PORTRET GENERALA HENRYKA DEMBINSKIEGO
HENRYKA RODAKOWSKIEGO1

Niniejsza interpretacja Portretu Generata Henryka Dembinskiego
Henryka Rodakowskiego z 1852 r. (il. 1) zostata podzielona na trzy czesci.
W pierwszej podejmuje, rozwinietg w czesci ostatniej, dyskusje ze stanem
badan, ktorej celem jest zbudowanie nowej sieci zwigzkéw miedzyobrazo-
wych, uwzgledniajgcych, moim zdaniem, w znacznie wiekszym stopniu
wizualng ztozonos¢ i osobliwos$¢ dzieta. Dotychczasowe rozpoznanie iko-
nografii portretu, a takze analizy stylu, jak sadze, wpisaty Dembinskiego
w siatke odniesienn utrudniajacych witasciwe okreslenie jego wyjatkowego
artystycznego wymiaru.

Dyskusje ze stanem badan dzieli podjeta w czesci drugiej préba zoba-
czenia portretu poza towarzyszacymi jego powstaniu kontekstem histo-
rycznym i tradycjg artystyczna, co zwigzane jest z koniecznoscig odrzucenia
wszelkich dookreslen pozostajagcych poza rekonstruowang w bezposred-
nim ogladzie wizualng postaciag dzieta, ,tego, co dzieto sztuki samo z sie-
bie wydobywa na jaw”2 W czesci trzeciej, Dembinski taki, jaki pozwolit
sie zobaczy¢ piszgcemu, determinuje sposob, w jaki zostat wpisany w ra-
my dialogu miedzyobrazowego3.

1 Niniejsze studium jest fragmentem pracy doktorskiej Portret w malarstwie polskim
u progu nowoczesnosci, przygotowywanej w Instytucie Historii Sztuki UAM pod kierun-
kiem Profesora dra hab. Wojciecha Suchockiego oraz finansowanej ze srodkéw KBN w ra-
mach grantu promotorskiego.

2 Rozwazania w tej czesci inspirowane sg myslag Michaela Brétje. Zarys swojej egzy-
stencjalno-hermeneutycznej teorii sztuki Brotje zawart w ksigzce: Der Spiegel der Kunst.
Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Stuttgard 1990,
Por. obszerne omdéwienie teorii Brotjego w: M. Bryl, Ptaszczyzna, oglad, absolut. Inspira-
cje hermeneutyczne we wspoétczesnej historii sztuki, ,Artium Quaestiones”, t. VI, Poznan
1993, s. 55-84 (wszystkie przytaczane dalej cytaty z ksigzki M. Brotjego w ttumaczeniu
Mariusza Bryla).

3 Sposob ujecia problematyki zwigzkéw miedzyobrazowych zawdzieczam tekstom Woj-
ciecha Suchockiego, zwlaszcza: Trop zbiegtych bogéw. Przyczynek do ,Slubéw” Ingresa
i ,,Wolnosci” Delacroix, Artium Quaestiones”, t. VIII, Poznan 1997, s. 61-87.



1. Henryk Rodakowski, Portret generata Henryka Dembinskiego, 1852. Muzeum Narodowe
w Krakowie

Zatozeniem moim jest zainicjowanie w kazdej z czeSci tekstu typu
analizy do pewnego stopnia niezaleznego od przyjetego w pozostatych.
Proces interpretacyjny winien by¢ postrzegany jako jak gdyby przebiega-
jacy rownolegle po trzech torach, co oznacza de facto przyzwolenie na do-



wolng kolejnos¢ lektury. Kazdy inny wszak z mozliwych do przyjecia po-
rzadkow wymusitby odmienne ujecie w poszczeg6lnych czesciach tych
fragmentow interpretacji, ktére, zwracajgc sie na powrot ku tym samym
miejscom pola obrazowego, wzajemnie komentujg i dookreslaja ich wizu-
alng ztozonos$¢. Na diachroniczny porzgdek czytania zostat zatem natozo-
ny synchroniczny porzadek analizy lub odwrotnie.

DEMBINSKI WOBEC TRADYCJI OBRAZOWEJ

Portret Generata Henryka Dembiniskiego najsilniej bodaj z wszystkich
portretéw Rodakowskiego wywotuje dyskusje o wplywach. Jedng z przy-
czyn tego stanu rzeczy jest zakwalifikowanie dzieta juz od momentu jego
pierwszej publicznej prezentacji na Salonie Paryskim w 1852 roku za-
rowno jako portretu (w tej kategorii otrzymat ztoty medal pierwszej klasy),
jak tez obrazu historycznego, wizerunku konkretnej postaci i studium
okreslonej sytuacji historycznej zarazem4. Dialektyczna perspektywa wy-
znaczyta ramy kolejnych interpretacji obrazu, z tym ze okreslity je w gtéw-
nej mierze kategorie adekwatne przede wszystkim wobec gatunku stojgcego
najwyzej w hierarchii akademickiej, kategorie stylu i tradycji ikonogra-
ficznej, ktorych przywotanie umozliwi¢ miato wpisanie obrazu w szersze
systemy odniesien i analogii.

Opierajac sie jednoznacznej klasyfikacji gatunkowej, Portret Dembin-
skiego zostatl uznany za dzielo stojgce na pograniczu: gatunkéw, poetyk
stylistycznych, epok historycznych w koncu. Obraz, zdaniem Witadystawa
Kozickiego, mimo ze zostat zbudowany na klasycznym schemacie rene-
sansowego tréojkata rownoramiennego, ktéry nadat dzietu monumental-
nosé i prostote, jest ,w kompozycji psychicznej i nastroju typowym dzie-
tem romantycznym”5. Z drugiej strony dostrzezono dokonujgce sie w
Dembinskim przetamanie przez Rodakowskiego romantyczno-klasycysty-
cznych konwencji pierwszej potowy stulecia (w wersji juste milieu)
i przejscie na strone realizmu6. Do innej niz stylistyczna kategorii pogra-

4 Por: T. Gautier, ,Dembinski jest (...) portretem i obrazem. Moégtby on z wszelka
chwata miesci¢ sie w galerii historycznej (...) dla swojej majestatycznej prostoty i nadzwy-
czajnie trafnie schwyconego charakteru powotania”, (w:) Salon 1852, ,La Presse” 2 VI 1852
(cyt. za: A. Krol, Henryk Rodakowski 1823-1894, Krakéw 1994, s. 49). W. Kozicki pisze:
»Jest to jedyny portret Rodakowskiego pomyslany i skomponowany jako obraz historyczny,
przy uzyciu odpowiednich akcesoriéw. (...) Takze sam artysta i jego dostojny model nie tra-
ktowali tego dzieta jako portretu, lecz widzieli w niem obraz historyczny. Gen. Dembinski
ani nie zamawiat portretu, ani tez nie otrzymat go na wiasnos¢”, w: W. Kozicki, Henryk
Rodakowski, Lwoéw 1937, s. 126.

5 W. Kozicki, op. cit., s. 159.

6 A. Ryszkiewicz, Henryk Rodakowski, 1823-1894, Warszawa 1962.



nicza odwotat sie Mieczystaw Porebski, uznajgc Dembinskiego za ,typowe
dzieto epoki przetomu, zawieszone miedzy przesztoscig a przysztoscia, nie
nalezne w petni ani do jednej ani do drugiej”’, zapowiadajace ,Matejko-
wskiego Stariczyka i anonimowe postacie z ptdcien Malczewskiego”7. Po-
rebski wykroczyt tym samym poza kategorie stylistyczne, stusznie do-
strzegajac ich nieprzydatnos¢ w opisie obrazu.

W perspektywie ikonograficznej, ze wzgledu na rozpoznany bardzo
og6lnie sposob prezentacji postaci, siedzgcej samotnie z glowg wspartg na
dioni, Portret Dembinskiego wigczony zostat w tradycje siegajacag rene-
sansu, Durerowskiej Melancholii, uosabiajgcej vitam contemplativam po-
staci z nagrobka Wawrzynca Medyceusza Michata Aniota, kontynuowa-
nej po warianty XIX-wieczne np. obrazy Eugeniusza Delacroix Tasso
z domu wariatow (1824) czy MichatAniot w Pracowni (1850) - by wymieni¢
tylko niektére, najznamienitsze przyktady. Jan Biatostocki oraz Porebski
wskazali réwniez na podjecie w uktadzie postaci rozpowszechnionego
w ikonografii porenesansowej gestu Saturna, patronujgcego zadumanym
melancholijnie myslicielom, uczonym czy poetom.

Przyporzadkowanie obrazu okreslonej konwencji ikonograficznej
uprawomocnia w opinii piszacych takze przypomnienie biografii Dembin-
skiego: po burzliwej stuzbie zotnierskiej na wielu frontach Generat po-
wrécit w 1851 roku do Paryza, gdzie przebywat do Smierci w roku 1864.
Odwotanie sie do biografii prowadzi jednak do zakreslenia pol odniesien
o istotnie roznej rozlegtosci. Z jednej strony portret uosabia¢ ma alego-
ryczng figure ,znuzonego trudami bohatera” (Porebski), by ostatecznie
sta¢ sie juz tylko ,wodzem zwyciezonej armii, rozpamietujagcym strate”
(Maria Poprzecka8). Drugi z watkéw wydaje sie scislej zwigzany z dzie-
tem Rodakowskiego. Motyw wodza przegranej armii nie nalezy w malar-
stwie romantycznym do rzadkosci. Odnajdujemy go u nauczyciela Roda-
kowskiego Jeana Cognieta, ze wspotczesnych takze w twdrczosci Jeana
Gigoux i amerykanskiego malarza Johna Vanderlyna, z ktérego Mariu-
szem na ruinach Kartaginy, cho¢ jak uznaje autor analogii artysta zetk-
nac sie nie mogt, tgczy¢é ma Dembinskiego ,przynaleznos¢ do tego samego
kregu ikonograficznego” (il. 2)9. W cigg ten wpisa¢ nalezy takze postac
wodza Spartan z obrazu Jacques’a Davida Leonidas w Termopilach
z 1810 (il, 3)10.

7 M. Porebski, Sybirskie futro wziat, (w:) Ikonografia romantyczna, red. M. Poprze-
cka, Warszawa 1977, s. 13-31.

8 M. Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie
X1X wieku, Warszawa 1986; por. takze: A. Ryszkiewicz, Jean Gigoux i romantyczny typ
portretu wodza zwyciezonej armii, ,Biuletyn Historii Sztuki”, XXI11, 1961, s. 57-69.

9 J. Biatostocki, Symbole iobrazy, Warszawa 1982, s. 431.

10 Por. A. Krol, op. cit., s. 49.



2. John Yanderlyn, Mariusz na ruinach Kartaginy, 1807. M.H. de Young Museum. San Francisco

Zaden z przytoczonych przyktadéw nie wykazuje przekonywajgcego
wizualnego podobienstwa z Portretem Dembinskiego w aspektach wykra-
czajacych poza wspoélnote ikonograficzng, cho¢ nalezatoby uwazniej przyj-



3. Jacgues Louis David, Leonidas w Termopilach, 1810, fragm. Musee du Louvre. Paryz



rzec sie pokrewienstwu obrazu z Mariuszem na ruinach Kartaginyn. Nie
zmienia to faktu, ze portret przez wiekszos¢ piszacych zostat zaliczony do
nurtu retrospektywnego, uznanego za dominujacy w dziewietnastowiecz-
nej ikonografii (odmienne opinie przedstawili Kozicki oraz Porebski,
0 czym ponizej). W kregu wyobrazen ,rozpamietywania straty”, obok wat-
ku ,wodza zwyciezonej armii” do najpopularniejszych nalezy takze watek
-nieztomnej wdowy” - przyktadem kartony Artura Grottgera. Portret
Dembinskiego, cho¢ ,artystycznie najdoskonalszy”, jawi sie zatem zara-
zem jako typowy reprezentant nurtu.

Z ujeciem retrospektywnym korespondujg poswiecone portretowi stro-
fy C. K. Norwida, ,najlapidarniej oddajgce zawarte w nim czasoprzes-
trzenne napiecie”. Dembinski ma za sobg ,przesztosci jakiejs tho (...) Prze-
sztos¢ jest, zarowno dostownie jak i przenosnie «poza» wodzem przegranej
armii”12 Okreslenie przesztosci, ktora jest ,dostownie poza” dotyczy za-
pewne scen wojskowych w glebi po lewej stronie obrazu. Zapytac nalezy o
przystawalnos¢ stéw Norwida do zobrazowanej przestrzennej sytuacji ob-
razull Czy widoczna armia nie moze by¢ punktem docelowym tak mysli,
jak réwniez, w relacji ptaszczyznowej zawartego w pozie generata zwrotu

11 Niewatpliwie rys ten przyczynit sie do braku jednoznacznego uznania przez wszyst-
kich autorow ktérej$ z przywotywanych analogii za zrédto obrazowe. Wedtug Mycielskiego
,Dembinski” przypomina kompozycje Fouriera. (Por. J. Mycielski, Sto lat dziejéow malar-
stwa w Polsce 1760-1860, (W:) Powszechna Wystawa Krajowa 1984, t. 2, Krakow 1896,
s. 503-505.) Zdaniem J. Honoura Rodakowski wzorowat sie na L. Cogniecie. Zaréwno Bia-
tostocki, jak Ryszkiewicz podwazajg zasadnos$é tych odniesien, nie proponujac w ich miej-
sce jednak bardziej przekonywajacych, prdcz ciekawej, a nie podjetej z powodu ustalen
kontekstualnych analogii z obrazem Vanderlyna. Obraz Vanderlyna, nagrodzony na Salo-
nie Paryskim w 1808 roku ztotym medalem, w istocie powrécit do Ameryki, gdzie od roku
1834 pozostawat w rekach rodziny Kip w San Francisco. Autorzy katalogu niedawnej wy-
stawy monograficznej artysty wskazali na istnienie dwoch kopii malarskich obrazu (w tym
jednej niedokoriczonej) oraz kilku wykonanych na jego podstawie rycin, przeznaczonych
jednak na wystawy na terenie Standéw Zjednoczonych i do prasy amerykanskiej. Za: Kata-
log wystawy, The Works of John Vanderlyn, pod red. K. C. Lindsay. October 11 to Novem-
ber 1 1970, Hate University of New York. Trudno wszak uwierzy¢, by gtosne dzieto nie by-
to publikowane w prasie francuskiej, cho¢ oczywiscie w postaci ryciny, a takze wykluczy¢
istnienia jeszcze jakich$ kopii. Na nim bez watpienia opart posta¢ Laonidasa J. David.
Obok uktadu rak postaci oraz stosunku jej wielkosci do pola obrazowego, wtasnie strona
kolorystyczna Mariusza z dominujgcym akcentem czerwonej draperii oraz sposobem sku-
pienia miekkiego swiatta na pierwszym planie jest bliska obrazowi Rodakowskiego. Wobec
braku doktadniejszych badan oraz mozliwej we wskazanych zakresie cech inspiracji innym
dzietem pozostawiam kwestie zwigzku miedzy obrazami otwarta.

12 M. Poprzecka, op. cit., s. 80.

13 Pyta o to rowniez Porebski, znajdujac dla ich metaforycznosci uzasadnienie zaréwno
W ,romantycznej aurze” obrazu, jak i jego ,klasycznej powadze”. M. Porebski, op. cit,,
s. 30-31.



ku niej? Czy wowczas to, co rzeczywiscie znajduje sie na obrazie ,poza”
Dembinskim, wypetniajacy tto niemal w catosci namiot, nalezy takze do
przesztosci? Czy nalezy do niej réwniez osoba w nim zasiadajgca? Czy bytby
wowczas Dembinski nadal portretem?

