniu Adama Michata Aniota.

Charakter gestu wspotokresla sie ze sposobem bycia uczestniczacych
w zdarzeniu postaci: pomost wyciggnietych rak tgczy zwrdécone ku sobie
gtowy, ttumaczy poze Marii i Dominika, ktory caty jest tym gestem. Jego
sytuacja ruchowa wydaje sie przez to prostsza, ale zarazem bardziej reto-
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ryczna od bardziej ztozonego ruchu Marii. Wyrwana z obrazowego oto-
czenia jego posta¢ mogtaby budzi¢ watpliwosci co do ,,naturalnosci” umie-
szczenia w przestrzeni, jawigc sie wowczas jako wynik ugody miedzy
wymaganym przez przedstawiong akcje zwrotem ku Marii, a wystarcza-
jacym, tj. przynajmniej profilowym ukazaniem postaci oraz uprzystepnie-
niem przestrzeni obrazowej widzowi. Piramidalna dyspozycja catosci
dwuznacznos$¢ te ostabia, nadajac konieczno$¢ usytuowaniu postaci jako
jej czesci, a takze zywotnym i naturalnym ruchom i pozom, podyktowa-
nym wiasnie kontaktem miedzy nimi.

Ow splot czynnikéw z rozmaitych ,pozioméw struktury” obrazu decy-
duje o szczegélnym wyrazie grupy Marii z Jezusem. Skiada sie on na to,
co nazwac¢ mozna otwartosciag tej grupy, ta zas sprawia, ze nie dominacja
-jakby oczywista - stanowi jej gtdwny rys, ale uczestniczenie w zdarze-
niu, bycie w zwigzkach, spajanie akcji. Wienczenie piramidy, umieszcze-
nie na osi i w centrum obrazu nie wigze, nie usztywnia, nie unierucha-
mia grupy przede wszystkim dlatego, ze czynniki te wyzyskuje ona
zgodnie z gldbwnym watkiem akcji - kontaktem - i to wlkasnie wzmacnia
jego pierwszoplanowos$¢ oraz naturalnosé i oczywistosé ruchéw, poz, ge-
stow. Os obrazu, powyzej Marii wyraznie poprowadzona, w obrebie grupy
jest ,synkopowana”. Srodek obrazu, przypadajacy w miejscu plastycznie
~-neutralnym”, ponizej piersi Marii, staje sie osig obrotu przeciwstawnych
poruszen. Oba czynniki ustanawiajg obszar spojenia przeciwnych, krzy-
zujacych sie zwrotow, osadzenia ruchoéw wybiegajacych w przestrzen, pe-
netrujgcych jg. To, co grupe ogranicza - zarazem #gczy ja z innymi;
ksztatt, jaki przybiera tylez wynosi jg ponad inne, co stuzy wiezi z nimi.
Boki piramidy sa nie tyle granicami, co wyznaczajg pasma, tory, ktérymi
ruch biegnie, w ktorych wiez sie realizuje. Od sktonionej ku Dominikowi
gtowy Marii wybiega chusta, reka, dton. Jak Maria gtowe, tak Jezus cate
ciato skiania ku Eksuperancjuszowi, a tkanina okrywajgca tron i lilia
Katarzyny Sienenskiej tgcza jego wyciggnieta reke z podnoszonym ku
niemu modelem Cignoli (co do okres$lenia uczestnikdéw rozmowy nie ma w
literaturze przedmiotu jednomys$Inosci). Wreszcie - wyraz grupy Marii
i Jezusa zasadza sie na postrzeganej jako oczywista niesprzecznosci ser-
decznego kontaktu matki i dziecka oraz ich obojga z innymi. Bycie sobg
i bycie z innymi, jako aspekty wspotkonstytuujgce wlasny sposéb ich by-
cia - to wlasnie narzuca sie z naoczng oczywistoscig. Stad jakby familiar-
na atmosfera panujaca w scenie, rozciggana na charakter wiezi matki
i dziecka, obowigzujacy takze poza przedstawiong sytuacjag, a przez spo-
s6b bycia w niej ,przetestowany”.

Powracajac do obrazu Ingresa poprzez to, co ma w nim by¢ cytatem z
dzieta Lotta, stwierdzamy, ze ujecie wyciagnietych ku Marii rgk zostato
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Ryc. 3. Ingres, Sluby Ludwika X111, fragment

w nim zmienione tyle, ile bylto trzeba, by mogty uchwyci¢ korone i berto;
mozna rzec - zostaty one wsuniete w dionie Dominika (il. 3, 4). A jednak
insygnia trzymane sa, zdaje sie, zbyt lekko jak na ich ciezar, nie tylko do-
mniemany, ale tez ,widziany”. By¢ moze chodzi o pokazanie usitowania
wydzwigniecia ich najwyzej, jak to mozliwe. Potwierdzatoby to wzmoze-
nie efektu wyciggania rgk przez podniesienie ramion, zmniejszenie ugie-
cia rgk, zwezenie i wydtuzenie pasm, jakie zaznaczajg na ptaszczyznie
i ,podtgczenie” do nich reszty sylwety przez biel odwinietego brzegu pta-
szcza i kotnierza. Mimo odwrdcenia catej postaci nieco bardziej w giab,
gtowa nie tylko nie przystania bardziej lewego ramienia, nie tylko nie ry-
suje sie na jego tle, podporzgdkowujac je sobie, ale, cofnieta i ukazujaca
niewielki fragment twarzy w silnym skroécie, tworzy dokuczliwg sytuacje
hierarchicznej niejasnosci miedzy gtowa, reka i korona, co wobec wyrazi-
stosci gestu jemu oddaje pierwszenstwo w okreslaniu sensu ruchu i czyn-
nosci postaci.

