W ojciech Suchocki

SOMOSIERRA MICHALOWSKIEGO

Btyskawicowa Somosierra z Sukiennic jest bodaj najstawniejszym
dzietem Piotra Michatowskiego, przynajmniej sposrdd jego obrazéw
batalistycznych. Nie sposéb przed nig sie nie zatrzymac. Dlaczego? Czy
dlatego, ze wiemy, co przedstawia, ze znajdujemy w niej zobrazowanie
tego, co wiemy o fakcie, jako szczegoOlnie opromienionym tryumfie
polskiego oreza, troche co prawda gorzkim? Czy wiec chodzi o utwier-
dzenie mitu? C6z moznajeszcze w obrazie zobaczy¢? Sprobujmy jednak
troskliwie mu sie przyjrzeé¢; by¢ moze uda sie nam pojac co$ z tego, co
do obrazu przykuwa i sprawia, ze zapada w pamiec.

Jak do opisu przystgpi¢? Gdybysmy, ulegajac nawykowi, usitowali
opisa¢ przedstawione zdarzenie, to w proébie rozwiniecia stwierdzenia:
szwolezerowie szarzujg, nie posuniemy sie daleko. Obraz nie sprzyja
tej drodze ku sobie. W pewnym momencie, nie uchwyciwszy jeszcze
szczeg6tow otoczenia, budowy postaci, kostiumu, widzimy juz tylko
materie malarska, uktad pociagnie¢ pedzla, poszczegoélnych natozen
farby na pt6tno albo tez fragmenty nierozcztonkowanej, barwnej ptasz-
czyzny. To odsuwanie zainteresowanego sceng na witasciwy dystans
niech bedzie tez przypomnieniem o catosci, ktérej zdazajac ku obrazowi
nie mamy traci¢ z oczu, za$ niepostrzezone nastanie sfery materii
malarskiej — przypomnieniem o tym, ze mowigc o przedstawieniu nie
moéwimy jeszcze o obrazie, o dziele sztuki, przypomnieniem o kon-
stytutywnej jednosci tego, co w opisie wyodrebniamy, ku przywréce-
niu ktorej winnismy dazyé.

Sformutowanie te jedno$¢ podtrzymujace i pomagajgce przejs¢ od
obrazu do stowa juz padto; to przekazany strzep opinii samego twércy,
ktéry podobno ,mawiat, ze bitwa ta SciSnieta w stromym wawozie,
powinna wyglgdac jakoby ognista btyskawica przedzierajgca ptoétno od
dotu do géry”. Szarza-btyskawica. To wiecej niz btyskotliwe pordw-
nanie. Zestawienie tych dwoch odlegtych poje¢ naprowadza na to, co
bliskie istoty swoistosci obrazu; tego, a w uogdlnieniu — kazdego.
Jednoczac okreslenia odnoszgce sie do przedstawienia i do ptaszczyzny
osmiela tez do zaufania oku, ktore przenikanie sie obu porzadkow
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ujmuje, a w ich zestawieniu widzi nie $rodek literacki, ale trafng prébe
Scistego sprostania stowem obrazowi —jego szczegdlnej rzeczywistosci.

Pomyst. Ujrzenie w przebiegu bitwy, w rozstrzygajgcej szarzy, znanej
z pieczotowicie pono wystuchiwanych relacji naocznych $Swiadkdw,
wygladu zaréwno scisle oddajgcego jej wojskowy walor: szybkos¢,
pokonanie wzniesienia, ostateczny charakter, jak tworzgcego na ptasz-
czyznie wyrazisty wzdér dynamike te unaoczniajgcy i w dzialanie to
angazujacy catos¢ pola obrazowego. Pojety w nowozytnoscijako otwarte
okno, jest obraz zrazu ograniczonym polem, skionnym do takiego
otwarcia. Moze sie ono powies¢ tylko po zgiebieniu jego swoistych
prawidet.