W odmienny sposéb kondycje postaci jako wodza, na podstawie do-
ktadnej analizy przebiegu kampanii wojennych probowat okresli¢ Kozi-
cki. Wskazujgc na mundur powstariczej armii wegierskiej z 1848 roku,
w ktérym postacé prezentuje sie na obrazie, postawit teze, ze

jest to chwila, kiedy po przyjsciu Moskali na pomoc Austryjakom generat, obja-
wszy dowddztwo armii potnocnej, powzigt Smiata mysl, aby rozszerzy¢ teren akcji
wojennej, wtargngé¢ do Galicji i tam rozprawi¢ sie z odwiecznym wrogiem swego
narodu, a tem samym da¢ hasto do nowego powstania polskiego. Pomyst ten fa-
scynuje go swa wspaniatoscig; réwnoczesnie jednak liczne przeszkody i zawody,
jakich juz doznat na ziemi wegierskiej, kazg mu przewidywac ciezkie trudnosci w
jego realizacji. Czy Wegrzy w swym krétkowzrocznym egoizmie zgodzg sie na pro-
jekt, otwierajacy tak potezne perspektywyl4

Obszerny cytat przytaczam dla uprzytomnienia, jak trudno dowodzic¢
jego nieadekwatnosci. Chociaz powyzsze rozpoznanie wydaje sie z jednej
strony w zaden sposéb nieistotne dla przestania obrazu, z drugiej, pozo-
staje w réwnoprawnym, lecz réwnie niejasnym zwigzku z obrazem, jak
tezy wskazane wczesniej. Czy zatem walka trwa, czy juz nie ma zadnej
nadziei? Czy zaduma Generata jest rozpamietywaniem straty, czy pobu-
dza do szukania nie wykorzystanych jeszcze wszystkich mozliwosci? Za-
sadnos¢ przywolywania toposu ,wodza zwyciezonej armii” musi budzic¢
watpliwosci réwniez wobec licznie wskazywanych w recenzjach praso-
wych progresywnych cech kojarzonych z postacig Dembinskiegols Podsu-
mowujac problem adekwatnosci wyjasniania przedstawionej na obrazie
sytuacji czasowoprzestrzennej biografig portretowanego stwierdzam, ze
miejsce Dembinskiego w historii, do ktérej odnosi przedstawienie, pozo-
staje niejednoznaczne.

Watpliwosci powstate w zwigzku z dotychczasowymi probami wpisa-
nia dzieta Rodakowskiego w okreslong ikonograficzng tradycje prowadzié¢
musza do przywotania pojecia pierwowzoru obrazowego, a w konsekwen-
cji pojecia intencji artystycznej. Wskazanie istnienia pierwowzoru obra-
zowego dotyczy wizualnej sfery dzieta sztuki. W wyniku tego zatozenia
Mariusz Bryl postuluje rozréznienie relacji ,motywologicznych” od inten-

14 W. Kozicki, op. cit,, s. 129.

155 Por: T. Gautier, op. cit.; E.-J. Delecluze, Wystawa 1852, ,Journal des debats”
1852 (6VI1), za: A. Krol, op. cit.



4. Gustaw Courbet, Prouhdon w 1853 roku, 1865. fragm. Musee du Petit Palais, Paryz



5. Orest Kiprensky, Portret Generata Karola Albrechta, 1827. Muzeum Rosyjskie.
St. Petersburg



cjonalnychl6 Powotana relacja miedzyobrazowa, oparta na wizualnym
podobienstwie moze zosta¢ uznana za wynik intencji artysty, rozumianej
jako celowy zamiar, na mocy $wiadomej decyzji, podczas gdy ,podobien-
stwo wizualne zestawianych w jeden ciag obrazéw (ciag motywow -
M.H.) nie implikuje ich genetyczno-intencjonalnego zwigzku, cho¢ go nie
wyklucza”17. O ile ze wzgledu na wizualne podobienstwo w zarysowang
powyzej kilkoma przykiadami tradycje ,zadumanej postaci” wpisuje sie
na przykltad posta¢ Pierra Prouhdona z portretu Gustawa Courbeta
z 1865 r. (il. 4), tak Dembinskiego ze wzgledu na utozenie ciata postaci,
rozstawienie ndg i wsparcie wysunietej w bok lewej reki, zestawi¢ mozna
z jednej strony z obrazem Oresta Kiprenskiego z 1827 roku, z drugiej

6. Edward Manet, W t6dce, 1874. Metropolitan Museum. Nowy Jork

16 Na temat Motivekunde por. M. Porebski, op. cit., s. 17-19; M. Bryl, Cykle Artura
Grottgera. Poetyka i recepcja, Poznan 1994, s. 11-12. Motivkun.de czyli ,nauka o motywach,
stanowi fragment badan ikonograficznych. Badacze tej orientacji zajmujg sie rekonstruo-
waniem historii motywow, rozumianych jako formalno-tematyczna jedno$¢, np. motyw

Lotwartego okna” czy ,,tongcego statku”, (tam tez omowienie literatury).
17 M. Bryl, op. cit.



z postacig wioslarza z obrazu Edwarda Maneta W todce z roku 1874 (il. 51 6).
Nasuwa sie pytanie, czy rzeczywiscie jest to mozliwe, ze wiecej tgczy
Dembinskiego z wiodlarzem niz z obrohcg Termopil. Chodzi o dostrzeze-
nie wizualnego podobienstwa postaci, identycznie posadowionych i zwra-
cajacych ku widzowi twarz o zblizonym wyrazie psychicznym, w przypad-
ku obrazu Maneta zaskakujgcym w kontekscie rodzajowosci, ,letniosci”
przedstawionego zdarzenia.

Podejmujgc dyskusje z opiniami dominujgcymi w literaturze przed-
miotu zauwazmy, ze posta¢ generata rozni sie od wskazanych bez wyjat-
ku przyktadéw ikonograficznej tradycji ,zadumanej postaci” przynaj-
mniej w dwoch podstawowych dla omawianego obrazu aspektach:
kierunku spojrzenia oraz utozenia ndg siedzacegol8 Wiekszos¢ postaci
ma glowe przechylong, a spojrzenie skierowane w bok. Réwniez i te, kto-
re podobnie jak Dembinski trzymaja glowe na wprost widza, jak Mariusz
czy Leonidas, patrza w dot badz w gére. Z kolei nogi Dembiniskiego pozo-
stajg w szerokim rozwarciu, tamte, chodzi tu zwtaszcza o lewg - podkur-
czone. Rozwigzaniem rdéznigcym Dembiniskiego od zarysowanej tradycji
ikonograficznej jest réwniez sposob oparcia gtowy postaci na dtoni, jesli
tajest zacisnieta w pies¢ - Dembinski cho¢ wspiera, trzyma gtowe prosto.
Wydaje sie, ze trzymaltby ja podobnie niewzruszong takze i bez podpar-
cia. Podpiera jg jednak, ale w osobliwy sposéb, jakby bardziej dostawiat
dtonn do twarzy niz na nig naciskat. Posta¢ zdradza w ten sposob jaki$ ro-
dzaj aktywnosci, o ktéry zamierzam pytac.

Obserwacje te moim zdaniem umacniajg dwa przyczynki do zagadnie-
nia recepcji Portretu Dembinskiego. W Portrecie Jana Dzialyniskiego Leo-
na Kaplinnskiego z 1864 roku oraz w Portrecie Leona Cognieta z roku
1880 roku namalowanym przez Leona Bonnata (il. 7 i 8)19 sugestywnie
zacisnieta ,dtori Dembinskiego” ,wsparta” zostaje w zamaszystym gescie,
w przypadku pierwszego o biodro, w przypadku drugiego o udo, zatem
w miejscu, gdzie takie ujecie dtoni, site przez jej zacisniecie konotowang
daje sie wykorzystaé niejako w naturalny sposéb. W obrazie Kaplinskiego
jest tojeszcze bardziej widoczne w zestawieniu z fotografig portretowane-
go, z ktoérej jak sadze, dokonujac inspirowanej Portretem Dembinskiego

18 Idaca w podobnym kierunku krytyke postepowania identyfikujacego figure melan-
choliczng w kazdej pozie zawierajacej podparcie gltowy na dioni przeprowadza w swej
ksigzce o wyobrazeniach Melancholii w sztuce europejskiej Wojciech Batus. Por. W. Ba-
tus, Mundus Melancholicus. Melancholiczny $wiat w zwierciadle sztuki, Krakéw 1996,
s. 21

19 Bonnat, uczen Cognieta mégt znad obraz z rycin, moze kopii, wykonywanych na za-
mku Branickich w Montresor, do ktérych nalezat Dembinski, badz w 1871 przez Marcelego
Krajewskiego czy tez znajdujacej sie w Bibliotece Polskiej w Paryzu i przypisywanej Izabe-
li Dziatynskiej. Za: A. Krol, op. cit., s. 49.



7. Leon Kaplinski, Portret Jana Dziatynskiego, 1864. Muzeum Narodowe w Poznaniu



8. Leon Bonnat, Portret Léona Cognieta, 1880. Musée d'Orsay, Paryz



9. Jan Dziatynski, fotografia, 1864



korekty korzystat artysta podczas wykonywania wizerunku (il. 9)20. Z ko-
lei przeksztatcenie w portrecie Bonnata uktadu rozrzuconych nég Dem-
binskiego w poze bardziej wiarygodng dla siedzacego, parafrazujac, nie
kojarzaca sie juz z ,konduktorem omnibusu”, jak w jednej z recenzji okre-
slono poze generata Dembinskiego, idzie w tozsamym kierunku uwiary-
gadniania pozy. Gtowie postaci, chcac jg zachowa¢ podobnie uniesiong
i wspartg zarazem przydany zostaje konwencjonalny gest, majacy una-
ocznia¢ zadume modela.

Utozenie ndg postaci stanowi element zdecydowanie odrézniajacy po-
sta¢ Dembinskiego od tragicznych poprzednikéw. Jednakze odnalezienie
analogii tego poszczegolnego aspektu upozowania postaci w innym dziele,
nie stanowi czynnika wystarczajgcego dla rozpoznania pierwowzoru. Do-
piero natozenie sie ogolnej jakosci wyrazowej, ktérg mozna okresli¢ jako
s,aura” dzieta z wykazujgcym zbiezno$¢ rozwigzaniem sytuacji prze-
strzennej (miejsca, upozowania) pozwala mie¢ nadzieje na interpreta-
cyjng owocnos¢ zestawienia. Rozdzielnos¢ tych aspektéw widaé wyraznie
w zestawieniu Dembinskiego z trzema portretami Napoleona, Alegorig
autorstwa Jean-Baptiste Mauzaisse'a, z 1835 roku, Abdykacjg Napoleo-
na w Fontainebleau Louisa Janeta-Langego z 1844 roku oraz inspirowa-
nym nig bezposrednio obrazem Paula Delaroche’a Napoleon w Fontaine-
bleau z 1845 roku (il. 10, 11 i 12). (Jest to réwniez przypadek obrazu
Vanderlyna, do ktérego zblizaja Dembirniskiego niektére aspekty upozo-
wania, nie dalej wszak niz w granicach konwencji, dzieli - aura emanuja-
ca z postaci.)

2 Przypuszczenie takie wysuwa réwniez autor pierwszej monografii L. Kaplinskiego
tukasz Krzywka, cho¢ inaczej, gdyz kontekstem ideowym uzasadnia réznice miedzy obra-
zem a fotografig. Por. £. Krzywka, Sztukmistrz polski. Leon Kaplinski (1826-1873),
Wroctaw 1994, s. 136. Cytat ,,dtoni Dembinskiego” w obrazie Kaplinskiego nie stoi w sprzecz-
nosci z postuzeniem sie przez artyste innym wzorem obrazowym, stusznie przywotanym
przez autora Sztukmistrza polskiego, Portretem miodego Anglika Tycjana - tycjanowski
model tej wiasnie, wspartej o biodro dtoni jest pozbawiony! (ibidem, s. 120). W przypadku
Portretu Dzialynskiego historyczne okolicznosci kaza uzna¢ znajomos¢ pierwowzoru za nie-
watpliwa. Oczekiwanie sukcesu zwigzane z jego wystawieniem na Salonie Paryskim
w 1864 tym bardziej intencje wykorzystania ,aury” pracy Rodakowskiego dla swojego po-
mystu, przejawiajacej sie wszak w rozwigzaniu konkretnych elementéw, czynig jasniejszg
i uwiarygodniajg. Wspolnoty wyrazowej obu portretéw dotyka lapidarna charakterystyka
Krzywki obrazu Kaplinskiego: ,Portret, nie tylko strojem odbiegajacy od malarstwa juste
milieu, zawiera inne jeszcze znaczgce sprzecznosci, do jakich nalezy kontrast miedzy wy-
niosta postawa a przejmujaco tragicznym wyrazem twarzy.” Kaplinski kreuje swdj obraz
z jeszcze wyrazniejszg niz H. Rodakowski premedytacjg na obraz historyczny czy ,wrecz
alegorie szlachty”, jak pisat Jerzy Mycielski: ,najidealniej pojety i oddany, romantyczny
Zygmunt August polskiej szlachty XI1X wieku, dumajacy w kdrnickim zamku nad tragedyg
wilasna, nad koriczacym sie z nim wielkim rodem panéw z Koscielca, nad dramatem wresz-
cie ostatnim, ktéry wiasnie Swiezo w ojczyznie (...) rozgorzat”, (w:) T. Mycielski, op. cit.,
s. 536. Cyt. za: J. Krzywka, s. 82-86.



~Waédz” na obrazie Mauzaisse'a zasiada w podobny, tyle ze odwrécony
spos6b, co Dembinski, przy czym gérnag czes¢ ciata skierowuje w przeciw-
ng niz nogi strone. Ujecie to, wykorzystywane w najrozniejszych watkach
ikonograficznych, od postaci Swietych, przez postaci wojskowych po po-
staci satyrow, swojg podatno$¢ zawdziecza moznosci tgaczenia dwoéch
stron obrazu, przenoszenia narracji zjednej na drugg. Zar6éwno ujecie po-
zy, jak Srodki osadzajgce przedstawienie w okre$lonej tradycji ikonogra-
ficznej, w tym przypadku jest to tradycja ,triumfalna” okreslone zostaty
w sposob wszak jednoznaczny i skonwencjonalizowany. Tworzg tym sa-
mym konstrukcje alegoryczng w rozumieniu Goethego2l, w ktdrej arty-
sta, wychodzac od og6lnej idei, poszukuje dla jej przedstawienia odpo-
wiedniego szczego6tu, co prowadzi do alegorii, gdzie to, co szczegoélne,
posiada jedynie status przyktadu dla ogélnego. Przedstawienie osiaga za-

10. Jean-Baptiste Mauzaisse, Alegoria Napoleona, 1835, Musée National du Chateau. Mal-
maison

il Za: G. Dziamski, Rehabilitacja alegorii. Benjaminéwski motyw w refleksji nad
sztuka wspdtczesna, (w:) JDrobne rysy w cigglej katastrofie...”. Obecno$¢ Waltera Benjami-
na w kulturze wspotczesnej, pod red. A. Zeidler-Janiszewskiej. Warszawa 1993, s. 122.



11. Louis Janet-Lange, Abdykacja Napoleona w Fontainebleau, 1844, Musée des Beaux-
Arts, Tours

tem efekt odwrotny niz obraz Rodakowskiego w ktérym to, co ogdlne, jest
dostrzezone w tym, co szczeg6lne. Z obrazem Delaroche’a, nalezagcym do
typu ,wodza rozpamietujgcego strate”, wigze Dembiriskiego zblizony spo-



12. Paul Delaroche, Napoleon w Fontainebleau, 1845. Museum der Bildenden Kinst,
Lipsk

sob wpisania postaci w kadr obrazu, do pewnego stopnia takze nastrgj
niemal poétmroku, powodowany umiejscowieniem jednego ze zrodet Swiat-
ta po prawej stronie, tak, ze pada od tytu zza przestony. Sposdéb zachowy-



wania sie postaci, sytuacja, jaka swoja poza aranzuje w zajmowanym
miejscu, pozostajg wszak catkowicie odmienne. Obraz Janeta-Langego
stanowi niejako ogniwo posrednie, dzielgc z obrazem Mauzaisse'a pewne
cechy upozowania postaci - rozstawienie ndg, z ocbrazem P. Delaroche’a,
précz tematu - kontekst przestrzenny. Zaréwno jednak w pierwszym, jak
i drugim aspekcie tgczy go z Portretem Dembinskiego, jak sie wydaje, je-
szcze mniej niz w przypadku dwu pozostatych.