Dziatanie takie wzmaga owo ,podigczenie” reszty postaci do wy-
ciggnietych ragk; biel, ktora gra tu zasadnicza role, zanikajgc przy pra-
wym konturze sylwety, pojawia sie znéw u dotu, co daje efekt Sciggania,
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Ryc. 4. Lotto, Madonna R6zancowa, fragment

a przez to - przy wychyleniu do przodu - stwarza sytuacje chwiejnosci,
a raczej trudnej do utrzymania skrajnosci ruchu. Misternie utozona w tej
partii szata nie ukazuje zarysu stép i nie wspéttworzy wyraznego cokotu
-jak u Dominika Lotta - lecz ostatecznie podcina stabilno$¢ postaci, fal-
da biegnaca wskro$ sylwety, a wyprowadzong z rogu pola. Jej kierunek
nawigzuje do tego, ktory wytycza berto. Gdyby za$ ta czes¢ miata mieé
charakter cokotowy, to o osobliwej tektonice: w rogu pota bowiem rozcigg-
nieciu i zatamaniu szaty wzdtuz poziomego brzegu odpowiada niemal $ci-
$le uksztattowanie wzdtuz brzegu pionowego, gdzie ze szatg zlewa sie
fragment klecznika czy krzesta. Ta symetryzacja w sposob widoczny
znosi tektonike ,naturalng”, prowadzi o$ w kierunku prawej reki krola,
a nadto przywiazuje go do brzegéw pola, a nawet - zmieniajgc w strzate
dopasowang do rogu - tylez przytwierdza don, co celuje poza pole, wigzac
czynniki z réznych ,poziomoéw struktury” dzieta.

Wszystko to sprawia, ze poza krdla, na pozdr oczywista, okazuje sie
niejasna, a zarazem zyskuje na dramatyzmie. Gest niby rytualny, symbo-
liczny, konwencjonalny, jest najpierw udostowniony, a potem skrajnie
wysilony, a przy tym - niejednoznacznie skierowany. Krol, zwrécony
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w glagb - przeciez ani w przestrzeni ani w ptaszczyznie nie kieruje sie ku
Marii. U Lotta ,kompromisowe” usytuowanie w przestrzeni nie przeszko-
dzito spetnieniu kontaktu - ani przyjmowaniu, ani ofiarowaniu. Odmien-
nos¢ kompozycji obrazu Ingresa odbiera te mozliwos¢. Ku Marii biegnie
tylko wzrok krola. Cho¢ mato widoczne - jest to z pewnoscig najwazniej-
sze - i znamienne.

Jednak i w tym punkcie napotykamy dwuznacznosé. Krol wznosi
wzrok ku Marii - jest to tyle niewatpliwe, co ledwie widoczne. Widoczne
doskonale jest za$ co innego - to, ze ,ma na muszce” inny obiekt: oko jest
punktem przytozenia kierunku juz wspomnianego, prowadzonego przez
berto, a dalej stope aniota i fatdy jego szaty do punktu rozbtysku na zto-
conym obrzezu odsuwanej zastony. Gdyby wiec linia ta nie biegta wskros
aniota, mozna by powiedzie¢, ze ukazuje mozliwo$¢ posrednictwa w kon-
takcie. Lecz aniot nie nadaje sie na mediatora; szczeg6lna poza, w jakiej
jest ukazany, zamyka go w sobie, kierunkuje do wewnatrz. Na zewnatrz
wybiega tylko spojrzenie, skierowane na drugiego aniota, ten zas, patrzac
na kréla, zamyka koto kontaktu - pozornego, bez wzajemnosci, ,.za pleca-
mi”. Lecz berto wskazuje przeciez mimo aniota gdzie indziej - wielorako
ku granicy: dotyka (tak jak korona) poziomej osi pola - granicy dwdéch
stref plaszczyzny, celuje w zastone - granice dwdch stref przestrzeni, pa-
nig poczatku i korica widowiska.

Nie sposéb poprowadzi¢ tu dalej opisu chocby réwnie szczego6towego.
Jednak ostatnie spostrzezenia pozwalajgjuz wypowiedzie¢ stowo, ktére -
jak mysle - zbliza nas ku temu, co unaocznia obraz Ingresa w perspekty-
wie, ktorg dobitnie narzuca, a ktorg utwierdza zwigzek z obrazem Lotta
- w perspektywie kontaktu, wiezi miedzy postaciami: daremnos¢. Za-
pytajmy przeto jeszcze, jaki ma w niej udziat sposob bycia w obrazie Ma-
rii z Jezusem.

Jesli Swiadectwa odbioru obrazu (przywotuje je Robert Rosenblum)
okres$lajg zachowanie Marii jako aroganckie czy zgota podajace w watpli-
wosc¢ jej niewinnos¢, to wiasnie odczytujg charakter odzewu na probe na-
wigzania kontaktu. Jej twarz unieruchomiona przez regularnos¢ i umie-
szczenie Scisle na osi, zwiera w sobie to, co charakteryzuje calg grupe. Jej
wiez z dzieckiem okres$la ruch do wewnatrz, ktérego sens sytuacja roz-
wigzuje niejako tok czynnosci, ale jej przerwanie, co krdla stawia w roli
intruza. Kontakt z dzieckiem ma wiec charakter incydentalny, nic nie
mowi 0 wiezi poza tg wlasnie chwila, a zarazem dojmujaco konieczny,
jakby zastygty. Ta osobliwo$¢ oddziatywania grupy naprowadza wraz z
wczesdniejszymi spostrzezeniami na uchwytng swoisto$¢ dzieta. Jej czyn-
nosciowa niejasnos¢ - jakby ustawienie gltowy, ruch rak, usadowienie
Marii wziete byly z przedstawien rozmaitych czynnosci - podporzad-
kowuje udziat w zdarzeniu konsekwencji wzoru ptaszczyznowego, w kto-
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ry grupa jest ujeta. Wzér ten ulega sktonnosci do frontalizacji, redukowa-
nia kierunkéw biegnacych ukosnie w gitab, prowadzenia konturéow jak
najprosciej, by dobitnie okresli¢ postaci jako ptaszczyzny - czesci ptasz-
czyzny obrazu. Wigze sie to z ujeciem przestrzeni, ktdrej - jak to ujmuje
Michael Brotje - doswiadczamy w obrazach Ingresa przez jej okreSlenie
w ogladzie jako ustalonej miedzy granicami obrazu ptaszczyzny, wielko-
sci z istoty roznej od skonczonosci przedmiotéw skiadajgcych sie na tresé
obrazu i do nich niesprowadzalnej, co mozliwym, a zarazem nadrzednym
czyni doswiadczenie nieskonczonosci przestrzeni2