Skupienie uwagi na szarzy — przeciwstawionej polu - to podzielenie
obrazu, wyodrebnienie dwdéch catostek, a przeto i rozpoznanie charak-
teru ich odnoszenia sie do siebie. Wyodrebnienie to dokonuje sie jako
oczywisto$¢: obraz sam sie tak dzieli. Najwyrazniejsze przejawy prze-
ciwstawnosci obu catostek, to najpierw ptaszczyznowa zwartosé szarzy
jako wyraznie jednolitego ksztattu, wobec ktérego tlo jawi sie jako
rozkawatkowany ksztatt negatywowy. Szarza jest bogato rozczion-
kowana, jest sumg ksztattéow niepoliczalnych, ostro przeciwstawianych,
tlojest ,bezksztattne”,réznicowane ptynnie. Formajest na tyle przynaj-
mniej szczeg6towa, by nie pozostawié watpliwosci, ze ogladamy wtasnie
szarze kawalerii, podczas gdy tlo staje sie przedstawieniem czegokol-
wiek tylko ze wzgledu na nig, tylko jako jej kontekst. R6znica kolorys-
tyczna odpowiada roznicy ksztattéw, co mimo pokrewiehstwa tonéw
sprawia, ze barwnos¢ wydaje sie udziatem szarzy. Jej ptaszczyznowa
spdjnosé taczy sie z ukierunkowaniem, przeciwstawionym bezkiarun-
kowosci tha, co w stosunku do pola obrazowego oznacza, ze szarza je
dzieli, organizuje, a tto — dopetnia. Mozna wiec wszystkie te cechy,
tacznie z tym, co kazda z catostek przedstawia, sprowadzi¢ do kontrastu
dynamicznego: czynno$¢, ruch i biernosé, spoczynek. Zdaje sie wiec
zrazu, ze jednym z waznych ryséw swoistosci zorganizowania pola
obrazowego — pola, ktére ze swej strony pozostaje w uchwytnych
witasciwosciach zawsze tym samym — jest tu despotyczne narzucenie
przez szarze swoich praw, swojej dominacji. Prze$ledZzmy teraz jej
przebieg.

Kawalkada wytania sie z lewego, dolnego rogu pola, jak wicher pnie
sie ukosem w prawo, napotyka brzeg pola, tu wtasnie zmienia kierunek,
a odbita wspina sie juz mozolniej i niknie w gtebi ponad jego $rodkiem.

Ten najprostszy opis sugeruje, ze mamy do czynienia z ¢wiczeniem
malarskim na temat zwigzania motywem podstawowych elementow
i sit pola obrazowego: rog, brzeg, $rodek, ruch uko$nie wstepujgcy
W prawo — zawsze swobodniejszy, i w lewo — oporny, dynamiczna
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funkcja Srodka. Potgczenie ich btyskawicowym ksztattem, wypetnienie
go szarzg szwolezero6w — oto witasnie pomyst. A inaczej — takie
poprowadzenie szarzy, by swojg dynamike, by swoj ogolniejszy sens
opierata na czynnych witasciwosciach pola.

Czy przeto wczes$niejsze ustalenie, przypisujace szarzy role wytacz-
nego siedliska dynamiki obrazu, byto stuszne? Chocby to jedno, ale
uderzeniowe ujawnienie udziatu pola — roli brzegu obrazu uzmystawia,
ze najwyzsze, jakie mozna w obrazie ukazaé¢ nasilenie impetu nie
wystarcza, by sprosta¢ barierom czy sitom nie tak moze spektakular-
nym, za to nieublaganym. Szarza, rozwinieta na tyle, by da¢ poznaé
swoj ped, zniesie zda sie kazdg przeszkode, ajesli nie, to pod szalonym
naporem wystrzeli hen w goére — tujest najpierw odbita, apotem szybko
sttumiona, wessana w giab, w lej srodka obrazu.

Jakkolwiek w rzucie oka szarza wpada do obrazu, to w miejscu jej
pojawienia sie, w lewym, dolnym rogu pola, ruch ten jest jeszcze
nieuchwytny. Plamy brazu, stabo rysujace si¢ na tle ciemnego pasma

rozciggajgcego sie wzdiuz dolnego brzegu i utwierdzajgcego jego
charakter podstawy, dopiero w kontekscie rozpoznajemy jako zady
koni. Dosiadajacy ich jezdzcy stanowig pierwsze ozywiajgce akcenty.
Nie ruszajg jednak z impetem do przodu. Wobec stabo widocznych
wierzchowcéw zwraca uwage ich poza — siedzg prosto i sztywno, jak
na defiladzie, a zarys ich sylwetek, naznaczony plamkami ztamanej
bieli, powtarza zbieg brzegdw w rogu pola. Pojawia sie wiec szarza
w miejscu wybranym przez pole, w jednym z jego miejsc zawsze
czynnych; sugerowana catoscig przebiegu szarzy bezceremonialnosé
wtargniecia jest ostabiona przez odsuniecie ruchu od brzegéw pola,
a zarazem zaczepienie szarzy, przez powtdérzenie kata, w jego rogu.