Reasumujgc te cze$¢ rozwazanh, stwierdzam, ze przywolywanie w
zwigzku z Portretem Dembinskiego tradycji ,przegranego wodza” na pod-
stawie przywotanych przyktadéw ma przede wszystkim charakter moty-
wologiczny.

Podejmujac poczynione przez Bryla powigzanie kategorii pierwowzoru
z relacjag intencjonalng, zauwazy(¢ trzeba jednak, ze takze rekonstrukcja
ciggu motywologicznego zaklada jej przydatnosé¢ dla rekonstrukcji do-
mniemanej intencji artysty. Zarazem zwigzek miedzyobrazowy oparty na
wizualnym podobienstwie z pierwowzorem réwniez nie pozwala na roz-
strzygniecie pytania o intencje artystyczng na zadowalajgcym poziomie.
Nie mozemy by¢ pewni, czy nie istnieja jeszcze inne, bardziej adekwatne
przyktady pierwowzoru, a zatem czy pytanie o intencje zostato trafnie po-
stawione. Problem zwigzku miedzyobrazowego moze zosta¢ postawiony
rowniez poprzez wziecie w nawias dociekann nad wydobyciem intencji ar-
tystycznej. Tym tropem szedt w swych rozwazaniach nad dialogiem obra-
z6w dziewietnastowiecznych z szesnastowiecznymi Wojciech Suchocki.
Za mys$lg Martina Heidegerra i Waltera Benjamina autor, uznajac histo-
ryczny wymiar bycia pytajacego - jestestwa, dokonuje wylowienia sensu
dialogu miedzyobrazowego poza historycznym kontekstem powstania
dzietl, lecz scharakteryzowanego za pomocg dziejowosci22 Byt dzieta sztu-
ki Suchocki (jak réwniez Brotje) pojmuje - jak rozumiem - na podobien-
stwo bycia jestestwa. Dokonany w tym miejscu splot kilku cytatéw wywo-
tuje, lecz nie relacjonuje ztozonosci problematyki:

W swym faktycznym byciu - pisze Heidegger - jestestwo zawsze jest tak, jak juz
byto, ijest tym, ,czym” juz byto. Jawnie lub nie - jest swojg przesztoscia. (...) Ten
elementarny dziejowy charakter jestestwa moze pozostawac przed nim skryty, ale
moze takze zosta¢ w pewien sposob odkryty i ujety z nalezytg uwaga. Jestestwo
moze odkrywaé tradycje, zachowywac jg i jawnie przestrzega¢ (...) zaczyna by¢
wowczas na sposob historycznego zapytywania i badania. Historia - a $cislej hi-
storycznos$¢ —jest tylko mozliwa jako sposéb byciajestestwa stawiajgcego pytania,

2 Por. W. Suchocki, Trop zbiegtych bogéw..., op. cit.; tegoz: Mowi¢ dziejowo, (w:)
storia a system, pod red. M. Poprzeckiej, Warszawa 1997, s. 69-86; tegoz: W miejscu sumie-
nia. Sladem mysli o sztuce Martina Heideggera, Poznar 1996. Zwlaszcza rozdz. 9: Sprawa
Butéw Van Gogha i dziejowo$¢ sztuki, s. 152-176.

Hi-



ze u podstaw swego bycia jest ono okreSlone przez dziejowos$¢. (...) Brak historii
nie Swiadczy przeciw dziejowosci jestestwa, lecz jako niepetny modus tego ukon-
stytuowania bycia wtasnie jej dowodzi23.

(...) Podobienstwo dzietjest przeciez Swiadectwem czego$, najeden z utartych spo-
sobow wypetnia sie - wszak historig wtasnie. (...) Zdgazajac tropem historycznosci
ku mowie, pozostajemy na drodze, ktérg przemierza mysl M. Heideggera w Pra-
zrodle dzieta sztuki, napotykajac dziejowos¢ poprzez jej odniesienie do poezji i mo-
wy, za$ unterwegs zur Sprache - jej istote w dziejowosci wiasnie. (...) Nieosiagal-
nos¢ ,wiernego opisu” (dzieta sztuki - M.H.) wprowadza w pole widzenia takze
moment zawarty w pytaniu o mozliwos¢ niebycia historycznym, ktére mozna zby¢
jako niepowazne, lub rozwigza¢, rozrézniajgc dwa rozumienia historycznosci. Jed-
no z nich zwigzane jest z tym wtasnie momentem: historyczno$é¢ oznacza wtedy
norme badawczag, tak czy inaczej konkretyzowang. Druga wiedzie ku historyczno-
sci nieuchronnej, przyrodzonej, egzystencjalnej. Ale mozna tez pyta¢ o zaleznos¢
miedzy jedng a druga, i o to, czy bez tej drugiej ta pierwsza miataby jakiekolwiek
znaczenie; zauwazy¢, ze od sposobu opowiadania zwracamy sie ku dzianiu sig,
a przeto odrézni¢ historycznos¢ od dziejowosci i zapytaé, jak do tak rozpietego spek-
trum ma sie owa inna historycznos¢, dostrzezona w wyjsciowej sytuacji (stwier-
dzenia podobienstwa dziet- M.H.)24

Niezaleznie od przyjetej perspektywy, uznajgc za Brylem, analiza
znaczenia pierwowzoru obrazowego w procesie powstawania dzieta wy-
maga rezygnacji z jakichkolwiek wstepnych zalozen na temat sensu jego
powotania, nie wynikajgcych z analiz poszczegélnych cztonéw dialogu.
Zatozenie to kieruje ku szerszemu zagadnieniu statusu interpretacji dzie-
ta sztuki. W tym tez miejscu perspektywa miedzyobrazowa moze poszu-
kiwac pokrewienstw z mysla Brotje, w omawianym przypadku wigzac ja
z osobg Dembinskiego i historycznym znaczeniem jego roli jako bojowni-
ka o niepodlegtosé:

Préby rozszyfrowania dzieta - pisze Brotje - za pomocag rozmaitych kluczy znajdo-
wanych poza jego wizualng swoistoscig, na drodze powotania takiego czy innego
kontekstu - przechodzag zwykle pospiesznie ponad tym, co dzieto ujawnia w samo-
prezentacji. Role tak pospiesznie chwytanego klucza petnig np. pojecia stylu (kla-
sycyzm, romantyzm czy realizm) - wowczas jakosci wizualne sprowadza sie do
stereotypéw tego stylu; nastepnym kluczem moze byé program ideowy dzieta -
woéwczas jego tres¢ wywodzi sie spoza niego (...)5.

Prdba przezwyciezenia tego rodzaju uwiktan, takze ograniczerit Motiukun-
de, jest analiza obrazu podjeta przez Porebskiego, ale traktowac jg nalezy

2 M. Heidegger, Bycie i czas, przet. B. Baran, Warszawa 1994, s. 28-31; tegoz,
Ozrodle dzieta sztuki, przet. L. Falkiewicz, ,Sztuka i Filozofia” 5-92, s. 9-67.

24 W. Suchocki, Méwi¢ dziejowo, op. cit., s. 81-82.

5 M. Brotje, op. cit.



jako zawieszong. Porebski domaga sie w interpretacji obrazu wyjscia po-
za jego tekstowaq strukture, sugerujaca jednoznacznie okreslony kontekst
historyczny: polski generat, uczestnik napoleoriskich kampanii i powstan.
Skutecznos$¢ tej dyrektywy wiaze wszak przede wszystkim z ,podteksta-
mi towarzyszacymi genezie dziela”26. Rozwazania Porebskiego idg w
strone opisu intencji artystycznej Rodakowskiego - okreslenia relacji
miedzy dzietem a okolicznosciami, w jakich powstato. Celem analizy jest
tutaj dzieto sztuki, traktowane jako utrwalone rozwigzanie problemdw,
przed jakimi stangt Rodakowski na poczatku procesu tworczego. Zabiegi
rekonstrukcyjne Porebskiego prowadza do uchwycenia struktury dzieta
w Swietle jego genezy. Wizualny sens obrazu otrzymuje status pochodnej
ustalen kontekstualnych. Uwagi, jakie Porebski formutuje na temat bu-
dowy obrazu, ograniczone zostajg do wywodzenia znaczenia struktury
malarskiej z ,decyzji technologicznych i morfologicznych, formatu, kolo-
rytu, wywazenia skali i kompozycji” i stuzg w ostatecznej konkluzji po-
twierdzeniu zasadnosci usytuowania dzieta na granicy epok. Michael Ba-
xandall, do ktérego rozumienia intencji w tym miejscu sie odwotuje,
opisywanej jako intencja dzieta, nie za$ artysty, zastrzega, ze wskazanie
w obrazie rozwigzania domniemanych probleméw, przed jakimi stawat
twérca, jest instrumentem historycznej eksplikacji dzieta i stuzy weryfi-
kacji trafnosci twierdzenn na temat okolicznosci jego powstania, ale nie
jest tozsame z wytozeniem sensu obrazowego27. Inaczej rzecz ujmujac,
miedzy procesem interpretacyjnym zmierzajagcym do ,uchwycenia stru-
ktury dzieta w Swietle jego genezy” (rekonstrukcja intencji artystycznej),
a ,uchwyceniem genezy dziela w Swietle jego struktury” zachodzi zasad-
mcza réznica’ .

Takie préby interpretacji dzieta - przywotuje ponownie Brétjego - ktére nie za-
trzymujg sie na nim, lecz przenikajg przez nie, wypatrujac jego podtoza (genezy -
przyp. M.H), jego zewnetrznych historycznych powiazan - juz z samego swego na-
stawienia nie prowadza do tego, by da¢ zrozumienie dzieta w jego wtasnej postaci,
jako pewnej swoistej rzeczywistosci, ktéra objawia sie naszemu spojrzeniu. Chcac
zrozumieé te wiasnie szczeg6lng rzeczywistos¢, musimy uczuli¢ sie na to, co fak-
tycznie wida¢, a co umyka $wiadomosci dziatajacej w zamknietym kregu wiasnych

2% M. Porebski, Sybirskie futro...., op. cit.

27 Por. M. Baxandall, Paterrns of Intention. On the Historical Explanation of Pictu-
res, New Haven-London 1986. Na temat intencji artystycznej por. takze: M. Bryl, Cykle...,
op. cit., s. 66.

28 Na odmiennos$¢ efektow badawczych obu perspektyw wskazat Stanistaw Czekalski
w polemice z ksigzkg Mariusza Bryla (ibidem), w ktérej dochodzi do ich utozsamienia.
Por.: S. Czekalski, Grottger, czarownice i metoda. O ,Losowaniu rekrutéw”, intencji arty-
stycznej i dialogu miedzyobrazowym. Uwagi na marginesie ksigzki Mariusza Bryla, ,Ar-
tium Quaestiones”, t. I1X, Poznan 1998, s. 207-208.



13. Theodore Géricault, Studium nagiego mezczyzny. Muzeum Narodowe w Warszawie

sposob6w pojmowania, w kregu logiki doswiadczen pozaobrazowych. Cechg zna-
mienng dziet sztuki jest to, ze mimo uptywu wiekéw zachowujg dla ogladu nie-
ustanng aktualnos$é, zaréwno w tym, jak sie jawia, jak w tym, co stwierdzaja.
O tej ich waznosci ,wiemy” przed i poza wszelkim racjonalnym wyjasnianiem -



W pozapojeciowym widzeniu wytwarza sie miedzy Ja i dzietem niezachwiana zgo-
da co do immanentnej konsekwencji i nasycenia znaczeniem jego takiego oto
uksztattowaniao.

Ptodnos¢ mysli Brotjego ujawnia sie wyraznie w przypadku poréwna-
nia przedstawienia z zastang konwencjg obrazowania. Z jednej strony
uktad, jaki Rodakowski nadaje postaci Generata, mogt by¢ wynikiem
przeksztatcen pozostajgcego w dyspozycji artysty konwencjonalnego re-
pertuaru po6z, pochodzgcego z praktyki studiow akademickich. Typowe
dla tej praktyki realizacje tworzg kategorie analogii obrazowych réwno-

14. Francois-Xavier Fabre, Akt akademicki, 1789. Kolekcja prywatna

rzedng w stosunku do analogii motywologicznych. Za przyktad postuzy¢
moze Akt akademicki Francois-Xavier Fabre’'a z 1789 roku czy studia
Theodore Géricaulta (il. 13 i 14). Przeksztatcenia, jakie zostajg dokonane
w ostatecznym stadium - obrazie Rodakowskiego w stosunku do stu-
dium, zyskujg mozno$¢ znaczeniowa ze wzgledu na instancje ptaszczy-
zny, na ktdrej sg ,ponownie” zakomponowywane. Z drugiej strony obraz

20 M. Brotje, op. cit., s. 14i nast.



15. Leon Kaplinski, Miecznik i Wactaw, 1857, Muzeum Narodowe we Wroctawiu

Rodakowskiego stanowit niewgtpliwie konwencje, podjeta niemal bez ko-
rekty dla siedzacej, wspartej na szabli postaci na obrazie Kaplinskiego
Miecznik i Wactaw z 1857 roku (il. 15). Poze Dembiriskiego Kaplinski wy-



korzystuje rowniez dla kluczowej postaci sceny, ukazujac pod zmienio-
nym katem w obrazie Wernyhora z 1855 roku. Przedstawienia te réznig
sie w stosunku do pierwowzoru jednak zasadniczo, ze wzgledu na spos6b
wpisania postaci w pole obrazowe i ustalenie relacji wobec jego granic30.

PORTRET I WIDZ

Szerokie rozstawienie nog postaci generata, ogarniajgcych niejako
pierwszy plan, przy jednoczesnym spojrzeniu wprost na widza skiania,
by poprzez nie poze postaci odczytywaé jako wyraz stanowczosci, woli
dziatania, pewnosci siebie, braku wahan. W stowach tych zwykto sie opi-
sywaé¢ analogiczng do pewnego stopnia poze postaci na Portrecie pana
Bertin Jacques’a Dominica Ingresa z 1832 roku, funkcjonujacym dzieki
przenikliwosci charakterystyki jako symbol wzrostu znaczenia burzuazji
we Francji3l Oczywiste jest jednak, ze nie da sie w tych terminach za-
wrze¢ charakterystyki postaci Dembiniskiego, ktéra jawi sie daleko bar-
dziej ztozona i niejasna. Inny zatem musi by¢ powdd takiego, a nie innego
rozwigzania sposobu siedzenia postaci, a przynajmniej mozno$¢ konoto-
wania w nim zakreslonego powyzej zespotu cech winna zosta¢ rozpozna-
na wobec catosci przedstawienia.

Poza postaci, sposéb, w jaki ona siedzi - w jaki sie zachowuje, w swym
zasadniczym rozwigzaniu indukuje dwa podstawowe napiegcia, z ktérych
jedno powstaje na osi obraz - widz, drugie rozwija sie wzdtuz ptaszczyzny
obrazu. Pierwsze przypisane zostaje lewej, drugie prawej potowie obrazu.

D Przeprowadzenie interpretacji odbicia ,melancholicznosci $wiata”, wykraczajacej
poza metode ikonologiczng (ufundowang dla analizy motywu ,zadumanej postaci” przez
prace Erwina Panofskiego), wykorzystujacej natomiast postulaty przede wszystkim ikoni-
ki Maxa Imdahla, a szerzej hermeneutyki (autor powotuje sie takze na Michaela Brétje),
jest réwniez glbwnym zamierzeniem pracy Wojciecha Batusa.