Jak w przypadku kroéla, a szczeg6lnie uderzajgco aniotéw, tak i tu wy-
glad postaci charakteryzuje przebieg wydzielanego przez nie pasma pta-
szczyzny, rzadzony zasada, ktorej wzrokowa dobitno$¢ dominuje nad
tresciowym celem dziatania. Poniewaz wyrazajgce sie w tej zasadzie za-
chowanie odnosi postaci do otaczajgcej przestrzeni niezaleznie od uwikta-
nia w zdarzenie, z owego zdarzeniowego punktu widzenia zachowanie to
wyglada osobliwie. Charakterystyczna dla postaci Ingresa pasywnosc,
krzyzujgce sie w obrebie postaci ruchy odwrotu od otoczenia, sktadajgce
sie na obraz zniewolenia, odzwierciedla nierozwigzywalng sprzecznos¢
miedzy uwarunkowanym przestrzennie i czasowo istnieniem postaci a
przestrzenia, ktora jako bezczasowo-nieskoriczona jest dla nich zupetnie
nieosiggalna3. Sprzecznos¢ ta dotyka krdla; gest, ktdry jest nade wszy-
stko wybieganiem na zewnatrz, probg zwiazku z przestrzenia, ujawnia
niewzruszone, obrazowe podstawy swego fiaska. Wzmaga to poczucie da-
remnosci dziatania, ktérego oczywisty sens niweczy ponadto wystgpienie
granicy niewidocznej, a niemozliwej do przekroczenia. Ujety w pasmo
strzelajace poza pole, a zarazem dobitnie wpasowany w kat (jak w upior-
nym filmie z efektami specjalnymi, wlokac za soba wyciggniete rece jak
kilwater) wyjezdza niby za jednym podmuchem z przestrzeni, za ktérg
z drugiej strony zapadnie zastona, pozostawiajgc ja pusta - a przeciez
opusci¢ jej nie moze.

Lecz te znamiona niespetnienia usitowan kréla mozemy odczyta¢ ina-
czej - jako zmiane charakteru gestu, celu dziatania: rezygnacje z tego,
ktory ujawnit swa niestosownos$¢, na rzecz innego - patrzenia. Jakby po-
wtorzenie gestu z obrazu Lotta wykazato niemoznos$¢ powtdrzenia zda-
rzenia, wiezi, przekazania czegokolwiek w kierunku przeciwnym - nie-
moznosé, ktéra zmienia go w gest proshy o trwanie, o przediuzenie
wizji. | cho¢ odpowiedzialny za to aniot pozostaje poza mozliwoscia kon-
taktu, wizja jeszcze trwa i dzieki obrazowi jesteSmy wraz z krolem jej

2 M. Brotje, Ingres in seinem Verhaltnis zu Raffael und Michelangelo. ,Giesener Bei-
trage zur Kunstgeschichte” B. 111, 1975, s. 250.
3 Tamze, s. 248, 253.
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Ryc. 5. Eugene Delacroix, Wolnos$¢ wiodaca lud, 1831, Paryz, Luwr

Swiadkami; jakby to artysta wystuchat wyltadowanego w tym gescie wota-
nia, czynigc mgnienie nieustajgcym. Takie pojecie gestu inaczej tez okresla
zachowanie Marii; jest naturalne, godne, moze nawet wstydliwe jako zacho-
wanie kogos, kto wie, ze jest oglgdany. Wszelako: tu zaszta zmiana. Tematy-
zujac bycie ogladanym, obraz odsuwa nas od udziatu w zdarzeniu na dys-
tans Swiadomosci patrzenia, postrzegania, na dystans - estetyczny.

Wznoszenie sie w obrazie ku Marii to okreslanie wzrokowej kontem-
placji jako jedynego mozliwego kontaktu z nadprzyrodzonym, to tematy-
zowanie patrzenia samego i wzrokowych jakosci obrazu, pojmowanych
w kategoriach podziatéw ptaszczyzny i ich odniesienia do niezmiennego
w swoim sposobie bycia pola. Wskazanie na zastone - to przejscie do gor-
nej strefy obrazu, w ktorej ta konfrontacja ,czystych” podziatow z polem
jest dobitna, i sfinalizowanie doznania jako nadrzednego wobec tresci,
ogladowego doswiadczenia nieskoriczonosci.

Homogeniczna w sobie forma ptaszczyznowa grupy, otoczona przez wzajemnie
homogeniczne wartosci ptaszczyznowe przestrzeni, jawi sie jako rozpieta miedzy
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Ryc. 6. Tycjan, Pieta, 1573-1576, Wenecja, Akademia

nimi. Przestrzen jako ptaszczyzna o wiasnej wartosci formalnej, przeciwstawia
postaciom wiasng okreslonosé, okreslona jako nieskonczona przestrzen nie podle-
ga przywiaszczeniu przez czasowe, skoriczone dziatanie postaci. Odwracajac sie od
przestrzeni zewnetrznej, zwierajgc w sobie (wszystkie kierunki wskazujg do we-
wnatrz, zadna z postaci nie wybiega wzrokiem w przestrzen) grupa zachowuje sie
zupetnie zgodnie z wykazanymi warunkami jej istnienia, ma przeto wyraz znacze-
nia i koniecznos$ci4.

Jednak pytanie, na ktore obraz Ingresa naprowadza - nie jest jeszcze
dostyszane. Z pewnoscig, pewien rodzaj wiezi z Bogiem okazuje sie nie-
mozliwy - juz niemozliwy. R6znicy w charakterze kontaktu ukazanego
w obu dzietach nie objasni tatwo wiedza o tym, ze w jednym ukazano ob-
cowanie Swietych, a w drugim usitowania $miertelnego. Cho¢ w obrazie

4 O tondzie Caritas, tamze, s. 253.
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Ryc. 7. Delacroix, Wolno$¢ wiodgca lud, fragment
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Ryc. 8. Tycjan, Pieta, fragment
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Lotta wysuniety spod szaty czubek stopy Marii przekracza ku Swietym
granice wynoszgcego ponad nich podwyzszenia, a u Ingresa odskakuje
jak porazony na najdalsze od wyciagnietej korony miejsce chmurnego co-
kotu, to moze jego obraz miat pokazywac¢ to samo. Wszak jest jeszcze Bog,
kult, ottarz, obraz, a przeciez poczucie zmiany jest przemozne. Odtézmy
probe sformutowania tego pytania, dopuszczajgc rozpoznanie przypadku,
ktéry by¢ moze prowadzi takze wjego poblize.