Do nastepnej fazy szarza przechodzi juz jednak, i dzieki temu,
skokiem. Dynamike ukazanego w peilnym rozpedzie konia znakomicie
wzmacniaja dwa czynniki — biel i skos. Biel — bo to jej pierwsze
skupienie, ato plamy bieli wtasnie najwyrazniej okreslajg pasmo-szarze,
wydobywayjg z tta, wytyczajg przebieg, punktujg zgodnie z pewnag mysla
fazy. Na mundurze spokojnego jeszcze szwolezera juz sie przeciez tli,
by wnet buchngé¢ w skoku wierzchowca i wybija¢ tu i tam ptomieniem,
iskrg, zarem. Skos — bo tu dopiero, przez oderwanie rozcztonkowanych
form szarzy od brzegow pola, ujawnia sie on jako jej kierunek, kierunek
przez swoéj sprzeciw wobec pionowo-poziomych wspotrzednych pola
obdarzony najwieksza dynamiczng moznoscig. Od biatego, pnacego sie
ukosem wierzchowca poczyna sie odcinek najbardziej nieskrepowanego
pedu naprzéd i wzwyz.

Nie jest to jednak ukos byle jaki, a w szczegélnosci — nie przebiega
tak, by swa samodzielng dynamike przeciwstawi¢ polu, przez wywik-
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tanie sie z sieci jego czynnych ognisk i linii. Przeciwnie — szarza
zawdziecza te dynamike, najogdliniej, migotliwemu oscylowaniu miedzy
dwiema przekgtnymi jako przewodnimi kierunkami: przekatng obrazu
i przekatna dolnej jego potowy, ktora jest jej osig w strefie niepohamo-
wanego rozpedu. Tak okreslaja jej role przede wszystkim zarysy,
punktowane ,kontury” szarzy. Spostrzegiszy to — dostrzezemy jej
migotanie w ukierunkowanych plamach rdzenia szarzy. Dokonane
w ten sposdb zwigzanie kierunku z mocnym punktem pola obrazowego
ma tym razem wybitnie dynamizujgca role. Ruch znajduje swoj wzro-
kowo uchwytny cel u przeciwlegtego kresu pola widzenia.

Na swoiste, zgeszczone w szarzy napiecie sktada sie jednak podjecie
i drugiego z wymienionych kierunkdéw. Przenikajg sie one, by uzyskac
w réznych strefach dominacje. Kierunek wyznaczony przez przekatng
catego pola wytania sie w peini tam, gdzie szarza pnac sie ku
gorze poczyna sie zbliza¢ do miejsca, gdzie skreci, do potowy jego
wysokosci. Daje to w dolnym zarysie szarzy skret, w gérnym — ukiad
bardziej ztozony.

Posta¢ szwolezera z uniesiong szablg, wypietrzona ponad zasadnicze
pasmo szarzy, nie tylko wilacza sie w ped, ale wraz z sgsiadujacymi,
przeciwnie nachylonymi plamami buduje ksztatt wytaniajacy fragmen-
ty bokow trojkata, celujgce w sam $Srodek obrazu. Nie docierajg tam
jednak, odciete jednym, Scisle poziomym pociggnieciem pedzla, szabla.
Ksztatt ten nie tylko wiec ulega ruchowi szarzy, czy nawet go napedza,
lecz zarazem wskazuje czynnik pola o nie kierunkowym, a ogniskowym
charakterze. Stad, ze go nie osigga, ze szarza $rodka pola nie ogarnia,
lecz pozostawia thu, bierze sie napiecie — odsuniecia, powstrzymania
dazenia, spietrzonego, lecz nie zatrzymanego i znajdujgcego inne ujscie,
nagta wklestoscig konturu obiegajacego Srodek pola. Biel powtornie
akcentuje znamienng faze w przebiegu szarzy. Opisane powstrzymanie
dazenia dookreslajako skiebienie, pierwszy opo6r, plamami o podobnym
ksztatcie i wachlarzowym uktadzie, od plecéw szwolezera, przez teb
konia do kragtego zadu, kuli sie po prébie Smiatego wypadu.