+Wszechobecnos$¢ ikonologii - pisze W. Batus - wplywa tez na zawezony sposéb pojmo-
wania obrazu. Stworzona do wyjasniania personifikacji, alegorii i hieroglifow sktadajgcych
sie na miare jednoznaczny jezyk tematéw i motywoéw ikonograficznych, bezradna staje sie
tam, gdzie owa wspélnota wypowiedzi ulega wyczerpaniu. (...) W konsekwencji opisywane-
go zjawiska, wiedza historykéw sztuki o melancholii jawi sig jako jednostronna i ograniczo-
na. (...) Tam, gdzie tego typu znakéw brak (emblematéw i hierogliféw - M.H.), pozostaje co
najwyzej enigmatycznie méwi¢ o melancholicznym nastroju obrazu czy subiektywnej, nie
podlegajacej racjonalnej interpretacji wizji artysty. Nie ma wiec klucza do ,melancholii
Swiata”. | niewiele powiedzie¢ mozna o realizacjach interesujacego nas zagadnienia w sztu-
ce przed dziatalnoscig de Chirica, bo nie pozwala na to zakres wyktadni ikonologicznej”,
(w:) Batus, op. cit., s. 22-23. (Na temat metody ikonicznej Maxa Imdahla por.: M. Im-
dahl, Giotto. Arenafresken. Ikonographie - lkonologie - lkonik, Mtinchen 1980; tenze,
Giotto. Z zagadnien ikonicznej struktury sensu, ttum. T. Zuchowski, ,,Artium Quaestiones”,
t. 1V, Poznan 1990, s. 103-122).

3l Por. m.in. G. Wildstein, The paitings ofJ. A. D. Ingres, London 1954, s. 65; R. Ro-
senblum, Ingres, Paris 1968, s. 134-137.



Skierowanie ku widzowi znajduje kulminacje we wzroku postaci i wysu-
nieciu ku niemu prawej nogi. Skierowana w bok lewa noga postaci wy-
znacza kierunek prostopadty i rownolegty do ptaszczyzny obrazu. Zwréco-
no juz uwage, ze poza postaci Dembinskiego zostata wpisana w ksztatt
piramidy, na tej konkluzji w opisie sposobu zachowania sie postaci w polu
obrazowym jednak poprzestajgc. Uktad piramidy implikuje pozostawanie
przedstawienia w statym, niezmiennym stosunku wzgledem przestrzeni
zaréwno wewnatrz- jak i zewnatrzobrazowej. Dembinski natomiast kie-
ruje sie w przestrzen realnosci przed obrazem, jak i zarazem w poprzek,
unaoczniajac swoje przyporzadkowanie wymiarowi ptaszczyzny. Docho-
dzi do wewnetrznego rozbicia postaci, ktére swoje uzasadnienie zyskuje
wytacznie w realnosci obrazu, tego, czym jest on w swej istocie - instancji
medium. Nalezgac do obrazu staje sie przy tym zarazem jej jedynym, moz-
liwym sposobem siedzenia. (Dla uzasadnienia tak znacznego rozkroku
noég Manet umieszcza miedzy nimi kosz, uwiarygodniajgc poze w realiach
waskiej przestrzeni tédki). Kazda zmiana pozy powodowataby powstanie
wizerunku ,kogo$ innego”. Sposéb, w jaki postac¢ ,miesci” sie w polu obra-
zowym, oznacza jej zachowanie - zar6wno w sensie psychicznym, jak i fi-
zycznym (,,spos6b bycia”)3. Rozbicie postaci Dembinskiego jest zarazem
jej rozdysponowaniem miedzy najwazniejsze napiecia kierunkowe pola
obrazowego, 0$ pionowa i przekatna ,opadajgcg” biegnaca z goérnego le-
wego do dolnego prawego naroznika obrazu.

Jasno oswietlona twarz generata zwrdcona jest w kierunku widza.
Spojrzenie postaci kieruje sie ku widzowi po najkrdtszej drodze, prosto-
padle do ptaszczyzny. Oczy postaci sg drobne, barwy szaroniebieskiej,
szkliste. Postaé, cho¢ patrzy na widza, nie wpatruje sie w niego. Wypa-
truje raczej czego$, co nie ogranicza sie do widza, co jest dalece pojemniej-
sze, a do czego takze widz przynalezy. Wzrok postaci nie jest jednak nie-
obecny. Wiasnie niewatpliwe zwrdcenie spojrzenia ku widzowi odréznia
Dembinskiego od typu pogrgzonego w melancholii mysliciela.

Twarz postaci pozostaje najsilniej oswietlonym miejscem w obrazie,
bezkonkurencyjnym wobec pozostatych partii obrazu, ktére nieustannie
sie do niego odnosza33 Nadrzedna rola twarzy portretowanego - okolicy
spojrzenia, ,wyspy wyrazu” - uwidacznia sie w Portrecie Dembinskiego
tym silniej, ze dokonuje sie to na tle rozbudowanej scenerii rozciggajgcej
sie od przedmiotéw na pierwszym planie po lewej - beczki i lezacej na
niej mapy, poprzez okazaly ubiér postaci - malowniczo uktadajgcy sie
ptaszcz z futrzanym obiciem, nadwieszone pidtno namiotu po krajobraz
z obozem wojskowym, widoczny w gtebi po prawej stronie pola. Stosunek

2 G. Boehm, Bildnis und Indiwiduum. Uber den Ursprung der Portretmalerei in den
italienischen Renaissance, Miinchen 1985, s. 28.
3B Ibidem.



postaci do otoczenia, w ktdrym zasiada, wymyka sie prostemu przypo-
rzgdkowaniu, ktore potwierdzatoby ,oczywistg” nadrzednos¢ tej pier-
wszej. Nie jest to sceneria, nad ktérg postac¢ jednoznacznie dominuje,
a wszystko, co ja wypetnia, do postaci przynalezy. W tym aspekcie Dem-
binski rézni sie od osiemnasto- i dziewietnastowiecznych przedstawien
np. politykéw i pisarzy (m.in. portrety J. Davida, T. Coutura), w ktérych
rozwigzanie kontekstu przestrzennego - zacisza domu, miejsca pracy
wraz z akcesoriami pisarskimi stuzy wydobyciu nadrzednego, jednostko-
wego, a zarazem odnoszgcego sie do oswieconej zbiorowosci charakteru
portretowanego. Ze wzgledu na rozdysponowanie w polu obrazowym klu-
czowych elementow scenerii, w ktorej ukazana jest posta¢, w Portrecie
Dembirniskiego zachodzi relacja odwrotna. Martwa natura na pierwszym
planie, namiot, widok w tle znajdujg kontynuacje poza polem obrazo-
wym, przekraczajgjego ramy, przez co siedzacy prezentuje sie jako czesé
wiekszej catosci, okreslonej kontekstem bitewnego pola, wojny, polityki
itd. Ustanowienie nadrzednosci spojrzenia - ,wyspy wyrazu” uwikiane
jest w nieustanne przekraczanie tego, co poza postacig i czemu jest ona
przyporzadkowywana.

Spojrzenie postaci, domagajgce sie uznania przez widza swej nadrzed-
nosci, przynalezy do sposobu, w jaki sie posta¢ zachowuje, wynika z ukia-
du dioni, pozy i dynamiki tia, nalezy do akcji rozgrywajacej sie miedzy ty-
mi elementami. Pominiecie tej swoistej konkurencji spojrzenia staje sie
niemozliwe. Przeciwnie, zdanie sprawy z jej znaczenia w strukturze pola
obrazowego jest konieczne dla uchwycenia sposobu, w jaki posta¢ na nas
patrzy. Zwigzek twarzy Dembinskiego z prawg dionig zostal dobitnie
ustalony - zdajg sie by¢ ze sobg catkowicie zespolone. Okreslenie ich
wzajemnej relacji wymaga dostrzezenia sytuacji innej niz ta, w ktdrej
gtowa spoczywa, jest wspierana. Dton wchodzi z twarzg niejako w zwar-
cie, kontakt nabiera cech ingerencji, w ktérej stabnie wyrazistos¢ wizual-
nej nadrzednosci twarzy. Zaci$nieta dtonn sprowadzona zostaje do zwar-
tej, nie rozcztonkowanej formy, bez wyodrebnionych palcéw (z czego juz
rezygnuje Bonnat), procz kciuka. Upodabnia sie w tym do czota, gdzie jak
ono, podkreslone od prawej ostrym cieniem skroni, odcina sie na tle cie-
mnego ubioru. OsSwietlona réwnie intensywnie co twarz, dion tworzy
z nig jednolitg, owalng strukture, ktéra wyprowadza wzrok widza w dot
na lewo, sladem reki. Droge ogladu ukierunkowuje obszycie szarzy na re-
kawie, zbierajac w szpic sptywajace z gory, od twarzy swiatto, za ktérego
wskazaniem spojrzenie dociera do miejsca wsparcia tokcia na kolanie.
W miejscu tym jednokierunkowos¢ ogladu zmienia sie w wielokierunkowos$é
- przez wskazanie poczatku biegu dwdch jasno oswietlonych struktur, futra
i nogi siedzacego, jako réwnorzednie okreslajacych te czes¢ obrazu.

Obszar po lewej stronie siedzacego wypetniony zostaje precyzyjnie
okreslonymi przedmiotami w nagromadzeniu sugerujgcym nadmiar,



przesyt, wytaczajgcymi sie z pierwszego planu w strone widza. Wrazenie
to nabiera mocy w kontrascie do przeciwnej strony pola, przy jego prawe;j
granicy, ktdéra otwiera sie ponad wysunietg w bok noga siedzacego, w bez-
kresng dal i ukazuje ksztatty z trudem rozpoznawalne, ,dopiero co” na-
bierajace mozliwych znaczen. Pasmo futra zyskuje dla ogladu pierwszen-
stwo ze wzgledu na jednorodnos$¢ i tagodnosé formy, wydobytej Swiattem
o cieplejszej barwie. Zdaje sie wyptywac¢ z miejsca styku tokcia i kolana,
jak spod gtazu tamujacego i zmieniajacego bieg nurtu. Rozlewa sie swo-
bodnie w lewo, po czym wplywa pod przejmujacg jego bieg strukture ma-
py. Regulujgca ten bieg funkcja mapy jest okreslona przez kontrast miek-
kiej ,rozlewajacej sie” materii futra i sztywnej konstrukcji papieru.
Kontur mapy i linia biegnacego przez srodek zalamania wiazg ja ze stru-
kturg beczki na przedtuzeniu spinajacych obreczy, w miejscu, w ktérym
beczka zostaje odstonieta. Mapa zyskuje w tym tréjcztonowjon uktadzie -
futra, mapy i beczki - znaczenie dominujgce ze wzgledu na najjasniejszy
kolor, wyraziscie, optycznie niemal okreslony ksztatt i rozpostarcie na po-
zostatych elementach uktadu, ktére skrywa pod soba, ,przypieczetowu-
jac” ich potozenie. Mapa konotuje rzeczywisto$¢ rozpoznang i utrwalona,
zamknieta w jej granicach, rzeczywistos$¢, ktéra w momencie zapisu jawi
sie jako przesztosé, historia. Uptyw czasu wymusza stworzenie nowej ma-
py. Jesli forma futra zostaje postrzegana jako sptywajgca pod mape, to
rownoczesnie przez uchylenie mapy ku gérze na granicy pola obrazowego
zostaje ona ujawniona juz jako wnetrze beczki, w ktorg wglad jest dany
od strony widza. To, co wypetnia beczke powabem (futro), stajgc sie histo-
rig - mapa, po odstonieciu ,rgbka” - uchylenia mapy, jawi sie jako zieja-
ca czarna dziura konotujgca pustke.

Forma mapy zostata podzielona na cztery czesci. Krawedzie czesci
najbardziej wysunietej ku widzowi tworzg ostry kat skierowany ku doto-
wi, nadajgc takiemu jej uksztattowaniu charakter na ,co$” wskazujacy.
Dla spojrzenia rys ten wywotuje koniecznos$¢ dostrzezenia wizualnej kon-
kurenciji, ,alternatywy”, porzucenia uwiktania w przestrzenny, przedmio-
towy aspekt przedstawienia i zaktualizowania dla siebie jawigcego sie
w przeciwlegltym, prawym gérnym rogu pola, analogicznie do mapy opraco-
wanego, uformowanego w szpic fragmentu rozpostartego nad postacig na-
miotu. Fragment ten jest zarazem znacznie bardziej niz mapa ,nie-
wyrazny”, rozmyty, zamglony, jest jak powstajgca nowa mapa. W zabiegu
tym spojrzenie przemieszcza pole obrazowe bez zwigzku z przedstawieniem,
a w zaleznosci od przekatnej ,wznoszacej”, prowadzacej z dolnego lewego
naroznika, z biegiem ktorej pokrywa sie jedna z krawedzi mapy u dotu, a
podejmuje fragment u géry. Powierzchnia mapy w tej partii ustawia sie nie-
mal w pionie, przez co zbliza sie do ptaszczyzny pola obrazowego.

Dynamika ukiadu wyznaczonego strukturg futra, mapy i beczki wy-
prowadza oglad widza na lewo poza granice pola obrazowego, w obszar



tak dla siedzacej postaci, jak i widza oznaczajacy przesztos¢. Przeciecie
beczki granicag pola i ustawienie jej pod katem sugeruje przechyt, pozby-
cie sie jej zawartosci. Spojrzenie doprowadzone sladem obreczy beczki do
granic pola, z racji na wtasciwag jej dwukierunkowos$¢ zostaje na powroét
skierowane ku gdérze; beczka znajduje stabilno$¢ w oparciu o gtaz. Wyda-
je sie, ze siedzacy, dociskajgc tokie¢ do kolana zda sie nawracajacy stru-
mien form powstrzymywac, by nie dopusci¢ do siebie, do jego wdarcia ku
centrum pola obrazowego. Podjety przez posta¢ zamiar separacji od lewej
strony pola wydaje sie powodowaé¢ usztywnienie lewej strony postaci
i podporzadkowanie jej diagonali wyznaczonej przez kontur prawej nogi
i boku. Wyznaczong w ten sposdb granice pasmo futra jednak przekracza.
Diagonala zostaje natomiast w ogladzie automatycznie niejako odniesio-
na do analogicznej, symetrycznie odbitej diagonali masztu podtrzymuja-
cego namiot po lewej. Diagonala okres$lajgca posta¢ nabiera w zwigzku
z tym wiasciwosci wigzacych siedzgcego z rozpostartag za nim, a w lektu-
rze ptaszczyznowej nad nim strukturg namiotu. Przedtuzona ,spojrze-
niem” ku goérze, zostaje objeta zwisajgca fatda, ktorej wybrzuszenie, a za-
tem i sugestia opadania czyni z postaci rozciggany na boki element
otaczajacej jg konstrukcji, powigzany z nig dodatkowo czarnymi pasami
widniejgcymi na potaci namiotu.

Na przeciwlegtym koricu diagonali, ktéry widz osigga doswiadczajac
wpisania postaci w uktad dwoch zbiegajacych sie ku dotowi skosow-ma-
sztéw, spojrzenie znajduje potwierdzenie unieruchomienia postaci w
stwierdzeniu zwigzania nogi siedzacego ze skalg za sprawg ich tozsamej
burej barwy i opracowania jakby ciosanej powierzchni. Znaczne okrycie
czarnego buta przez zatamany, wciety koniec sztylpy postrzega jako ana-
logiczny do wybrzuszenia krawedzi mapy, jako powtdrzenie i ukazanie
»W catosci” zarysu wnetrza beczki, uchylanego przez mape na przecieciu
z granica pola. To, co tam jawito sie jako nieokres$lona pustka, w tym
miejscu przybiera forme efektownej obrazowej metafory - opasujacych
noge kajdan. Skata - miejsce spoczynku staje sie miejscem zniewolenia.
Identyfikujgc tak okreslong zalezno$¢ widz stwierdza dalsze zwigzanie
postaci z miejscem, przez wpisanie gérnego brzegu sztylpy w linie pokry-
tego czerwonym suknem siedziska, traktujac je ze wzgledu na owalny
ksztatt i ztobigce powierzchnie bruzdy jako dopetnienie skaty. Skierowa-
nie ku widzowi trzymanej na skale nogi oznacza ,teraz” bycia postaci ja-
ko wynik wszczetej w spojrzeniu relacji, rozwijajgcej sie prostopadle do
ptaszczyzny, na wprost po najkrotszej drodze ku widzowi oraz jednocze$-
nie w pionie w korespondencji z osiag pola. Widz zostaje tym samym przy-
pisany do wyréznionego jasnym $wiatlem miejsca przed czy u podnoza
skaty. Nie znajduje sie jednak doktadnie na osi pola, ale na lewo od niej.
Unika w ten sposéb przyporzadkowania i unieruchomienia, znajdujac
jednoczes$nie otwierajace sie pole ujscia na prawo wzdtuz dolnej granicy



pola obrazowego. Mozliwo$¢ ta oznacza jednak rezygnacje ze Swiatta i za-
topienie sie w mroku, cho¢ nie ttumaczacego sie obiektywnie, tzn. zgodnie
z kierunkiem padania Swiatta na postac. Pole ujscia jawi sie przez to jako
niepewne i nieznane, a przez to nieprzystepne.