Obraz Eugeniusza Delacroix Wolno$¢ wiodgca lud (il. 5) nalezy do
owych dziet, ktére znamy tak dobrze, ze przestajemy je widzie¢, ktérych
»0CZywiste” znaczenie wbite zostato przez sprowadzenie ich do roli ilu-
stracji ,historycznej”, znanej od dziecinstwa. Pobudke ozywiajaca widze-
nie przynosi i tym razem dostrzezenie zwigzku z innym obrazem, a jego
przesledzenie odstania rysy dzieta tyle nieprzeczuwane, co odnoszace sie
ciekawie do biografii twdércy czy dziejow obrazu - o czym nie bedzie tu
mowy. Zrazu przez tak dobrze znang posta¢ Wolnosci obraz Delacroix
kieruje ku innemu stawnemu dzietu: jest to Pieta Tycjana z Akademii
Weneckiej, malowana w latach 1573-1576, ostatnie wielkie jego dzieto
(il. 6). W pierwszym spojrzeniu moze szczeg6lnie zwraca uwage postac
Sw. Marii Magdaleny (il. 8), ukazana w niezwykle dynamicznej pozie,
ktorej sens - jak i calego obrazu - nie zostat dotad, zdaje sie, pieczotowi-
cie rozwazony. Poze te podejmuje Delacroix (il. 7); modyfikuje jg, rzecz
jasna, wigczajgc w nowy kontekst, lecz przede wszystkim rekwizytem i to
jak gdyby czyniac co$, do czego obraz Tycjana zaprasza, co - z tej perspe-
ktywy - spelnia gest, w jakim ukazana jest Magdalena. Znajac Wolnos¢,
widzimy nieomal w obrazie Tycjana sztandar i karabin: prawa reka Mag-
daleny siega, zda sie, po laske Mojzesza, tworzgcg z szatg wiasnie jakby
odwrocony sztandar, lewa ,siega” po kontur postaci Marii, zwracajac
uwage na gre bliskich, lustrzanych konturéw postaci i tta. Mamy wiec do
czynienia z podjeciem, a zarazem przeksztatceniem gestu o tradycji
z pewnoscig antycznej, tyle ze nie do konica rozpoznanej, cho¢ glos zabie-
rali wielcy materii tej znawcy (godna rozpatrzenia wydaje mi sie zwtasz-
cza jego blisko$é gestowi Pedagoga z historii Niobe).

Zwigzek miedzy obrazami nawigzujg wiec postaci szczegélnie w nich
uderzajgce. Potwierdzenie wagi tego nawigzania dla obrazu Delacroix
uzyskujemy stwierdzajgc drugie, podobnie bliskie powtérzenie: postac
mezczyzny kleczgcego czy raczej dzwigajacego sie u stép Wolnosci (il. 9) -
to lustrzany obraz postaci z obrazu Tycjana, okreslanej na og6tjako J6zef
z Arymatei (il. 10) (niekiedy, dawniej, jako $w. Hieronim; sens tej postaci
jest chyba bardziej ztozony i zwigzany z epitafijnym przeznaczeniem ob-
razu). Wystarczy to, by nas przekona¢ o ztozonym charakterze zwigzku,
zwthaszcza ze nie wyczerpuje to zbieznosci. Pozwala zarazem wysunaé
pierwsze przypuszczenie, co do sensu, jaki obraz Delacroix uzyskuje
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w Swietle odniesienia do Piety. Mowigc zwiezle: jawi sie jako obraz, z kté-
rego uszedt Bdg. Jest to najbardziej uderzajacy, a zarazem jakby me-
chaniczny skutek przejecia polegajacego, z grubsza biorgc, na zsunieciu
postaci, co oznacza usuniecie spomiedzy nich postaci Boga wcielonego
i jego matki, na dosunieciu obu przejetych postaci z obu stron do piono-
wej osi obrazu, na ktorej w obrazie Tycjana znajduje sie wtasnie grupa
matki i syna. Efekt tej operacji uderza zwlaszcza w sytuacji postaci kle-
czacej, ktora zderza sie z Wolnoscia, w osobie ktdérej gest oddawania czci
nie znajduje odzewu.

Czy zabieg ten oznacza ubdstwienie Wolnosci? Eliminujgce przesunie-
cie stwarza raczej sytuacje konkurencyjnosci, braku w obecnosci, wypar-
cia czy tez wypetnienia pustki, uzurpacji, antybdstwa. Sam wyglad Wol-
nosci unaocznia jej dwoistos¢ w wyniku charakterystyki zarazem
dobitnie cielesnej i idealno-antykizujgcej. Zasadnicza dla napiecia jej ru-
chu modyfikacja wzoru: zwrot gtowy, ukazuje profil antyczno-grecki,
a moze raczej - Flaxmanowski. Tak dobrze znany gest Wolnosci okreslili-
bysmy pewnie chetnie jako peten wyrazu. Lecz co wtasciwie wyraza? Po-
za i odzieniem przywotujgc Samotrackg Nike - nie ma nic zgota z chtodu
marmuru. Przefiltrowany bodaj przez barokowag rzezbe kroczacy kontra-
post taczy, ze swej natury, ruchy o rozmaitym sensie i kierunku, ktorych
nie wyczerpuje marsz naprzdéd. Senséw tych poszukujgc, musimy opuscié
kleczacego u stdp Wolnosci, tak jak ona go mija, nie patrzac - znamienne
- dokad idzie, lecz za siebie, jakby szukajgc tych, co p6jda za nig. Jej
wzrok pada na posta¢, w ktdrej upatruje sie z reguty autoportretu Dela-
croix, a ktérg nazwijmy artystg. Ma on, w przeciwienstwie do innych,
niewielkie pole przed sobg. Lecz czy wyboru? Raczej unaocznia ono waha-
nie, nie tak zwawe podazanie z pradem naprzéd. | moze ono wiasnie
przykuwa uwage Wolnosci, na niego patrzy, jemu, zda sie, demonstruje
flage. Zwrot ten i sposdb trzymania flagi ostabiajg wyrazistos¢ kroczenia,
wzmagajg zas moment przewodzenia - jest to marsz baczgcy na to, ilu
i kogo zagarnia. Lecz niejednoznacznos¢ jej zachowania zawiniona jest na
innej jeszcze ptaszczyznie. Wolnos¢, powiedzmy tak, sama topoce jak
sztandar, uwigzana od o$wietlonej strony do osi obrazu i rozpuszczona od
ciemnej. Tam, podejmujac wspomniany, tycjanowski temat zespolenia
przez gre konturdw i tla, tworzy wraz z wymachujgcym pistoletami gaw-
roszem rodzaj najezonego agregatu bojowego.