Obejscie srodka ma swoj odpowiednik w zewnetrznym zarysie szarzy,
ujednoliconym pasmem cienia w tuk. Jakos¢ splotu napie¢ kierun-
kowych uzyskuje w nim dopetnienie o wielorakiej roli. Dookresla on
posta¢ ruchu — bo ostabia uderzenie szarzy w brzeg obrazu, zmniej-
szajac kat i sugerujgc mozliwosc¢ jej zmieszczenia sie, acz z najwiekszym
wysitkiem, w polu, pdéjscia po torze stycznym do jego brzegu. Tym
samym jednak wzmacnia role brzegu jako granicy, bandy i okresla
mozliwos$¢ ruchu w polu jako krgzenie nan napierajgce, uwydatniajgc
tyle brzegowe napiecie, co $rodek jako o0$ ruchu. Statyczny sens
wybrzuszenia, jako zwisania miedzy punktami, ustepuje sensowi dyna-
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micznemu, jako toru ruchu — przedmiotu tyle dgzacego naprzod co
bezwtadnego wobec poddania odwirowaniu. Wyrownanie dolnego za-
rysu pozwala sytuacje przestrzenng opisa¢ jako zanurzenie we wkles-
tosci terenu, narzucajgce droge szarzy. Sytuacja ta dyktuje w tym
miejscu spos6b malowania tta, ktére tylko tu, ponizej szarzy zatozone
jest czytelnymi, ukosnie biegngcymi pociggnieciami. Pozwala to zara-
zem ukaza¢ zagtebienie terenu, ugiecie siatki sit pola pod naporem
szarzy, jak tez ciggtos¢ przedstawionej przestrzeni poza kadrem — a to
dzieki wyborowi kata najskuteczniej unikajgcego wejscia w wiazacy
stosunek z brzegiem i innymi czynnikami pola. Wreszcie — ten ob-
rysowujacy tuk przygotowuje przejscie szarzy w nastepng faze. Wstega
sie przekreci: jej ciggty kontur przytwierdzi ja tym razem od wewnatrz
do podtoza, postrzepiony — unaoczni wystrzelenie w gore rozpedu,
ktéry zawisa i chyli sie ku dotowi — z zastanawiajacg ulegtoscia.

Podgzajac za biegiem szarzy osiggamy punkt zwrotny. Nabrawszy
rozpedu na calej szerokosci pola, cho¢ pnie sie w gore, to po skosach
jak po szynach pedzi na ztamanie karku, poczyna skrecaé¢ przed
przeszkoda, lecz juz nie zdgzy — jak bilardowa kula odbija sie szarza
od brzegu i podaza nie tak juz chyzo znéw ku polu i dalej w giab.
Rozstrzygajacy o bolesnej dynamice cato$ci moment poczyna w prze-
biegu szarzy faze, ktora jesli jest jeszcze parciem naprzod, to tylko jako
kontynuacja wczesniejszego rozpedu, zas sama w sobie przechodzi
w odptyw, zanik.

Jak do tego dochodzi? Punkt zwrotny zaznacza dobitnie biel, po raz
trzeci punktujgc wazna faze szarzy i sumujgc sie w skrotowa relacje
o0 catym jej przebiegu. Tym razem jest wzglednie najczystsza i tworzy
ksztatt niemal Scisle kolisty, a dzigki modelowaniu — witasnie kule,
narzucajgc scatkowanie ruchu uzytym poréwnaniem. W przebiegu
pasma i sgsiedztwie brzegu ksztalt ten jest wybitnie dynamiczny, sam
w sobie — zaznacza punkt, przedstawia za$ zad konia. Dosiadajacy go
szwolezer uniesiong szablg nie tyle szarzuje, nie tyle zamierza sie na
niewidocznego wroga, ile zapedza swego wierzchowca i catg kawalkade,
jak dozorca stado mustangéw — w gardziel wawozu. A przeciez gest
ten, niezwykle wyeksponowany i sugestywny, zawisa nieomal w prozni.
Nieomal — bo szarza tu sie nie konczy i temu gest zawdziecza swdj
sens, bo pasmo jg ujmujgce ciggnie sie jeszcze przed nim, bo wreszcie
— zostanie jeszcze raz podjety.