Alternatywny kierunek wyjscia z lewej potowy obrazu ukazuje droga -
przez mrok - wystana czerwonym suknem, zakrecajaca w gtgb przestrze-
ni obrazowej. W partii siedziska sukno zachowuje kolor cynobru, sptywa-
jac z niego przybiera odcient brunatnorézowy. Uaktywnia przez to mate-
rie skaly-miejsca zniewolenia jako zrddto i budulec tej drogi. Nig tez
samg stajg w jakim$ momencie, jakby z niej wyciosane i nabierajace jej
koloréw pierwsze wytaniajgce sie twarze i mundury zotnierzy, ale obraz
to jeszcze niewyrazny i nie dos¢ rozpoznany. Droga ta zostaje wybrana
przez widza ze wzgledu na obietnice otwartych przestrzeni u jej kresu,
wyprowadzenie z cienia ku Swietlanej przysztosci. Unieruchomienie jako
kondycja postaci zostaje zatem odniesione do catosci przestrzeni, jaka
rozwija sie od pierwszego planu po lewej po przekatnej az po horyzont
w giebi po prawe;j.

Podgzajac od skaty sladem draperii, widz natrafia na przeciwnie skie-
rowang noge siedzacego, ktérej wysuniecie ku prawej granicy pola, po-
wtarza ponad stopg zatamujacy sie rog sukna. W zdecydowaniu tego ge-
stu, a takze zasadniczej zmianie kagta ustawienia nogi wzgledem
frontalnie usytuowanej pozostatej czesci ciata odnajduje dokonujacg sie
probe przekroczenia (takze dostownie) obranego przez siebie kierunku -
w gtgb przestrzeni obrazowej, ktorg moze podjac¢ i w miejscu zatamania
sie sukna z drogi tej zboczy¢. Dychotomie widzenia pogtebia jednoczesne
podjecie biegu draperii w grze skoséw uksztattowania terenu powyzej,
ktora wyprowadza je ku pierwszej grupie wojska.

Odestanie poprzez skos nogi do granicy pola odsyta zarazem w strone
przeciwng, prowadzac spojrzenie powyzej ku trzymanej przez siedzgcego
rekojesci szabli. Skierowany w bok orez zda sie jednoczyé w sposobie
opracowania rozdrobnionej, swietlistej materii farby zdobigcych go fredz-
li i opasek z grupami wojska w tle. Znajdujac sie w ich bezposrednim sg-
siedztwie, niejako w powiekszeniu ukazuje, na czym opiera sie tozsamos¢
tam zgromadzonych i jakie jest ich przeznaczenie. Cho¢ spoczywajg w
obozie, sensem ich obecnosci jest dobywanie oreza. Gest lewej reki posta-
ci zawiera w sobie dwoisto$¢ przytrzymania i jednoczesnego odsuwania
oreza od siebie (ksztatt dioni zostat nota bene przerysowany z dzierzacej
widcznie dioni Leonidasa z obrazu Davida). Dembinski prezentuje sie ja-
ko zotnierz. Jest w mundurze, ma bron. Zadaniem, do ktdérego los go prze-
znaczyt, jest walka i wypetnianie w niej stuzby ojczyznie, co dookresla
tozsamos$¢ postaci. Ku czemu jednak prowadzi oparcie sie tylko i wylgcz-
nie na szabli - na niej rzeczywiscie wpiera sie Dembinski - i nieustanne,



gdyz obecne w obrazie za nig chwytanie? Pasmo fredzla szabli zwraca
spojrzenie na powrot z reki i szabli na diagonale nogi. Skierowanie nogi
w prawo dokonuje sie ,w oparciu” o przekatng ,,opadajacg”, biegnaca pod
zgietym kolanem.

Wraz z gestem wyjscia ,poza” ujawniony zostaje podwdjnie porzadek
ptaszczyzny. Posta¢ dokonuje wysitku wysuniecia nogi niejako poza prze-
bieg przekatnej, wskazujac zarazem poprzez uformowanie nogi w partii
buta w czub na granice pola obrazowego jako granice dojscia. Nie siega
jej jednak, pozostawiajgc dotarcie ku niej wzrokowi widza. W miejscu
tym otwiera sie ku gdrze przestrzen, ktdorej przejrzystosé i nieokreslonosé
nadaje aktowi dojscia do granicy pola szczegélnej konkretnosci. Widz pro-
wadzgc oglad wzdtuz granicy pola, w ,mgnieniu oka” odnajduje najbliz-
sze w jej sasiedztwie wyobrazenie, ktérym jest fragment namiotu w gor-
nym prawym narozniku pola obrazowego. Zostaje on wywiniety przy
granicy obrazu, do niej niejako przytwierdzony. Rozpoznany jest zarazem
jako nalezacy jeszcze do przedstawienia. Widz, w poréwnaniu z uformo-
wang dobitnie przestrzennie czescig namiotu widniejaca po lewej stronie
pola, doswiadcza jednak jego uderzajacej ptaskosci. Zdecydowane odciecie
tego fragmentu namiotu od ciemnego tta oraz ostry w kontrascie do ta-
godnie opadajacej fatdy po lewej ksztatt wzmacnia wrazenie izolacji. O ile
partia namiotu rozpostarta nad gltowag siedzacego wydaje sie zwisaé
w glebi za postacia, o tyle fragment w narozniku pola - na jej wysokosci,
a nawet przed nig. Fragment namiotu za postacig nalezy do przedstawie-
nia, zas$ fragment u zbiegu granic polajawi sie jako wykrojony z ptaszczy-
zny, jako niemal z nig tozsamy. Zbiegajace sie w szpic krawedzie oraz po-
wierzchnia znaczona nieregularnym, abstrakcyjnym wzorem, jakby
zaciekami farby, odnosza ten fragment pola do ksztaltu mapy roztozonej
na beczce po przeciwnej stronie przekatnej. Dobitnie przestrzennie okre-
Slona i semantycznie nacechowana znajduje ona przeciwwage w miejscu,
w ktérym do gtosu dochodzi zupetnie inny porzadek, niejako nowa mapa,
przytwierdzona do granic, ktére dla postaci uwiktanej w porzgdek mapy
bitewnej pozostajg nieosiggalne. Ukierunkowanie ksztattu prowadzi wi-
dza na powrot ponad ciemnym tiem namiotu ku gtowie siedzacego, ku je-
go spojrzeniu, w ktorego bezkonkurencyjnosci skupia sie sytuacja okre-
$lona przez lekture plaszczyzny.

W roli spojrzenia uwidacznia sie wiasciwos¢ kazdego portretu, bedace-
go by¢ moze bardziej niz w innym wypadku przedstawieniem. Istotnosé
i sita przedstawienia podporzgdkowuje zdarzeniowy wymiar obrazu. Por-
tret Dembinskiego reprezentuje w tym wzgledzie przypadek szczegdélny.
Napiecie miedzy przedstawieniem a zdarzeniowoscia, ktorej przebieg jest
mozliwy do uchwycenia, a zatem napiecie miedzy reprezentacjg indywi-
duum a rozwijajaca sie narracja, wyzyskuje w catej ztozonosci. Spojrzenie



postaci tworzy dramatyzm obrazu. Dramatyzm ten pogtebia dyskusja po-
miedzy ruchem a zatrzymaniem, ktdra okresla pozycje Dembinskiego.
Okresla jego kondycje jako uwiktanego w historie ijednocze$nie dokonu-
jacego proby wyjscia poza nig, przekroczenia drogi, ktorej czerwien przy-
wotuje na mysl przelanie krwi - dokonujace sie tu i teraz, przesigknietej
nig, jak ziemia-skata w catym jej przebiegu. Przekroczenia niemozliwego
dokonuje widz w doswiadczeniu unaocznionej ahistorycznej instancji pola
obrazowego.

JEDNOSTKA WOBEC HISTORII

Ukazujgce sie w perspektywie oglgdowej lektury dzieta rozpiecie po-
staci Dembinskiego miedzy przeszioscig a przysztoScig otwiera dwojakg
jego interpretacje. Z jednej strony sktania, by utozsamic¢ przyszto$¢ z ocze-
kiwaniem na podjecie walki o wyzwolenie na nowo. Charakteryzuje wowczas
te przysztosé pozytywnie, jako symbol nadziei. Lekture taka warunkuje
uznanie okreslonego znaczenia ikonograficznego portretu Dembinskiego,
odczytanie postaci generata jako wcielenia bojownika o wolnos¢.

Daleko bardziej ztozone przestanie dzieta otwiera sie w perspektywie
tradycji sztuki. Historia sztuki - pisze jej historyk - historia poszczeg6l-
nych obrazéw, wyjatkowych i niepowtarzalnych, rodzi sie z ich wzajem-
nego podobienstwa34d Jakkolwiek w pierwszej czesci tekstu probowatem
zdystansowac sie wobec stwierdzenia ikonograficznego zwigzku miedzy
Portretem Dembinskiego a motywem pograzonej w melancholii postaci,
obecnie chce wskaza¢ na podobieristwo obrazu Rodakowskiego do stojgcej
u podstaw tradycji tego motywu Melancholii Albrechta Durera (il. 16).
Podobieristwo miedzy obrazami nie dotyczy jednak siedzgcej postaci, lecz
analogii formalnej miedzy ksztattem graniastej bryty tzw. kamienia filo-
zoficznego, widocznej w giebi po prawej stronie Durerowskiej ryciny,
uktadem zataman jej powierzchni, z ksztattem lezacej na beczce mapy
w Dembinskim2h Ksztatt boku kamienia, sytuujgcego sie najblizej ptasz-

3% W. Suchocki, Trop zbiegtych bogéw..., op. cit., s. 61.

P Na zbieznos¢ te zwrdcit mi uwage Stanistaw Czekalski, ktéremu za te, jak i inne
cenne uwagi dziekuje. Jako przyktad skrajnego przypadku zastosowania metody ikonogra-
ficznej W. Batus podaje tendencje, w ktdrej ,,odnalezienie dowolnego motywu zaczerpniete-
go z ryciny A. Durera juz decyduje o tematycznej kwalifikacji analizowanego dzieta.” Dotyczy
to na przyktad uznania przez Tine Grutter pewnej akwareli C. D, Friedricha ukazujacej
bezludny brzeg morski za wyobrazenie melancholii dlatego tylko, ze jeden z ukazanych
tam gtazoéw przypomina swym ksztattem romboscian z Melancholii | (por. T. Gritter,
Melancholie und Abgrund. Die Bedeutung des Gesteins bei Caspar David Friedrich. Ein
Beitrag zum Symboldenken der Frihromantik, Berlin 1986, s. 123-124. Podaje za: W. Ba-
tus, op. cit, s. 22).
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czyzny obrazu, ktéry odpowiada pozostajgcej w analogicznym potozeniu
prostokatnej czesci mapy, zostat wpisany w bieg drabiny, prowadzgcej do
gornej granicy pola obrazowego, i zarazem do poziomu tozsamego z nig
gzymsu domu, zatem analogicznie do zwigzku mapy z przekatng pola.
O ile jednak posta¢ Melancholii pozostaje obojetna, podwojnie zdystanso-
wana, psychicznie i przestrzennie wobec struktury wyprowadzajacej
spojrzenie z uwikfania w przestrzenny aspekt przedstawienia ku do-
Swiadczeniu granicy obrazu, pozwalajgcego wyjsé poza to, co na obrazie
tematycznie przedstawione, tak Dembinski sytuuje sie jako nalezacy za-
rowno do jednego, jak i drugiego porzadku, na co staratem sie wskazac¢ w
opisie pozy postaci. Roznica dotyczy zatem aktywnosci postaci w mozli-
wosci rozpoznania przez nie w ich uksztattowaniu instancji ptaszczyzny -
co w dialogu z dzietem Diirera oznacza wykroczenia poza ,bycie” personi-
fikacjg Melancholii.

Ro6znice, jako dzieli Dembinskiego od typu ,figury melancholicznej”,
przesledzi¢ mozna takze w poréwnaniu z rysunkiem Caspara Davida
Friedricha Wedrowiec przy slupie milowym z 1802 roku (il. 17). W zwigz-
ku tym czytelna staje sie implikowana przez podziat struktury obrazowej
analogiczna struktura czasowa obu przedstawien, u niemieckiego roman-
tyka wyrazona wprost. Widoczny po prawej stronie, na skraju pola obra-
zowego obelisk z napisem ,nach Haynischen 11/2 Stunde” oznacza obo-
wigzujgce, dokonane uprzednio rozpoznanie, wprowadzajac w wymiar
terazniejszy - moment odpoczynku wedrowca, oraz w przyszty - podaje
czas trwania pozostatej do odbycia wedrowki w gtgb przestrzeni. Znuze-
nie postaci jawi sie jako wyraz napiecia miedzy informacjg na obelisku,
a rozlegtoscia zobrazowanej po lewej stronie przestrzeni. Jej nieosiagal-
no$¢ dla postaci uzmystawia wpisanie jej w przekatng ,,opadajaca” bieg-
naca od obelisku po roslinnos¢ w prawym dolnym narozniku pola, ktorej
.rozwoj” wzdtuz dolnej granicy pola, we wskazaniu wedrownego kija skie-
rowuje posta¢ w strone przeciwng do pejzazu w tle.

Batus w swojej przekonywajgcej analizie tego obrazu, w charaktery-
styce pejzazu i stosunku figury do pejzazu dochodzi do konkluzji pordéw-
nywalnych z tymi, na jakie otwiera sie zaproponowana powyzej analiza
obrazu Rodakowskiego:

(...) zestawienie malowanej w ,miesisty” sposéb grupy cztowieka, traw, drzewa,
kamienia i stupa z anemicznie ptaskim wyobrazeniem pagorkéw i nieba powoduje
ujawnienie sie formalnego kontrastu wewnatrz obrazu, dzielac go na czes¢ zajeta
przez okres$lone i skoniczone formy cielesne oraz nieokre$long i mato cielesng prze-
strzen. A doktadniej: ,bezcielesna” i nieokreslona, a wiec nieskonczona przestrzen
stawa¢ sie zaczyna Srodowiskiem, w ktérym dopiero napotka¢ mozemy jakie-
kolwiek istnienia ograniczone (podkr. moje - M.H.). (...) Omawiany rysunek Frie-
dricha sytuuje sie na granicy obu typéw malarstwa. Wychodzac niewatpliwie od



17. Caspar David Friedrich, Wedrowiec przy stupie milowym, 1802, Staatliche Graphische
Sammlung, Monachium



siedemnastowiecznego wzoru, artysta dazy jednoczes$nie do przekroczenia baroko-
wego paradygmatu tak kompozycyjnego, jak i znaczeniowego. Nie osigga jednak
w petni nowego celu, bo dawna forma obrazowania pozostaje czytelna w ramach
nowej konwencji przestrzennej. Zanika natomiast tradycyjna wymowa alegorycz-
na. (...) Nowa tres¢ wtargneta wraz z nieskoriczong przestrzenig, anulujac total-
nos¢ alegorycznego jezyka wypowiedzi. Przestrzen zatem stata sie tym, co zadecy-
dowato o symbolicznym. (...) Wedrowiec na monachijskim rysunku siedzi tytem do
dalekiego widoku. Jednoczesnie kompozycyjnie zwigzany jest z grupg obelisku i
drzewa. Tym samym jego relacja do pejzazu nie jest bezposrednia3%.