Spos6b trzymania sztandaru, o$ obrazu - dotykamy momentu, ktéry
dopowiada charakterystyke Wolnosci, lecz zarazem prowadzi do odrebne-
go tematu, otwiera inng perspektywe. Sposob pojawiania sie sztandaru w
obrazie, sposéb jego trzymania, nie jest byle jaki, lecz taki wtasnie, wy-
brany. Jaki jest jego sens? Chocby to, ze sztandar nie miesci sie w obra-
zie, ze drzewce spotyka brzeg pola nieomal doktadnie w potowie jego diu-
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Ryc. 9. Delacroix, Wolno$¢ wiodaca lud, fragment

gosci, na osi, ze drzewce i reka, wyprostowana i widoczna od strony zacie-
nionej, a wiec doznawana jako ciemne pasmo, tworzy ostry kat, utworzo-
ny przez odcinki o réownej dtugosci i lustrzanym odchyleniu od osi, celujg-
cy w gore. Szczegélny wyraz tego gestu, tak ideowo waznego, niesienia
sztandaru, unaocznia ograniczenie bezkonkurencyjnego, zdawatoby sie,
panowania Wolnosci, tematyzuje dziatanie sity nalezacej do porzadku in-
nego, ukrytego, ajednak nie pozostajgcego bez wptywu na bieg zdarzen,
wiktajacy przedstawionych ludzi. W akcji bierze udziat brzeg i 0$ obrazu,
zawlaszczajac i przytwierdzajac sztandar, ktory Wolnosé, w zaleznosci od
skierowania widzenia, juz to niesie, juz to - czepia sie go.

Jest to moment wazny dla sensu obrazu, a zwlaszcza postrzegania te-
go, co dzieje sie w jego lewej potowie. Dla charakterystyki Wolnosci ozna-
cza kolejne napiecie, otwiera pole sensow miedzy przywlaszczeniem
a stuzbg, zwlaszcza za$ zawiesza ruch miedzy parciem naprzéd a trwa-
niem. Ten pomnikowy sktadnik nie tylko wzmaga niezwykte nasycenie
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Ryc. 10. Tycjan, Pieta, fragment

znaczeniem tej postaci, ale tez okresla jej stosunek do dolnej partii obra-
zu, cokotowej w tej perspektywie. Ze strefy tej, przypominajgcej pomniki
tryumfalne, na ktdrych zapetniali jg pobici badz przedstawienia alegory-
czne, dZzwiga sie ku Wolnosci znana juz posta¢, teraz przywodzgca na pa-
mie¢ np. wdziecznych zwyciezonych z Bitwy pod ltawg Grosa. Poza tym
panuje tu Smier¢. Sposob ukazania polegtych po obu stronach i lezacych
tu jak w Mickiewiczowskiej ,rozjemczej mogile”, szokowat wspétczesnych,
a i dzi$ okreslilibysmy go jako brutalny. Wskazywano, ze $rodki dla ta-
kiej prezentacji czerpat Delacroix z dziet Géricaulta i Goi. Lecz na trop
tego, co w tym przedstawieniu $mierci najbardziej wstrzasajace, jej od-
cztowieczenia, naprowadza odwotanie sie w obrazie do innego jeszcze
dzieta. Jedna z ilustracji Flaxmana do lliady przedstawia wleczenie za
rydwanem zwiok Hektora (w owej kilkakrotnie przez Flaxmana powta-
rzanej pozie podwdjnego przetamania ciata w zygzak, gtowa w dot). Pozo-
staje on bohaterem. Inaczej tu. To, co tgczy scene z Okropnosciami Goi -
odarcie - odnosi sie i do tej sfery. Przygotowane przeniesieniem pozy na
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wspodtczesne pole bitwy w ,reporterskim” ujeciu masakry w Jaffie przez
R. K. Portera, staje sie odarciem nie tylko z heroizmu, lecz z cztowieczen-
stwa po prostu, przejmujgaco ukazanym przez odwrdécenie ludzkiego po-
rzadku: hierarchii ciata, jego utozenia, odziania i obnazenia; porzadku
przypominanego przez posta¢ Chrystusa w Piecie5.

Na takim to cokole stoi Wolno$¢, wywyzszona ponad te strefe na tyle,
ze dopuszczajac jej ruch do przodu skilonni jesteSmy go widzie¢ jako jej
przekroczenie. Inaczej inni - stajg przed granica, wobec ktdrej rozmaicie
sie zachowuja. Nie dostrzegajac jej jako takiej, przekracza jg gawrosz -
bez namystu, robiac cos oczywistego. ldzie nie tylko obok Wolnosci, ale
przed nia, daje przykiad i tym, ktérzy za nig podazajg i nam, bo na nas
patrzy. Czy rzeczywiscie jest to ta postac, ktérag tak dobrze znamy - i ko-
chamy? W kazdym razie - nikt oprécz niego nie jest tu dzieckiem. Hm.

Nie jest nim na pewno artysta. Obserwowany przez Wolnos$¢ patrzy
w siebie. Co$ go powstrzymuje w marszu - lecz czy ma wybor? Za nim -
pracy thum ijego pars pro toto tuz za plecami, w pozie niemal blizniaczej,
ale uniesiong szablg wszczynajacy ruch nie tylko dalej podjety i wytado-
wany przez gawrosza, ale zapedzajacy, zamierzajacy sie —na kog6z to?
Przed nim - ostatnie tchnienie i smier¢. Wigczony w cigg kolejnych faz
ruchu, znajduje sie jakby w pracujagcym w lewej potowie obrazu kole,
a przeciez - co$ go powstrzymuje. Nie jest to tylko ten skrawek wolnej
przestrzeni, ktory, jako jedyny, ma przed soba. Cos jeszcze - przekatne
pola obrazowego. Artysta jako ksztatt zbudowany jest na obrazie wokét
pionowego pasma, ktore od przekrzywionego cylindra do zgietego kolana
wcisniete jest miedzy linie przed nim sie zbiegajgce. Wpisaniu miedzy
nie, blisko punktu przeciecia, zawdzigecza takze swoj szczeg6lny wyraz
posta¢ kleczgca. Inny porzadek, wywotany juz przez sposéb ukazania
sztandaru, i tu sie ujawnia. Kontakt ze sztandarem nawigzuje artysta
i w inny sposob.