Przed zapowiadajacym skok, ostateczne uderzenie szwolezerem ruch
naprzod powstrzymywany jest gwattownie przez ukiad grupy. Nie ma
juz wznoszenia, rozped nadaje jeszcze tylko miejsce w catosci szarzy,
odbicie od brzegu, zas sam w sobie fragment ten staje sie raczej obrazem
tumultu. Mamy tujakby wybér z rozmaitosci wcze$niej prezentowanych
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poz: skok naprzdd, szarpniecie wstecz i bezwtad Smierci — wszystko
w uktadzie bliskim symetrii. Miedzy punktujgcymi plamami bieli,
teraz juz bardzo bliskimi sobie: kulg-zadem i wspartg na cokole
z martwych szwolezeréw kulg-powalonym koniem, o zatosnym wy-
gladzie przewrdconego na grzbiet chrzgszcza, chyli sie dynamiczny,
postawiony na rogu trdjkat walacego sie w tyt konia, przeciety
zygzakiem trafionego szwolezera, co w Sciskajacym i symetryzujacym
sasiedztwie nabiera charakteru jeszcze bardziej konwulsyjnego. Spo-
strzegamy tez, ze konie i jezdzcy tgcza sie w pary, przedstawiajgce
~Stroboskopowo” dwie kolejne fazy tego samego ruchu: powalony
siwek przedstawia to, co czeka za moment nacierajgcego od brzegu,
padajacy w tyt gniadosz — nizej, na skrecie, koziotkuje, rozpoczynajac
przemierzonym torem przeciwny ruch — spadanie. Wreszcie — za
tym wszystkim, jak duch szarzy, przesuwa sie ku czotu cien szwolezera,
ktory podejmuje zamaszysty gest, dopowiadajac jego retoryczny
sens. Przede wszystkim wskazuje kierunek — nowy: gest juz nie
zawisa, a chyli sie, strzata utworzona przez reke z szablg obejmuje
grupe i celuje w srodek obrazu. Otrzymujemy streszczenie w pod-
stawowych pozach szarzy jako historii unicestwienia. Tak jakby
-mistrz na koniec stronami wszystkiemi zagrzmiat i gtosy zdusit,
jakby wbit do ziemi”.

Kula odbita od brzegu jest Scisle wpasowana w kat miedzy brzegiem
a poziomag osig pola, ponad nig. Oznacza to, ze ped szarzy o$ te
przekracza, co dziata na rzecz wrazenia narzucenia przez nig wiasnych
praw polu. Lecz obserwowana, zasadnicza zmiana charakteru dynamiki
wynika nie tylko z odbicia od brzegu, ale tez z bliskosci tej osi. Przy
brzegu pola nieczytelna, przekreslona, ujawnia sie nieco dalej w wyraz-
nie poziomym ukladzie elementéw. Stanowi podstawe omdwionej gru-
py. Przywalony koniem szwolezer — ,na niej” lezy, $ciggany w ty}
gniadosz — ,na niej” przysiada. Jest ta 0$ najpierw granica. Inaczej niz
brzeg pola— moznaja przekroczy¢. Wszelako ped, podwdéjnie ostabiony
— przez odbicie i przez jej przekroczenie, jest przez nig pochwycony
i Sciggany w doét. Jesli mdwimy o odbiciu, to trzeba wreszcie uwzglednié
jego wazng ceche — niesymetryczno$¢. Nie zachodzi ono zgodnie
z prawem bezwtadnosci — dziata tu jeszcze cos$: wihasnie 0$ pozioma,
a dalej — Srodek pola. To w ptaszczyznie. Ponadto zas — przedstawiona
gtebia. W jej sferze bowiem niesymetrycznos¢ ta— wraz ze zwezeniem
pasma szarzy — to rodzaj skrotu, ktory stwarza mozliwo$¢ uwidocz-
nienia tego, ze ruch nie przebiega w ptaszczyznie, lecz w terenie
nachylonym, tworzgcym tozysko nurtu szarzy; uwidocznienia bez ucie-
kania sie do innych srodkoéw, a nawet wbrew watpliwosciom, jakie
budzi¢ moze spdjnosc¢ skali stopniowania rozmiaru — bardzo waskiej,
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sptaszczajacej — z sugerowanym punktem widzenia oraz jego konsek-
wentne przestrzeganie.