W stosunku do obrazéw Friedricha i Durera Dembinski unaocznia
niejako ,podmiane” postaci Melancholii i Wedrowca, przekracza ,dawng
formute obrazowa” figury melancholicznej i otwiera sie zarazem w swym
upozowaniu na pejzaz, wchodzgc w bezposrednig z nim relacje w rozu-
mieniu strukturalnego zwigzku, wyrazonego w kategoriach ptaszczyzno-
wych. (W strukturalna relacje z pejzazem za posrednictwem ,wyrastajacych”
zjego plecow konardéw wchodzi takze wedrowiec na rysunku Friedricha,
z tym ze odwraca sie od pejzazu).

Z kolei zwigzek obrazu Rodakowskiego ze stawnym obrazem Davida
Leonidas w Termopilach poprzez cytat dioni trzymajacej orez wydobywa
w istocie dla przestania dzieta aspekt trwania w walce do ostatnich
chwil, prowadzacy przeciez jednak do kleski. Obraz Rodakowskiego w
zwigzku tym problematyzuje sens heroicznej $mierci.

Poprzez cytat fragmentu obrazu wiacza sie Rodakowski takze w dia-
log z tak istotng dla polskich twércéw tego czasu ikonografig ,,napoleon-
skg”, implikujgcy mozliwos¢ odczytania metaforycznej wspélnoty sensu
obrazéw - Rodakowskiego oraz powstatego w tym samym roku, nieistnie-
jacego juz obrazu Delaroche’a Napoleon na wyspie Sw. Heleny (il. 18)37.
Obraz francuskiego malarza przedstawia Napoleona siedzgcego na szczy-
cie wyniostej skaly, wpatrzonego przed siebie w dal (morza). Stosunek
wielkosci postaci do pola obrazowego - zajmuje nie wiecej niz jedng trze-
cig wysokosci - sposob siedzenia (posta¢ odchyla sie do tytu) i podparcia
gtowy rdznig ja od Dembinskiego, poza identycznym u obu wsparciem
prawej nogi na ptaskim kamieniu. Zaleznos$¢ obu dziet moze mie¢ chara-
kter obustronny, cho¢ za tezg, ze obraz Rodakowskiego stat sie inspiracja
dla francuskiego malarza, mogg przemawia¢ dwie przyczyny: praca Ro-
dakowskiego zostata upubliczniona w maju (prace nad obrazem musiaty

3P W. Batus, op. cit., s. 83-85.

37 Obraz znany jest z fotografii Roberta Binghama z 1858 roku w wersji powtarzajgce-
go kompozycje malowidta Sciennego, wykonanego przez P. Delaroche’a na Scianie wtasnej
pracowni w 1855 roku, a popularyzowany byt takze przez litografie m.in. Adolpha Lefosse’a
z 1859 r. czy Charlesa W. Sharpa z 1860 r. Za: katalog wystawy, Paul Delaroche, Un pein-
tre dans 21Histoire, Paryz 1999, s. 57-67. Por. takze S. Bann, Paul Delaroche. History
Painted, London 1997, s. 251-256.
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trwa¢ od kilku miesiecy), za$ niewielkich rozmiaréw obraz Delaroche’a
byt przeznaczony dla kolekcji Krdlowej Wiktorii i nie byt wystawiany.
Rozgtos zyskat dopiero po tym, jak artysta powtdérzyt kompozycje w 1855 r.
na Scianie swojej pracowni. Znane sg réwniez dos¢ zaawansowane szkice
przygotowawcze do tej pracy, ktore ukazujg Napoleona w catkowicie in-
nej pozie. Zmiana wariantu mogta nastgpi¢ po wystawieniu Dembinskiego.
W takim przypadku zatem, cho¢ w istocie sens zwigzku miedzy obrazami
nie zmienitby sie w relacji odwrotnej, obraz Delaroche’a podejmowatby
intuicyjnie wyczuwalng w pracy Rodakowskiego poetyke zniewolenia -
przykucia do skaly, ale zarazem w przeciwienstwie do Dembinskiego me-
tafore te ukonkretniat, uhistoryczniat.

Zwigzek Dembinskiego z ikonografig napoleonska dotyczy jednego je-
szcze stynnego wizerunku wodza, Napoleona na moscie Arcole Jean-
Antoine’a Grosa z roku 1796 (il. 19). Obraz Grosa takze przedstawia po-
sta¢ z szablg, usytuowana miedzy dwoma otwierajacymi sie przy
bocznych granicach pola widokami, pomiedzy ktorymi zostaje rozpieta.
Obnazong szable i sztandar kieruje w strone pozogi po lewej stronie. Jas-
no oswietlong twarz odwraca ku prawej, jakby za rozwiewajagcym tam je-
szcze sztandarem, zawieszonym nad widocznym bezkresem ziemi i spo-
witym w blasku storica btekitnym pasmem gér. Napoleon juz dokonat
wyboru. Zmierza z prawej strony na lewa, nie baczac na to, co przed nim,
identycznie, jak ,p0Zniej” zmierza¢ bedzie mimo polegtych, chwytajaca
sie sztandaru Wolno$¢ wiodaca lud na barykady Delacroix, o czym przej-
mujgco pisat Suchocki. Jezeli jednak brzask w obrazie Grosa czyta¢ jako
symbol wolnosci przynoszony, dostownie ,pod sztandarem”, ziemi ume-
czonej wojng, tym rézni sie od brzasku na obrazie Rodakowskiego, ze nie
towarzyszy wyczekujgcej w gotowosci armii. Zaréwno obraz Delacroix,
jak obraz Rodakowskiego pogtebiajg i czynig wieloznacznym zobrazowa-
ny przez Grosa sens przywodztwa3.

Poczynié¢ nalezy w tym miejscu jedno jeszcze zastrzezenie. Batus, po-
wotujgc sie na Emmanuela Levinasa, Tomasza Manna i Roberta Kuhna
charakteryzuje w pewnym momencie melancholie poprzez pojecie nudy
(ennui), jako wyrazu niezmiennego w swej istocie Swiata, ktory ,jest cig-
gle taki sam”. W ujeciu tym: ,Przesztos¢ kurczy sie, bo nie znajduje opar-
cia w tresci zycia. Takze przyszto$¢ niczego nie zapowiada, gdyz pokryta
jest mgta podobnej nudy. Wszystko trwa w niezmiennej jednakowosci -
jest Tym Samym”3. Jezeli nawet widoczny na obrazie Rodakowskiego

B W. Suchocki, Trop zbiegtych bogéw..., op. cit.

» Por. W. Batus, op. cit., s. 129-132. Autor przywotuje T. Manna, Czarodziejska go-
re, thum. J. Kramsztyk, Warszawa 1992, t. 1, s. 171; prace R. Kuhna, The Demon ofNoon-
tide. Ennui in Western Literature, Princeton 1976, s. 369-370; E. Levinasa, ldeologia
i idealizm, ttum. M. Kowalska, (w:) tegoz, O bogu, ktéry nawiedza mysl, Krakéw 1994.
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ob6z wojskowy, wraz z pozg generata uzna¢ za wyraz ,niezmiennej jedna-
kowosci” - nudy, znuzenia, przeczy temu doswiadczanie przez widza w
sposdb czasowy struktury obrazu, ustalajace w jej obrebie wyrazne naste-
pstwo od lewej ku prawej, ku pejzazowi w tle, w ktore uwiktana jest
przedstawiona postac.

Podobienstwo portretu Dembinskiego odnajduje w zwiazku z tradycja
przedstawien postaci siedzgcej na tle rozpietego ponad nig namiotu, kto-
rg otwiera wyobrazenie stugi w kompozycji Piera della Francesca Sen
Konstantyna (it. 20), kontynuujg, przeksztatcajac namiot w baldachim,
miedzy innymi ilustracje Johanna Heinricha Ftisslego do Chalmers Sha-
kespeare’a i lliady Homera (il. 21, 22 i 23). Na przedstawieniach tych
ukazana zostata zamyslona posta¢, wspierajaca glowe na dloni oraz
przyjmujaca podobne do Dembinskiego utozenie nog, a takze, co szczegol-
nie istotne, usytuowana réwniez po prawej stronie pola, przy jego piono-
wej osi, wyraznie zaznaczonej w zakomponowaniu tta. Wpisanie postaci
Dembinskiego w konstrukcje namiotu ujawnia swoja analogiczno$¢ do re-
lacji ustanowionej na obrazie Francesca miedzy bokiem siedzgcego i dia-
gonalg widczni, trzymanej przez posta¢ na pierwszym planie.

Utozenie ndg Dembinskiego znajduje swdj wiasciwy pierwowzor w ob-
razie artysty wiedenskiego Friedricha von Amerlinga Cesarz Austrii
Franiszek | z 1832 roku, u ktérego Rodakowski pobierat nauki miedzy ro-
kiem 1843 a 1846, kiedy przeniost sie do Paryza (il. 24)40. Obraz Amerlin-
ga podejmuje konwencje upozowania postaci wiadcy, obecng wczesniej na
przyktad w Portrecie Jerzego |11 Joshua Reynoldsa z 1779 roku, w ktorej
siedzacy jedng noge wspiera na podnozku, a druga odsuwa w bok. Z Dem-
binskim tgczy go wszak zwigzek wykraczajgcy poza wspolnote konwencji,
ujawniany w dokonanym w obrazie Rodakowskiego przetworzeniu ukia-
du sptywajacej po lewej stronie draperii cesarskiego ptaszcza w dostrze-
zone ,podwdjne” wyjscie ku granicy pola obrazowego - skierowanej tam
nogi generata, ktéra powtarza doktadnie zarys ptaszcza oraz czerwonego
sukna, uktadajgcego sie przy koricu w analogiczny ksztatt. W zestawieniu
z obrazem nauczyciela Rodakowskiego Dembinski ukazuje dwa zasadni-
cze kierunki modyfikacji skonwencjonalizowanej formuty reprezentacyj-
nej: odniesienie postaci do widza poprzez zniwelowanie jej wyniesienia

0 Za: A. Krol, op. cit., s. 11. Jak dotad, wptyw twdrczosci Amerlinga, okreslonej jako
Lbiedermeierowska, sentymentalna i ckliwa”, ograniczano do wczesnych prac H. Rodako-
wskiego, ,nieporadnych jeszcze prob uchwycenia charakterystycznych jeszcze cech osoby
portretowanej (...) zapowiadajacych w niewielkim tylko stopniu skale mozliwosci artystycz-
nych, dalekich od p6zniejszego niepowtarzalnego stylu artysty” (ibidem, s. 11). Z taka cha-
rakterystyka tworczosci F. Amerlinga, moim zdaniem wyrézniajgcego sie i wrazliwego por-
trecisty, w zaden spos6b nie mozna sie zgodzic¢.
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22. Johan Heinrich Fiissli, King Henry 1V, 1803

i skierowanie ku widzowi wzroku zjednej strony, z drugiej przez wskaza-
nie granicy pQla obrazowego jako ramy warunkujgcej ukazanie majestatu
postaci jako wynik dgzenia do jej osiggniecia.
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23. Johan Heinrich Fussli, lliada, 1805



24. Friedrich von Amerling, Franz I. Cesarz Austrii, 1832, Kunsthistorisches Museum,
Wien

Dialog z obrazem Amerlinga wywotuje zarazem nowy sposob zachowy-
wania sie postaci. Uzytecznej inspiracji dla jego ostatecznego obrazowego
uksztattowania sie mogty dostarczy¢ ryciny Ftisslego, na ktérych postacie



zasiadajg w rownie charakterystycznym co Dembinski ,wyciggnietym”
wykroku, prezentujgc zblizony rys petnego napiecia wyczekiwania. ROw-
niez w tworczosci Fiisslego odnajdujemy przedstawienia, z ktérymi w
pewnych aspektach Portret Dembinskiego wykazuje zadziwiajgce podo-
bienstwo, chociaz zadne z tych przedstawien nie jest wyobrazeniem sa-

25. Johan Heinrich Fissli, Ugolino z synem w wiegzieniu, 1806. Kunsthaus, Zirich

motnej postaci (il. 25). Podobieristwo z ilustracjg do Piekta Dantego Ugo-
lino z synem w wiezieniu dotyczy kilku szczegdtowych rozwigzan4l Obra-
zowi Rodakowskiego odpowiadajg: skierowanie ku widzowi przejmujace-
go spojrzenia, wyeksponowanie przy pionowej osi pola takze w te strone
ugietej prawej nogi postaci, analogia umiejscowienia zwieszonej stopy
trzymanego na kolanach miodzierica w bliskosci z prawa granicg pola,
rozwigzanie dolnej strefy z akcesoriami lezgcymi po lewej stronie i roz-
Swietlong ptaszczyzng posadzki po stronie prawej, a takze podziat tla

ik Obraz byt popularyzowany w litografii m.in. Mosesa Haughtona z 1809. Por.
G. Schiff, Johann Heinrich Fussli. 1741-1825. Zurich 1973.



miedzy ciemnag czelusé lochu, tworzacg obramowanie dla postaci Ugolina,
i jasny pas muru we wzajemnym stosunku szerokosci zblizonym do roz-
wigzania partii namiotu i pejzazu na obrazie Rodakowskiego. Obecnos¢
tych analogii poprzez wizualng sugestywnos$¢, zmusza do tropienia zalez-
nosci .

26. Johan Heinrich Ftissli, Ezzeli i Meduna, 1779. Sir John Soane’e House and Museum.
Londyn

Réwnie sugestywnie, cho¢ w innym aspekcie zbiezno$¢ z Dembinskim
ujawnia sie w zestawieniu z obrazem Fiisslego Ezzelin i Meduna z roku
1779 (il, 26). Podobienstwo dotyczy postaci siedzgcych, ktorego aktual-
nos¢ potwierdza roznica miedzy nimi, uderzajaca w jednym tylko miejscu,

L Ich osobliwo$¢ uwidacznia sie jeszcze silniej w pordwnaniu z obrazem Couture’a
Damokles, wskazujgc na prace Fiisslego jako mozliwy obszar inspiracji dla ukazania
~uwiezienia” postaci generala.



ktorej nalezy przyznaé szczegbélng wage. Posta¢ na obrazie Fisslego nie
chwyta za orez znajdujacy sie przy boku po prawej stronie, co czyni Dem-
binski. Trzymanie przez Dembinskiego szabli okreslitem wyzej jako ,nie-
ustanne”, co oznacza zarazem ,w pogotowiu”, lecz jeszcze ,bez rozstrzyg-
niecia”, ktére, w tamtym dziele dokonane, oznacza $Smier¢.

Postaci w dzietach Fisslego ukazujg rownie przejmujgce co Dembin-
ski spojrzenie skierowane ku widzowi. Rézni je jednak rys szczeg6iny.
O spojrzeniu postaci Ugolina i Ezzelina mozna powiedzie¢, ze jest wyte-
zone i w tym jakby przerysowane. Jest, jak spojrzenie Dembinskiego -
petne wyrazu, ale przeciwnie niz tamto - dgzy do osiggniecia jakiegos
szczegolnego, konkretnego wyrazu. Dzieki niemozliwosci sprecyzowania
tego, co wiasciwie wyraza spojrzenie Dembirniskiego, postaé moze osiag-
na¢ swego rodzaju pustke - ,milczenie” (die Stumheit), wskazane przez
Boehma, jako jeden z wyr6znikéw szczeg6lnego gatunku, jakim jest por-
tret -jest petne wyrazu, lecz bez jakiego$ konkretnego wyrazu43. Sformu-
towaniem wyraz tego co bez wyrazu postuzyt sie w charakterystyce poje-
cia melancholii Ginter Bader, ktorej fragment potraktujmy jako
dopowiedzenie réznicy miedzy postaciami na obrazach Fisslego i portre-
cie Rodakowskiego:

(...) oczekiwanie, ze ze strony rzeczy wyjdzie cztowiekowi naprzeciw co$ ludzkiego
zostaje catkowicie odparte. (...) Ludzkiemu wyrazowi i otwartosci (Ausdruck) od-
powiada po drugiej stronie nie wyraz, lecz wyraz tego, co bez wyrazu (Ausdruck
des Ausdrucklosen) (...) Wyrazem tego co bez wyrazu jest wytrzeszcz oczu (...)
Oczekiwana otwartos¢ rzeczy: zastyga w wytrzeszczu, prezentuje sie bez wyrazu
jak stonce w zenicie. Nie mogac by¢ ludzkg nie jest rowniez przedmiotowa, lecz
demoniczng44.