Na zacisniete na karabinie rece zwrocilibySmy uwage tylko jako na
element, ktéry wraz z wyrazem twarzy ukazuje zacietos¢ czy determina-
cje postaci, gdyby nie to, ze - gdzie$ juz je widzieliSmy. Czy nie sa to rece
Mojzesza z Piety (it. 11, 12)? Mojzesza, z ktérym jeszcze Kandinsky po-
rownywat artyste? Rece te nie dzierza laski, ktérg mozna wydoby¢ wode
ze skaly, by napoi¢ spragnionych, ani wzietych od Boga praw; nie dzierzg
tez sztandaru. Rece - artysty, Wolnosci... Niby te same, a przeciez czego
innego sie imaja, co innego w nie wpada, co dopuszczajg, jako swojg mo-
zliwos¢. Tu zaszta zmiana. Przyjrzenie sie im, pytanie o ich sens, prze-
staje zakrawac na czystg dowolnos¢, a zajmowanie sie sposocbem noszenia
cylindra nie jest juz moze co najwyzej zabawne. W uksztattowaniu obra-

5 Na Flaxmanowskie elementy przedstawienia wskazywano, nie pisano za to, zdaje
sig, 0 znaczeniu grafik Portera, nie tylko dla tego obrazu Delacroix, ale np. Rzezi na Chios.
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zu spostrzegamy bowiem moment konkurowania o sztandar: artysta
i sztandar jako ksztatty sktaniajg sie ku sobie, odpowiadajg sobie jako
lustrzane ksztalty przeciete linig, wreszcie drzewce sztandaru dazy do
potaczenia z karabinem albo tez postrzegane jest jako oderwane oden,
a raczej - odciete szablg, tu wlasnie podejmujgca znany juz gest, a po-
chwycona przez powiewajgca przepaske Wolnosci.

Jest wiec artysta szczeg6lnym uczestnikiem dziatania. Wybrany przez
Wolnos$é, sam na nic nie patrzgc, ogarnia jakby catos¢ uwarunkowan,
przybiera postawe, bedacg unaocznieniem pytania: coja tu robie? - ktore
za niepozorna, spowszedniatg formag kryje, jak to nie raz bywa, podstawo-
wy, egzystencjalny niepokdj. Jest jedynym refleksyjnym uczestnikiem po-
chodu, ktéry - odwrocony od katedry i cité, ktore za chwile przystoni dym
i kurzawa - podaza tam, gdzie idzie sie przez Smier¢, ktérej nagosé¢ od-
krywa cztowiek ukazany przy lewym brzegu obrazu - jako nie-ludzka,
a wiec juz-nie-smierc¢.

Na jej progu, przed artystg, napotykamy znow te postaé, ktoéra, wraz
z Wolnoscig, skierowata nas ku obrazowi Tycjana. Jej pierwowzor w tam-
tym obrazie jest czeScig tréjosobowej grupy, ktora ze zniewalajaca trafno-
$cig odpowiada na wyzwanie ukazania w zwyktosci postrzegalnych, zmy-
stowych ludzkich uczué, p6z, gestow, tego co nadzmystowe, a tu - sensu
zbawiennej ofiary Boga-cztowieka. Udziat, wspdicierpienie Marii ukaza-
ne jest nade wszystko jako zgoda, przyzwolenie na to, by stato sie to, co
sie stalo, jako bol dojrzaty, znoszony z prostotg obejmujaca i to, ze nie jest
on sprawg osobistg, przyzwolenie na ogladanie i jego i cierpienia, ktére
jestjego sprawca. Cierpienia - lecz juz przezwyciezonej $mierci: Chrystus
spoczywa na kolanach Matki, lecz jego glowa, przez nig podtrzymywana,
zwraca sie jakby witasnowolnie ku kleczacemu, uzyskujgc te niezwykig
jakos¢ przemawiania w kazdym czasie wtasnie tym mgnieniowym prze-
btyskiem skinienia, wyszeptania ,nic to”, ozycia, ktére ozywia, zwrdécenia
sie ku Smiertelnemu z wiescig, ktéra przynosi mu nieSmiertelnosé, prze-
wodzi go przez granice. Jego udziat uwidacznia to mgnienie - przez na-
piete wyczekiwanie, zblizenie gltowy i to, ze wskutek pograzenia twarzy
w cieniu caly jest patrzeniem, uzyskuje ziszczenie obietnicy btogosta-
wienstwa dla tych o czystym sercu.

Takze w obrazie Delacroix kleczacy zarysowany padajacym na gtowe
i plecy Swiattem, z twarzg pogrgazona w cieniu i niewidocznym spojrze-
niem, dziata swoim dramatycznym ruchem. Nie dane mu jest zajrze¢
z bliska w jasniejgce, zyciodajne oblicze. Jesli i on znajduje sie na przej-
sciu, to w udostownionym sensie; zniewolony i zaslepiony przez Wolnosé¢,
ktora na niego nie patrzy, cho¢ ma go u stop, lecz ,zaliczywszy” mija, roz-
gladajac sie za kolejnymi wyznawcami. Zamiast wskrzeszenia mamy za-
Slepienie wiodace na zatrate, rozdzielenie zycia i $mierci, daremnos$¢ ofia-
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Ryc. 11. Delacroix, Wolno$¢ wiodaca lud, fragment

ry. ,Juz jest martwy”, dzwiga sie na rekach z pobojowiska, by ,razjeszcze
spojrze¢”, a ,ostatniosé” i beznadziejnos¢ jego ruchu wynika tyle z ucho-
dzenia sit, co przejscia ,bo6stwa” mimo.