Lecz o$jest nie tylko przekroczong granica. Wskazuje tez kierunek— ku
srodkowi. Pochwycony przez nig ped szarzy tam tez podgza: w podwoéjng
putapke. Napotyka najpierw przekatng pola — ona powstrzymuje ciecie
szabli szwolezera, o nig opiera sie zarys powalonego konia, ku katowi
utworzonemu przez nig z poziomag osig wskazuje gtowa lezgcego szwoleze-
ra. Wskazuje ku srodkowi pola, putapce drugiej — i ostatecznej.

Jak w rozpedzie po ukosie, tak i tu — szarza Srodka nie ogarnia.
Pozostawiony tlu obszar wokot Srodka tworzy wir, ktéry ja wsysa.
Wyodrebnienie tego obszaru, a nastepnie ustosunkowanie don przebie-
gu szarzy — decydujg o takiej dynamice. Jego granice wytyczajg
najpierw odcinki ciasnego okregu, ktéry u gory styka sie z innym,
wiekszym, podejmujgcym kontur tego, co sie wylania jako rdzen,
tozysko szarzy, a wiec jej zasadniczy kierunek. Stosunek tych dwéch
okregow okresla nie tylko stycznosé¢, ale tez — uzywajgc terminu
technicznego — mimosrodowos¢. Pierwsza cecha zwraca uwage na
uwidocznienie tego aspektu dynamiki, ktéry mozna okresli¢ jako przy-
cigganie, druga —jako chwiejng réwnowage. Pierwsza okresla zdarze-
niejako wejscie w sfere oddziatywania srodka, druga —jako wciggniecie
w wir. Niedookres$lenie granic tego obszaru sprawia, ze zawtaszcza go
tlo, za posrednictwem tumanu kurzawy, ktéry staje sie czynny w tym
wirowym ruchu i dynamizuje go swoimi nieznacznie lecz wyraznie
zaznaczonymi kiebiastymi ogniskami.

W ten spos6b ostatniej fazie procesu zaniku tego, co jawito sie na
poczatku jako niepowstrzymana w swym pedzie szarza kawalerii,
towarzyszy ponowny namyst nad tym, ktérej z wyodrebnionych cato-
stek przystuguje czynny charakter. Decyduje o tym przede wszystkim
to, jak sie majg elementy dzielgce obraz do czynnikdw pola. O ile dotad
szarzaogarniataje, muskata, biegta wzdtuz nich, celowata w nie, odbijata
sie od nich, o tyle w finale, wokot obszaru pola, ktérego moc przebieg
szarzy podkres$la, obie catostki spajajg sie szczegdlnie uderzajgco, tak
jednak, ze tlo staje sie zrodtem dziatania. Koncowy fragment szarzy tyle
kontynuuje jej bieg co obiega wokét tumanu kurzawy. Jeszcze sie
wznosi, lecz jako takt krgzenia, ktérego spadku juz nie widzimy. To
przeciez powinno by¢ miejsce starcia lub przejscia, lecz nie widzimy tez
wroga, w kazdym razie poréwnywalnie z atakujacymi. Wszystko roz-
grywa sie wsrdd nich, ostatnia przeszkoda to powalony kon, a kota
armat nie tyle oznaczaja gniazdo oporu, co — tak jak przy zewnetrznym
zarysie jej wstepujacej fazy — czynig z szarzy wehikut, pozwalajg jej
gtadko wjecha¢ — w uchylajgce skalnej kulisy tto. Wjechac juz nie tyle
wiasnym rozpedem, co z ulegtosci jego wsysajacej sile.
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Tto, dotad nie przyciggajgce uwagi cho¢ wciaz obecne, powiemy:
milczaco, jako odniesienie szarzy, bez ktorego nie bytaby tym, czym
jest, na koniec samo staje sie przedmiotem obserwacji i namystu jako
catos¢. O jego uzaleznieniu od szarzy byta juz mowa. Zupetnie inaczej
odnosi sie tez ono do granic pola obrazowego. Jest mianowicie ,bez-
graniczne”;jakkolwiek przedstawienie nie jest w szczegoétach uchwyt-
ne, nie ma watpliwosci, ze to, co miesci sie w kadrze jest tylko
wycinkiem. Stabo wyartykutowane lecz przeciez cato$ciowe zorganizo-
wanie tla nie dopuszcza do widocznego uwikiania w gre z czynnikami
pola, do powstania napie¢ wyraznie komplikujgcych niezaktocone
rozposcieranie sie ku brzegom, co oznacza — poza nie. Brzeg pola,
stanowigcy nieprzekraczalng granice dla szarzy, nie jest nig dla tia.