Pojecie ,,rzeczy” odnosze do przedstawienia. ,Ludzka otwartos¢” utoz-
samiam z otwartoscig widza na obraz. Portret jako gatunek czyni to
wiasnie, ze ze strony ,rzeczy wychodzi cztowiekowi naprzeciw co$ ludz-
kiego”. Gdyby nie spojrzenie postaci na portretach, pozostawatyby one
modelami, przedmiotami wcigz powielanego przez kolejnych widzow,
wzroku artysty. Patrzaca posta¢ wymyka sie spod aksjomatu bycia modelem,
pozowania, zajmowania miejsca w siatce kompozycji pola obrazowego45.

43 G. Boehm, op. cit.,s. 26.

4 G. Bader, Melancholie und Metapher. Eine Skizze, Tubingen 1990, s. 11-12 (thtum.
E. 1J. Wronscy). Podaje za: W. Batus, op. cit., s. 127.

lj Por. G. Boehm, op. cit., s. 19-32. W zwiazku z pojeciem melancholii, niezwykle
interesujacy jest problem alegorycznosci Portretu Dembinskiego, ze wzgledu jednak na roz-
legtosé, jak i odmienno$¢ wobec pierwszoplanowego zadania tekstu, jakim jest analiza
aspektdw wizualnych obrazu, nie zostat w tym miejscu rozwiniety. Okreslony przez Poreb-
skiego, w perspektywie sytuowania obrazu na granicy epok, zostat Dembinski z jednej strony



Na skrzyzowaniu tradycji wielkiej literatury europejskiej i toposu po-
staci siedzgcej na tle namiotu znajdujemy obraz Williama Hogartha Gar-
rick jako Ryszard 111 z 1745 roku (il. 27)46. Obraz przedstawia znanego
aktora angielskiego Davida Garricka w szekspirowskiej roli krola Ry-
szarda Ill, w scenie trzeciej piatego aktu, gdy krél budzi sie w namiocie
na polach pod Bosworth Field i przerazony wspomnieniem wiasnych
zbrodni wykrzykuje nastepujaca kwestie:

Dajcie mijeszcze jednego konia, opatrzcie rany
Miej litos¢, Jezusie, zrobitem, lecz $nitem...47

Zwigzek Dembinskiego z dzietem Hogartha poprzez rozplanowanie
elementéw kompozycji jest uderzajacy. Podobienistwo pod wieloma wzgle-
dami jest niemal ostentacyjne, tak jakby uwaga widza, ktory podobien-
stwo skonstatuje, byta nakierowywana przede wszystkim na kolejne wy-
liczanie budujacych je elementéw. A zatem czym r6znig sie i upodabniajg
dwa obrazy? Obraz Rodakowskiego ma zmieniony format z podiuznego
na pionowy, oraz kompozycje odwrécong w okreslonych punktach na za-
sadzie lustrzanego odbicia. Odwrocenie nastepuje w stosunku do gtow-
nych elementéw kompozycji - uktadu postaci i podziatéw tla. Przestrzen
za namiotem otwiera sie w Dembiriskim po prawej stronie pola. W ra-
mach przeksztatcenh pewne sktadowe pozostajg ,na swoim” miejscu pod-
trzymujac wrazenie, ze sytuacja w polu obrazowym i sposéb wpisania
wen postaci pozostajg de facto nie zmienione, badz ze zmiany te stanowia
wariant sytuacji w istocie tozsamej. Pierwszy plan po lewej jest podobnie
wypetniony rynsztunkiem wojskowym, siedzisko spowite rozwijajaca sie
w analogicznym kierunku czerwong draperig, okap namiotu, dodatkowo
pokryty wzorem czarnego pasa powtarza zwis sznura z namiotu Ryszar-
da. Postac siedzgcego zachowuje orez w lewej, spoczywajgcej rece oraz zo-
staje spowita w ptaszcz z jasnym futrzanym obszyciem, ktérego poty, na
obrazie Hogartha znajdujgce kontynuacje w materii namiotu wigzg po-
sta¢ z obszarem po lewej stronie obrazu.

jako ,alegoria heroiczna”, z drugiej jako symbol, zatem na przejéciu od romantyzmu do
modernizmu (M. Porebski, Sybirskie futro..., op. cit., s. 29-30). Precyzja tego rozpoznania
moze budzi¢ watpliwos¢ zwazywszy, ze to wkasnie romantyzm przypuscit gwattowny atak
na alegorie (Goethe, Coleridge), deprecjonujac ja na rzecz symbolu. Tym bardziej interesu-
jace staje sie pytanie o Dembinskiego w perspektywie pojecia alegorii Waltera Benjamina,
ktore przeciwstawia sie jej ,romantycznemu rozumieniu” z jednej strony, jak tez rehabili-
tujac je, podwaza zasadnos$¢ opisywania sztuki modernistycznej przez pojecie symbolu. Por.
G. Dziamski, op. cit. (przyp. 21). Tamze oméwienie literatury.

46 Obraz byt popularyzowany przez autora w rycinach oraz przez Charles’'a Grigniona.
Por. K. Haemmerling, Hogarth, Drezden 1950.

47 Za: J. Uglow, Hogarth. A life and a world, London 1997, s. 399-400.



Zarazem po przeciwnej stronie pola wprowadzona zostaje draperia,
ktora wigze gorng i prawag granice pola, na nich jakby zawieszona. Na-
piecie miedzy przynaleznoscig tego motywu do przedstawienia, jako ele-
mentu namiotu, a funkcjonowaniem w strukturze ptaszczyzny wyzyskuje
réwniez Rodakowski. Na identycznej zasadzie motyw zawieszonej na gra-
nicy pola obrazowego draperii (z tym ze po stronie lewej) wykorzystat Jan
Matejko w obrazie Stanczyk z 1862 roku, podejmujgcym w wielu aspek-
tach dialog z dzietem Rodakowskiego.

Podobienstwo do obrazu Hogartha ujawnia mozliwo$¢ umiejscowienia
odnalezionej w jej najistotniejszych aspektach pozy postaci Dembinskiego
w pozgdanej relacji ptaszczyznowo-przestrzennej. Obraz Amerlinga jawi

27. William Hogarth, Garrick jako Ryszard 111, 1745. Walker Art Gallery. Liverpool

sie w tej perspektywie zatem jako inspiracja rozwigzania okreslonego
aspektu dzieta, wykorzystana w sposob catkowicie odmienny niz w pier-
wowzorze. Sens tego przetworzenia pozwala sie uchwycié¢ jednak dopiero
w przywotaniu obrazu Hogartha, ktory funduje czasoprzestrzenng stru-



kture obrazu Rodakowskiego przez ,powigzanie” postaci pasmami drape-
rii: z przesztoscig, na obrazie malarza angielskiego oznaczong przez obéz
wojska, od ktérego prowadzi krolewski ptaszcz, oraz z przysztoscia, ku
ktorej wyprowadza widza na obu obrazach draperia lezgca na ziemi.
Wskazane podobienstwa miedzy obrazami winny znalezé jednak inne
uzasadnienie, niz tylko ,uzytkowe”, pomocne w budowaniu kompozycji
obrazu. Przedstawione w obrazach postacie, zachowujac typ, zachowujg
sie przeciez zupetnie inaczej. Jeszcze jeden przegrany wédz, ale czyjego
kleska ma cokolwiek wspdélnego z przegrana polskiego generata?4

Przerywajac na czas jaki$ lekture zwigzkéw miedzy obrazami, wiacz-
my do rozmowy kolejny. Na drugim niejako ,biegunie ikonograficznym”
w stosunku do obrazu Hogartha, obraz Rodakowskiego ustanawia podo-
bienstwo z litografia Gericaulta Szkoda smutkow dla starych ludzi
trzesgcych koriczynami przed naszymi domami z 1820 r. (il. 28). Natura
~podobienstwa” portretu Dembiniskiego rozcigga sie miedzy tymi wyobra-
zeniami, tak w sensie wspolnoty wizualnej jak ideowej, zaposredniczana
we wszystkich wspomnianych juz dzietach.

Podobienstwo Dembinskiego do Zebraka przyjmuje charakter skrywa-
ny i wyzbyty jakiejkolwiek dajacej sie zrazu pojg¢ oczywistosci. To wszy-
stko, co tgczyto obraz Rodakowskiego z Ryszardem, od obrazu Gericaulta
dzieli. Brak jest analogii miejsca, pokrewienstwa atrybutéw, wspolnoty
typologicznej postaci, nie wspominajgc o réznicach gatunkowych, ktére
lezg u podstaw tamtego zwigzku - Dembinski i Garrick jako Ryszard 111
to obrazy historyczne i portrety zarazem.

Podobienstwo najpierw jawi sie poprzez ogélny schemat samotnej po-
staci siedzgcej w centrum ptaszczyzny i podporzadkowanej biegowi prze-
katnej ,opadajacej”, a konkretyzuje w sposobie rozrzucenia nég, jednej,
zgietej, ku przodowi w strone widza, drugiej w bok ku prawej granicy po-
la. Poza postaci zebraka zostata wpisana w analogiczng strukture po-
dziatow ptaszczyzny, cho¢ ustalajgca rézny stosunek jej czesci. Siedzacy
ma za plecami ptaskag Sciane domu, ktora konczy sie na wysokosci wy-
ciagnietej w bok nogi, otwierajgc widok prowadzgcej w dal ulicy, podob-
nie do rozwigzania planéw przestrzennych w Dembinskim. Takze zwig-
zek utozenia nog siedzgcego z otoczeniem wykazuje daleko idacg
zbiezno$é. Zebrak wkracza w wydzielong strefe prawej strony pola wy-

8 O analogicznej wedréwce p6z, nie obcigzonej przypisanym imw pierwowzorze reper-
tuarem znaczen, badz tez waloryzujacej ich ogélny schemat narracyjny catkowicie przeciw-
stawnie, $wiadczy dobitnie wykorzystanie w obrazie Joanna d’/Arc w wiezieniu Louisa Du-
cisa z 1819 roku pozy Ryszarda z obrazu Hogartha i umieszczenie jej w nowym kontekscie
przestrzennym i symbolicznym. Obraz byt wystawiony na Salonie Paryskim w 1822 roku.

Za: Katalog wystawy Jeanne d’Arc, e Paul Delaroche, Paryz 1983.



28. Theodore Gsricault, Sceny angielskie, 1820

prostowang noga ptynnie, po lekkim tuku przechodzacg w szpic buta.
Druga wspiera na chodniku, ktory u Rodakowskiego ,,przeksztatca sie” w
skate - jego jakby nieociosang, nieobrobiong wersje. Analogicznie do ska-
ty chodnik ucina sie prostopadle tuz za koricem buta, pozostawiajac nie-
wielki pas ziemi przed dolng granica pola obrazowego. Rys podobieristwa
uwidacznia sie takze we wpisaniu prawej nogi postaci, jej boku, a dalej
kotnierza ptaszcza i skosu parapetu okiennego we wspoélna diagonale, co
w lekturze ptaszczyznowej ,przytwierdza” posta¢ do budynku - odpowia-
dajgcego strukturze namiotu na obrazie Rodakowskiego. Zespotu podo-
bienstw dopetnia znany juz narzucony na ramiona postaci ptaszcz z roz-
tozonym obszernym koinierzem, rozchylony na piersiach i sptywajacy
szeroka pota w lewo, oraz podziaty w obrebie nég na fragmenty ubioru
skrywajace uda i kolana, tydki i stopy. Tworzg one zbieznosci, ktérych -
jak sadze - nie ttumacza jedynie realia kostiumologiczne.



Jaki sens moga mie¢ wskazane analogie? W poszukiwaniu zrozumie-
nia przywotajmy raz jeszcze obecny w Portrecie Dembinskiego cytat z ob-
razu Davida Leonidas w Termopilach. Byt z pewnoscig dla 6wczesnego
odbiorcy czytelniejszy, ale w istocie funkcjonuje jako wskazanie réznicy
miedzy dzielami. Obraz Rodakowskiego podobny jest do obrazu Davida
w swojej strukturze wizualnej tylko we fragmencie, ,nic nie znaczacym”
wycinku pola. Pozostaje z nim w zwigzku nie odnoszacym sie do catosci.
Jego obecnos¢ wskazuje przeto, ze w stosunku do cytowanego dzieta jest
Dembinski czyms$ zasadniczo innym. W stosunku do obrazu Hogartha
oraz litografii Gericault widoczne jest pokrewieristwo plastycznego sposo-
bu ksztattowania tak kompozycji, jak i elementéw Swiata przedstawione-
go. Sens podobienstwa odnajdziemy przeto w réznicy miedzy obrazami,
w dialogu przez nie prowadzonym, w polemice.

Sprobujmy okresli¢ sposéb zachowywania sie postaci. Ryszard 111
gwattownie przechyla sig, ,ucieka” na prawo, wykonujac ekspresyjny gest
uniesiong prawa reka, ktorej rozswietlona, maksymalnie rozwarta w
strone widza dionn stanowi optyczne centrum obrazu. Mozna powiedziec,
ze krol pokazany zostat w momencie kulminacji, bedagcym suma poprze-
dzajacych jg wypadkow, gorycza uswiadomienia konsekwencji wlasnych
czynow. W litografii Gericault obszar chodnika po lewej, zaciemniajacy
sie stopniowo ku naroznikowi i granicom pola, konotuje pustke - prze-
sztosé, w ktdrej zebrak nie znalazt wsparcia - ku niej siega proszacym ge-
stem reki, a ktdra przyczynita sie do jego sytuacji obecnej, tu i teraz -
osamotnienia, moze juz $mierci, nie pozwalajgc mu wigczy¢ sie i podazy¢
za spotecznoscig ludzi oddalajaca sie ulica.

Dembinski w zestawieniu z postacia na obrazie Hogartha pozostaje
niewzruszony, odwracajac, zwierajgc i $ciggajac niejako ,dton Ryszarda”
ku sobie. Gasi jak gdyby ekspresje tamtego uniesienia, kierujgc ku wi-
dzowi nie reke, lecz wzrok, ktory Ryszard odwraca, a ktorego rola w kon-
stytuowaniu podmiotowosci postaci zostata juz zasygnalizowana. Postaé
u Gericault spoczywa bezwolna. Gesty jej ragk sg sladami minionej aktyw-
nosci. Rozwarta prawa dion zastygta w beznadziejnym oczekiwaniu na
ofiare, lewa przy ciele zaci$nieta na smyczy kontrastuje ze spokojnie sie-
dzacym psem, przytulonym jak najblizej swego pana w intensywnym sie
wen wpatrywaniu. Przedstawienie pozwala jedynie na identyfikacje spo-
tecznej ,roli”, nie widzimy, kim jest zebrak. Opadajacy na czoto kapelusz
zacienia oczy, zrywa wiez spojrzenia i Swiata, co sprawia, ze postac¢ jawi
sie jako anonimowa, odpersonalizowany element zewnetrznego wobec
niej tadu. W zestawieniu z zebrakiem Dembinski zdaje sie odwracac¢ od
przesztosci, unoszgc, usztywniajac sie i zaciskajac jedng diori ku sobie.
Druga dtonig zdaje sie ,chwytaé” dla wydzwigniecia ku gorze za pionowy



kamien widoczny u Gericault przy $cianie budynku, a przypominajacy
zarysem i solidnoscig szable z fredzlem.