A przeciez, o ile pada nan Swiatto, zdolny jest jeszcze nawigzac kontakt,
ktory ziszczajac sie zmienia charakter zdarzenia. Wzdtuz osi obrazu - ktéra
odroznia tez dwie strony akcji, strone marszu, walki i grozby oraz strone na-
mystu, zatrzymania, przez swg mgnieniowos¢ i niweczenie naporem, zmie-
nianego w osaczenie i przymus - kleczacy osigga wiez ze sztandarem, wiez
najscislejsza, na planie, ktdry sam sztandar otwiera, na ktdry przeprowa-
dza. Kolor, zadzierzgajac te wiez, zmienia charakter gestu. To nie tylko $le-
pe zapatrzenie w Wolnos$¢, ale tez konwulsyjny ruch konajgcego z pragnie-
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Ryc. 12. Tycjan, Pieta, fragment

nia i skwaru, co doczotgawszy sie do zrodia unosi sig, wycigga glowe, by,
jesli juz nie napi¢ sie, to cho¢ ochtodzi¢, ukoi¢ - by sptyneto nan, spadio
to, co jest zyciem. | zostaje mu to dane: czerwien sztandaru sptywa mu
na glowe, spada jak martwy ptak, jak wspomnienie o locie i w zestroju
sztandarowej triady unosi go, pozwala jeszcze powstac, tworzac wiez,
ktéra spycha Wolnos$¢ na ubocze. Trudno mocniej podkresli¢ wage koloru,
wiezi przezen tworzonej, ktérej nie zniweczy ciecie szabli - owszem, i ona
znajdzie sie w obrebie przyciggajacego promieniowania tak wyniesionego
w powadze sztandaru, w orbicie konkurowania o sztandar, pochwycona
czy tez fechtujgca z przepaska Wolnosci - bo to wiez innego rzedu, na pla-
nie, ktorego to ciecie sie nie ima. Rozterki intelektualisty ustepuja pola te-
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mu dramatowi ostatniego tchnienia, ktdre jest zarazem przejrzeniem i spet-
nieniem, ktore jest iskrg nadziei w tumulcie marszu ku $mierci, juz-nie-
Smierci. Takze dla niego flaga byta tym, co najblizsze, tym, o co szlo, co
rozwija sie poza uczepiong do niej Wolnoscia.

Takze w stosunku do owego innego planu, do tego, skad wszystko, co
jawi sie w obrazie, nieuchronnie bierze sens, z czego sie wytania, dostrze-
gamy roznice, takze tu zaszta zmiana w stosunku do przywotanych przez
dzieta Ingresa i Delacroix dawnych obrazéw. Wtedy ,ukryte sity” pola, ja-
kosci nadawane skitadnikom otwieranego widoku przez pole, przez miej-
sce, jakie w nim zajmuja, kryly sie w nich, wchioniete przez ,oczy-wi-
stos¢”, przystawalnos$é¢ obrazu i Swiata, a wiec - jego przejrzystosc.
Mozliwos$¢ ,Swiatoobrazu” zwigzana byta z rzadzgacym nim przekonaniem
ojednosci i ogarnialnosci Swiata. Sposobu jego unaoczniania dociekat Mi-
chael Brétje w zwiazku z zasadami ksztattowania siedemnastowiecznych
pejzazy holenderskich. Unaocznienie to opiera sie na mozliwosci sprowa-
dzenia, wydobywanych przez umiejscowienie w polu, przeciwstawnych
zachowan przedmiotow do jednos$ci obejmujacej je wszystkie przestrzeni
—przez ich odniesienie do granic pola i zespolenie z nimi. Jedno$¢ przeja-
wia sie wtasnie w tym, ze kazdy sposob zachowania w przestrzeni pocia-
ga za sobg reakcje przeciwng. Dzieki temu to, co przedmiotowe, jako
catos¢ jest w stanie wytworzyé réwnowage swoich przeciwienstw w obej-
mujacej je jednosci przestrzeni otwieranego widoku, ktory jawi sie jako
catos¢ z istoty zamknieta. Malarstwo takie nie zna pola obrazowego jako
jednorodnej ptaszczyzny; nie mogac jako takie uzyskaé¢ wlasnej wartosci
formalnej, pole jest tylko nosnikiem porzadku, zespalajgcego linie i kie-
runki z brzegami obrazu.

Odsytajac do ,catosci swiata”, ktérego struktura podstawowa jest od-
zwierciedlona w jednos$ci upostaciowania tego, co sie kazdorazowo jawi
w swej jednostkowosci, obraz ani nie wigze sie bezposrednio z nieskon-
czonoscig, ani nie dopuszcza przeczucia czego$ takiego. Bowiem przed-
mioty zespolone w jednos¢, zwigzane sg z warunkami jej realizacji, obo-
wigzujgcymi tam, gdzie materialny byt ustanawia sie w przestrzeni:
z kierunkami wymiaréw przestrzeni samej. Orientujac sie podiug tych
zasadniczych kierunkéw, jednostkowy przedmiot partycypuje w warto-
sciach powszechnych, przez ktére uzyskuje ,poréwnywalnos$¢” z innymi
przedmiotami (wbrew oddaleniu w przestrzeni), tak, ze kazda poszczegol-
na wartos¢ doznawana jest jako powszechne okreslenie bytowe, zaréwno
za sprawag swojego odniesienia do granic obrazu, jak wynikania z jedno-
Sci, ktora potwierdza koniecznos$¢ jej zwigzku ze wszystkimi innymi kie-
runkami. Skoro w ten sposéb w poszczegolnym przedstawieniu kawatka
Swiata to, co przedmiotowe uprawomocnia sie przez odniesienie do nie
zwigzanych z trescig obrazu jego granic - pejzaz staje sie modelem Swia-
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ta w ogole, ktorego podstawowg strukture realizuje w sobie jako poszcze-
gélny przypadek. Jednak sam S$wiat jest przeto okreslony jako skonczona
jednos¢, jako ,catos¢ sSwiata”, ktora jest zorganizowana na tych samych
warunkach, co doznawany jako z istoty skonczony jego wycinek. Gdyby
przestrzen byta nieskonczona, poszczeg6lne przedmioty nie mogtyby ja-
wi¢ sie w niej jako ,bohaterowie obrazu”, przedstawia¢ panujacych osrod-
kow przestrzeni, cztonowac jej. W swoim stosunku do nieskonczonosci
wszelkie miejsca przestrzeni sa wobec siebie réwnowartosciowe, ba, wy-
mienne, poniewaz nie sa w stanie okresla¢ tej, ktéra nie ma ani granic,
ani centrum. Nieskonczonos¢ w kazdym miejscu z tg sama absolutnoscig
umyka przyporzadkowaniom®é.