Dembinski zamieniony zostaje ponadto w obraz aktywnosci, widoczny
przede wszystkim nie tyle w retoryce gestu, ale jako nalezacy do wizual-
nej struktury dzieta. R6znica ujawnia sie w reakcji postaci na doswiad-
czenie pola obrazowego. Dembinski staje sie jego aktywnym uczestni-
kiem, przekracza przekatng, zmierza ku granicy. Zebrak pozostaje wobec
sit pola bierny, catkowicie przez nie unieruchomiony - jego dionie i nogi
wpisane zostajag ponizej przekatnych, gltowa beztadnie wspiera sie najed-
nej z nich powyzej skrzyzowania. Posta¢ wskazuje zaledwie czubkiem bu-
ta na przebieg przekatnej opadajacej, podobnie jak r6g mapy w obrazie
Rodakowskiego, nie znajdujac sit na prébe uaktywnienia sie wobec niej.
Bohater Gericault jest pokonany przez sytuacje, w ktorej sie znalazt, boha-
ter Rodakowskiego probuje sie z niej wydostaé, przezwyciezyé.

Aktywnos¢ postaci Dembinskiego zawiera sie miedzy kondycjg emo-
cjonalng, jakg prezentujg Ryszard i zebrak. Sposéb jej zachowania prébu-
je zaprzeczy¢ tym dwom skrajnosciom. W istocie bowiem, zebrak oznacza
brak aktywnosci, los, ktory podzieli takze Ryszard Ill - odrzucenie i za-
bdjstwo. Obraz Rodakowskiego jest portretem, a posta¢ na nim patrzy,
prezentuje sie jako jednostka, jako osobowosc.

Relacja ustanowiona w Portrecie Dembinskiego wobec struktury, sit
i granic pola obrazowego, instancji medium pojmowana w aktywnosci jest
wskazaniem drogi ocalenia przez wybor sztuki w tym, co jg ustanawia.

Posta¢ Zebraka nie tworzy dla Dembinskiego zadnej tradycji ikono-
graficznej - mozna powiedzie¢, ze jest jej zaprzeczeniem, cho¢ jest réwnie
samotny i rownie przegrany, co bohaterowie piszacy historie. Przypisanie
mozliwosci wytaniania sie znaczen w zestawieniu ulicznego zebraka z bo-
haterem walk o niepodlegto$¢ samo w sobie jest aktem obrazoburczym.
Pytanie zatem, wobec czego?

Proba odpowiedzi bedzie przywotanie jednego jeszcze obrazu, ktory
ustanowit dla Dembinskiego istotny punkt odniesienia, Jézefa Simmlera,
bedacego jedng z rozlicznie wowczas powstajgcych ilustracji do jednej ze
Swietych ksigg owczesnej literatury polskiej”, poematu Maria Antoniego
Malczewskiego (il. 29)49. W postaci Miecznika, do ktdrego Dembinski na-

el Obraz powstat po powrocie artysty z Paryza w 1849 roku, na podstawie wykona-

nych tam szkicow. Simmler ze wzgledu na popularno$¢ tematu wykonat kilka jego replik.
Jest rzeczg zadziwiajaca, ze nikt dotad nie wspomniat o tak oczywistej analogii z obrazem
Rodakowskiego. Rodakowski mogt sie z obrazem zapozna¢ podczas krotkiego pobytu
w kraju na przetomie 1850 i 1851 roku. Por. T. Jaroszewski, M. Poprzecka.JdzefSim-
mler 1823-1868. Katalog wystawy monograficznej MNW, Warszawa 1979. Na temat ilu-
stracji do kolejnych wydan Marii Malczewskiego por.: J. Wiercinska, Cztery Marie, (w:)
Sztuka i ksigzka, Warszawa 1986.



29. J6zef Simmler, Maria i Miecznik, 1855, Muzeum Narodowe w Warszawie

wigzuje w sposobie upozowania postaci, Malczewski, co podkreslano od
poczatku, zdotat utrwali¢ typ polskiego szlachcica-rycerza ziemianina,
~Ktory - jak pisat L. Siemienski - w chwili uderzajgcego wen nieszczescia
z wielka godnoscig i smutkiem cichym a niezmiernym dzwiga brzemie



smutkow”50. Jakkolwiek brak dramaturgii w obrazie Simmlera byt kon-
statowany juz przez wspotczesnych, a opinia ta podtrzymywana jest do
dzis, wydaje sie jednak, ze stowa L. Siemienskiego dobrze korespondujag
z nastrojem obrazu Simmlera i charakterystykg postaci MiecznikaSL Dem-
binski w zestawieniu z postacig na obrazie Simmlera prezentuje sie
w stanie najwyzszego napiecia, przez dokonang korekte pozy - najwyz-
szego naprezenia, w doswiadczeniu instancji medium obrazowego - dzie-
tem sztuki, przekraczajgcym ilustracyjny wymiar pierwowzoru. W boha-
terach utworu Malczewskiego ,dostrzegano poszukiwane przez caty wiek
XIX «typy» narodowe bedace ucielesnieniem wzordw etycznych”. Jak pi-
sze Waldemar Okon - ,Stad by¢ moze, a nie tylko z nieumiejetnosci ma-
larzy wynika statyczna postawa Miecznika i swoista monumentalizacja”s2
Ztozonos$¢ wizualna Portretu Dembinskiego, i rozlegtos¢ przywotywanych
ze wzgledu na nia odniesien, nie pozwala w zaden sposéb sprowadzi¢ ob-
razu na poziom ilustracji ,narodowych ideologii”. Dembinski wyrasta
z tradycji, ktérg uosabia¢ miat Miecznik Simmlera w sensie wspolnoty hi-
storycznej, jednoczes$nie dokonuje jej krytykijako dzieta sztuki. Na posta-
wione pytanie odpowiedzie¢ mozna zatem tak, ze ,wykroczenie” z pewno-
Scig byto aktem obrazoburczym wobec dominujgcego w XIX-wiecznej
historii narodu polskiego nastawienia sankcjonujgcego prymat tresci na-
rodowych, prymat historii nad jednostka. Porebski pisze:

(...) przeciwstawia sie (.Portret Dembinskiego - M.H.) przede wszystkim catemu cy-
klowi innych portretéw Rodakowskiego, przeciwstawia sie zauwazong zaréwno
przez wspolczesnych, jak i pézniejszych komentatorow, historycznoscia, ktéra
z przedstawienia cztowieka czyni przedstawienie okreslonej historycznej sytuacji
i postawy53

Zatozenie reprezentowania w obrazie specyficznych wtasciwosci epoki
funkcjonuje tu jako pewnik, ktéry wszak nie znajduje rozwiniecia. Zara-
zem M. Porebski dodaje:

Przeciwstawia sie dalej owemu cyklowi wizerunkéw historycznych przywédcow
narodu, ktéry zapoczagtkowaty popularne wyobrazenia Kosciuszki, Jasienskiego,
Rejtana, oczywiscie ksiecia Jozefa, a kontynuowaty przedstawienia kolejnych me-
czennikow za Swietq sprawe - tukasinskich, Konarskich, Trauguttow. Przeciw-

5 L. Siemienski, Wieczornice, Wilno 1854, t. 3, s. 157-159. Za: W. Okon, Alegorie
narodowe, Wroctaw 1992, s. 86-91.

5l Por. T. Jaroszewski, M. Poprzecka, JozefSimmler ..., op. cit,, s. 17; Wiercin-
ska, op. cit., s. 132; E. Charazinska, Jdzef Simmler, czyli dobry smak mieszczaristwa,
(w:) JozefSimmler, Katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie, Zamek Kroélewski
w Warszawie, Muzeum Polskie w Rapperswilu, 1993, s. 45.

2 W. Okon, op. cit., s. 91.

5 M. Porebski, Sybirskie futro ..., op. cit., s. 24.



stawia sie, poniewaz jest to jedyny w naszej ikonografii wizerunek przywdédcy my-
Slacego, odbiegajacy od bohaterskich czy cierpietniczych stereotypow (...)54

Trafnos¢ drugiego ze sformutowan dostrzegam w zaproponowanej per-
spektywie przeciwstawieniajednostki - historii.

*

Poruszajgc w rozdziale pierwszym zagadnienie intencji artystycznej,
doszedtem do wniosku, ze rekonstrukcja struktury dzieta w Swietle jego
genezy prowadzi do podporzadkowania wizualnego sensu obrazu wstep-
nie przyjetemu zatozeniu interpretacyjnemu. Zabieg przeciwny - uchwy-
cenie genezy dzieta w Swietle jego struktury, jak sadze, nie stoi w opozy-
cji do wymogow ,mowienia chronigcego”, tzn. takiego, ktore pozwala
dzietu by¢ tym, czym jest w swej tozsamoscish.

Lektura zjawiskowej postaci obrazu oraz wskazanych zwigzkéw mie-
dzyobrazowych prowadzi w tym zakresie do nastepujgcych konkluzji.
Analogie miedzyobrazowe nie stanowig argumentu za przypisaniem ob-
razu Rodakowskiego do ktdrej$ z epok historycznych badz stylowych, wy-
znaczajgcych podziaty przyjmowane zazwyczaj w historii sztuki. Podob-
nie dzieto sztuki nie jest odbiciem intencji specyficznych dla danej epoki.
Nie znaczy to wszak, ze jest na granicy epok. Geneze dzieta w zakresie
wynalezienia formy okreslajg zwiazki miedzyobrazowe, ale jej nie wy-
czerpuja. Genezy okreslonej najszerzej poszukiwatbym w ujawnionym po-
przez obraz napieciu miedzy jego przestaniem dla widza, otwierajgcym
sie w bezposrednim ogladzie a horyzontem widzenia miejsca cztowieka w
Swiecie, jaki ksztattowaty od XVII1 wieku r6zne wizje historii spajajacej no-
wozytne dzieje i rozwoj Europy. Jedng z konceptualizacji tego procesu byta

(,..)wizja historii jako niepowstrzymanego postepu les lumiéres, jako trudnej, lecz
w perspektywie zwycieskiej walki (...) nauki przeciw religii i magii, racjonalnosci
przeciwko uczuciowosci (...). Wizje historii zaktadaty takze - otwarcie czy tez im-
plicite - nieodwracalny charakter zmian, (...) ktéry nie dopuszczat watpliwosci co
do tego, ze w ostatecznym rachunku nowa forma spoteczenistwa bedzie miata nie-
uchronng przewage nad formami poprzednimi. Aczkolwiek niekoniecznie w sensie
deterministycznym; nie chodzito o to, ze nadejScie nowozytnosci jest historycznie
nieuchronne, lecz o to, ze kiedy juz pojawita sig, jej dominacja lub upowszechnie-
nie beda niepowstrzymane. W zestawieniu z organiczng zmiennos$cia spoteczen-
stwa nowozytnego, to co byto przedtem, w przesztosci wydawato sie stagnacyjne,
poddane mechanizmowi réwnowagi i stabilnosci, postrzegane jako przedmioty
skonczone i kompletne. Wszystkie te wizje ,,ujmowaty nowozytno$¢ w terminach

A Ibidem.
% Por.: W. Suchocki, W miejscu sumienia...., op. cit., zwlaszcza rozdz. 8: ,Obraz po-
wiedziat”; méwienie chronigce, s. 136-151.



procesualnych jako projekt zasadniczo niedokoriczony. Nowozytnos¢ byta otwarta,
i to nieuchronnie”%

- dodajmy, jak pejzaz w tle Portretu Dembinskiego, ktdrego rozwdj ob-
raz swojg granica przecina.

Znajdowata sie¢ (nowozytnos¢ - M.H.) ,w ruchu, ktérego przeznaczenie uwazano
za nie w pelni jeszcze znane i by¢é moze tylko antycypowane. Jedynie punkt star-
towy - tu i teraz - byt ustalony. Reszta z powodu swego niezdeterminowanego
charakteru, zdawata sie sferg zamiarow, dziatania i walki. (...) Historia byta dla
pooswieceniowych czcicieli triumfem ludzi $miatych, odwaznych, zdolnych do jas-
nej i racjonalnej refleksji w przeciwienstwie do niewolnikéw przesadéw i ludzi sta-
bej woli, i takg pozostawata przez caty wiek X1X57.

Dembinski uosabia dramat jednostki, dla ktérej wszystkie te przymio-
ty ukazaty swoje bankructwo. Daleka jest od jasnosci, gdyz wymiar spoj-
rzenia nie pozwala ograniczy¢ jej do zadnej skrajnosci. Wzrok Kkierujacy
sie ku widzowi, a zarazem w dal jest zarazem wyspa wyrazu, jak i sladem
nieobecnosci, ktéra stanowi fragment jej terazniejszosci®. Terazniejszos¢
ta, owo cielesne tu i teraz wizerunku cztowieka nadaje postaci wieloznacz-
nos¢ jej bycia u siebie. Dzieki temu obraz Rodakowskiego bedgc portre-
tem, i dzietem sztuki, otwiera jednostce, i widzowi, mozliwos$¢ pozostawa-
nia indywiduum, wydobywania sie z historii.

Wizualny sens dzieta domaga sie wypowiedzenia przede wszystkim ze
wzgledu na to, co dzieto prezentuje w swej poszczegélnosci. Zaproponowa-
ne powyzej zobaczenie Portretu Dembinskiego, uwzgledniajgce w miare
mozliwosci piszacego ztozonos¢ catej struktury obrazowej, prowadzi auto-
ra do przekonania, ze posta¢ Dembinskiego ze wzgledu na kontinuum
ptaszczyzny, na warto$s¢ medium obrazowego zyskuje znaczenie odmien-
ne od tego, jakie podpowiada wpisanie dzieta w przywoltywang w literatu-
rze przedmiotu tradycje ikonograficzng. Poprzez swojg autoprezentacje
Dembinski wyprowadza nas z historii przez duze H w ,inng historig”,
ktéra ,,ludzkos¢ pisze sobie poprzez sztuke”s9.

% Z Bauman, Prawodawcy i ttumacze, (w:) Postmodernizm a antologia przektadow
pod redakcjg Ryszarda Nycza, s. 267-298.

57 Ibidem.

5 G. Boehm, op. cit., s. 243.

® Por. M. Bryl, Plaszczyzna, oglad, absolut... Autor, referujac teorie Brotjego, pisze
m.in.: ,Jest wykluczone, by dzieje sztuki pojmowa¢ jako estetyczny komentarz biegnacy
paralelnie do réwnoczesnej zewnetrznej historii ludzkosci. W sztuce znajduje wyraz nie ta
historia, dziejgca sie w realnym czasie i znajgca wytacznie wzajemne oddalanie sie od siebie
epok i ludzi. Poprzez sztuke ludzko$¢ pisze sobie ,,inng historie”, historie stale odnawiane-
go upewniania sie co do tego, co nie uwarunkowane. Suma dziet sztuki w ich czasowym na-
stepstwie oznacza droge, ktorg ludzkos¢ przebyta w urzeczywistnianiu swej istotowej kon-
stytucji, owego nakierowania na absolut, wymykajgcego sie wszelkiej determinacji ze
strony realnie uptywajgcego czasu”, s. 76.



THE INDIVIDUAL IN THE FACE OF HISTORY: PORTRAIT
OF GENERAL HENRYK DEMBINSKI BY HENRYK RODAKOWSKI

Summary

The aim of the analysis of Henryk Rodakowski's Portrait of General Henryk Dembinski
(1852) is to capture the origin of the work in the light of its visual structure. To do this,
one first has to conduct a thorough visual analysis of the form of the painting and reveal,
in as complex a manner as is allowed by the discourse of writing, what the work reveals by
itself. An analysis embarking on this task constitutes Part Two of the text, titled The Por-
trait and the Viewer.

Part One, Dembinski and the Iconographic Tradition, is a discussion with the hitherto
proposed interpretations of the origin of the painting under scrutiny; interpretations
which only take into consideration sequences of motifs, in particular those of “the children
of Saturn”, Melancholia, and “the commander of a defeated army”. The polemic with such
criticism of the work is based on demonstrating the visual difference between examples of
this tradition and The Portrait of Dembinski.

Part Three, The Individual in the Face of History, scrutinises the relations The Por-
trait of Dembinski forms with other works in respect of the similarity of their visual struc-
ture. An analysis of this similarity makes it possible to see dialogue between the paintings
in question, dialogue whose main theme is the individual's entanglement in history. In the
light of this dialogue history is understood as, on the one hand, discourse on the progres-
sive development of history generating national ideologies, and on the other hand, history
of works of art, which are able to direct the individual towards transcendence and thus to
transcend their own finite, historical dimension.
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