Rdéznica stanowiska, jakie dzieta Ingresa i Delacroix zajmujg wobec
tej istotnej innosci pola, podziatéw i hierarchii przez nie narzucanych,
wobec koloru i otwieranego przezen spektrum roznic i wiezi, polega na
tworzeniu dzieta jako utrzymywaniu napiecia tam, gdzie niegdy$ pano-
wata przejrzystos¢. Zwiazana z nastepstwem w czasie, jawi sie jako zmia-
na. U Ingresa wizerunek Boga ustepuje pozostawiajac po sobie to, co
Brdtje okresla jako unaocznienie nieskonczonosci; naprowadzajgc na owg
istotng réznice. U Delacroix Swiat zatrzaskuje sie przed Bogiem jak zasu-
wana kurtyna; o$ obrazu pozostaje nie-widocznym $ladem po jego wypar-
ciu. Sens zachowan zmienia sig; co innego wpada w rece, gesty trafiajg w
préznie. Pozostaje trop czego$ istotnie innego.

Nie patrz na mnie - mowi Maria z obrazu Ingresa. Przedstawienie ma sie
ku konicowi. Kurtyna opada. Epoka przystawalnosci obrazu i $wiata dobiega
przesilenia. Czas oglgdania Boga odchodzi w przeszto$¢ i wspomnienie.

To, co wspodlne dla obu notatek zwigzkéw wydobytych z obrazowego
dziennika i wstepnie tu rozwazonych - to wskazanie na chwile przesila-
nia sie malowania wobec zadania spajajgcego dotad sztuke Zachodu:
ukazywania nadprzyrodzonego. Wspoélnota czasu, osiagniecia przez czas
~Swiato-obrazu” chwili, w ktérej nie ma w nim miejsca dla Boga. Przed-
stawianie jako narzedzie rozporzadzania tyle go eliminuje, co przez eli-
minacje te upewnia sie w sobie. Nie wlada jednak dzietem. Usitujac sie
samo zdefiniowa¢ natrafia ono na trop czegos$, czego nie moze przeciag-
na¢ na strone przedstawienia, co tym uporczywiej sie ujawnia, im bar-
dziej dzieto usituje wyczerpac¢ swiat, siegng¢ jego granicy. Staje sie malo-
waniem samego malowania, w miejscu domkniecia definicji dotyka
czegos, co zdradza tylko tyle, ze jest z istoty rozne. Przywotajmy na ko-
niec okreslenie tego czasu i miejsca w nim artysty.

6 M. Brétje, Die Gestaliung der Landschaft im Werk C. D. Friedrichs und in der hol-
landischen Malerei des 17. Jahrhunderts. ,, Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen”
19 (1974), s. 51-54.
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Ten czas biedy, czas lichy, czas marny to epoka, ,do ktérej my tez na-
lezymy”. Okres$lajg ,niestawiennictwo Boga, «brak Boga», co oznacza, ze
zaden Bo6g nie skupia juz na sobie ludzi i rzeczy w sposdb oczywisty ijed-
noznaczny i ze nie sktada juz, takim skupieniem, dziejow Swiata pozwa-
lajgc w nich przebywac¢ ludziom. Wszelako brakiem Boga daje o sobie
znac¢ co$ gorszego jeszcze. Nie tylko zbiegli bogowie i zbiegt Bog, lecz w
dziejach swiata wygast blask boskosci. Czas nocy Swiata jest marnym
czasem, gdyz marnieje coraz bardziej. Zmarniat az tak, ze nie potrafi roz-
pozna¢, iz brak Boga jest wiaénie brakiem”. Swiat taki chyli sie ku ot-
chiani; trzeba koniecznie jej doswiadczy¢ i sprostac, ,trzeba by byli tacy,
ktdrzy siegajg w otchtan”. Sg to poeci. Sg to ,ci ze Smiertelnych, ktérzy
[...] tropig trop zbiegtych bogéw, ida za nim i w ten sposob wytropig dla
pokrewnych im $miertelnych droge ku zwrotowi. Do istoty poety, ktory w
takiej epoce jest naprawde poeta, nalezy, ze wskutek zmarniatosci czasu
problemem poetyckim staje sie dla niego przede wszystkim sama twor-
czo$¢ i powotanie poety. Dlatego «poeci marnego czasu» muszg z rozmy-
stem tworzy¢ poetycka istote poezji”7.
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TRACE OF RUNAWAY GODS,
ON THE VOWS OF INGRES AND LIBERTY OF DELACROIX

Summary

The article, opening with some remarks on the role of relations between paintings
in the study of art history, is an attempt at a careful look at two famous pictures: The
Vows of Louis X111 by Ingres and Liberty Leading the People by Delacroix. The refres-
hing impulse which has given rise to this attempt is a relationship of the two pain-

7 M. Heidegger, Co6z po poecie? Przet. K. Wolicki, (w:) tegoz, Budowa¢, mieszkac,
mysle¢. Eseje wybrane. Wybrat, opracowat i wstepem opatrzyt K. Michalski, Warszawa
1977, s. 168.
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tings to two other ones, hardly less known: the Madonna with the Rosaiy by Lotto
and Titian’s Pieta. In the course of comparative analysis, first, the painting of Ingres
is claimed to represent a futile attempt at establishing contact, so seminal and ob-
viously successful in the case of Lotto, while the painting by Delacroix, compared
with the work of Titian, reveals itself as the one from which God is gone. As a result
of focusing attention on the causes of ambiguous expression of dramatis personae,
"another order" is brought into play (the expanse of the pictorial field with its axes
and edges which is immutable and inaccessible to representation) as something es-
sentially different from everything that has been represented in the pictures, without
which, however, the represented would not have appeared at all. The paintings by In-
gres and Delacroix make us realize that difference, exploited in the other two pictu-
res without any conflict. The meaning of the pictures is traced in the text until the
moment when the essence of painting, revealing itself as a common theme of the
works under consideration, suggests as a definition of the area which they all traver-
se the Heideggerian "trace of runaway gods."