Dopetnienia przestrzeni obrazu, powotanej sposobem uksztattowania
szarzy, tto dokonuje przede wszystkim kolorem. Czerwonawy braz,
najcieplejszy ton, jaki sie w nim pojawia, pokrywa gdérng czes$¢ obrazu
i nachyla jg ku przodowi, dajgc przestrzeni sklepienie. Pasmo to opada
lekkim ukosem w prawo, ponad tumanem unoszgacym sie nad miejscem,
gdzie znika szarza. Po lewej stronie przedtuzone jest w dét wytaniajaca
sie znad wirujacej, szarawej kurzawy kulisg skalng.

Pora wyprowadzi¢ choéby najwazniejsze wspotzaleznosci ze sfery
tyle podstawowej, co najoporniej poddajgcej sie opisaniu — kolorystyki
obrazu. Do najwazniejszych jej cech nalezy, jak sie wydaje, najpierw
to, co nazwiemy tonalnoscig, dalej — dos¢ waski zestaw uzytych
pigmentéw, wreszcie — zwigzek koloru ze Swiattem i materialnoscig
farby. Mdéwiac o tonacji barwnej mamy zazwyczaj na mysli wyrazng
przewage zespotu pokrewnych tondw; w tym iloSciowym sensie mozna
tonacje obrazu okres$li¢ jako brazowg i ciepta. Brazy to rozmaite,
od ciemnych, skianiajgcych sie ku czerni badz czerwieni, do jasnych,
dazacych ku zoicieni i bieli badz przechodzacych w szarosé. Ze
wzgledu na rodzaj pigmentu sg to w catosci, jak sie wydaje, tzw.
ziemie — sjeny, ugry.

Ale tonalnosé to nie jednobarwnos¢. Szarza dziata przeciez barwnos-
cig, a barwnos¢ ta ma wazny udziat w ,naturalnosci” obrazu. Jesli braz
miatby by¢ podstawg jego barwnej budowy, to nie ze wzgledu na
wytgcznos¢ czy chocéby ilosciowag przewage, lecz ze wzgledu na zespot
barwnych wspétzaleznosci, ktory tak okresla jego charakter. Swa role
~toniki” ujawnia tak jak tamta — w akordzie, w melodii. Jej jakos¢
bierze sie ze wspotbrzmienia z tonami oddalonymi, dgzacymi do usa-
modzielnienia czy modulacji, ktére w kadencji wspétbrzmiag z tonami
wiodgcymi do toniki, aw melodii budujg napiecia okreslone przez stalg
obecnos¢ tej podstawy, choéby sama diugo nie zadzwieczata. Tak i tu
dla jakosci zestroju niezbedne sg czerwienie i biekity, czernie i biele,
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nieporéownywalne stopniem pokrewieristwa z brazem i do niego nie-
sprowadzalne, wyraziscie i rozmaicie ze sobg wspotbrzmigce. Zauwa-
zamy — zderzenie tondéw o rdéznej barwnej jakosci, jasnosci, cieple,
czystosci nastepuje w obrebie szarzy i przeciwstawia jg thu, zarazem
jednak okresla wspotzaleznos¢ jako, najogdiniej, wyprowadzenie przez
tho sredniej z kolorystyki szarzy.

Spostrzegamy w szarzy, zwtaszcza w sSrodkowym jej biegu, czerwien
i blekit. Ich kontrast dziata bodaj najsilniej na rzecz ,naturalnosci”
kolorystyki, ktorg dyktowa¢ miatby ,lokalny” kolor przedstawianego
Swiata. A przeciez taniemal biegunowa przeciwstawnos$¢, ten absolutny
zda sie brak pokrewienstwa czerwieni i btekitu jest w obrazie podany
w watpliwosé. Za sprawg brazéw, ktére powstajg wiasnie z potaczenia
niepokrewnych jakosciowo tonéw, a pozostajg barwami; za sprawg
czerni, ktéra ostabiajgc donosnos¢ brzmienia jako domieszka tondw,
wprowdza tez obok barwnej jakosci inng skale — od mroku do $wiatta.
Jest wiec czern zaréwno kolorem, jako sktadnik tonéw pozostajgcych
kolorami, choc¢by poétchromatycznymi, jak tez jest czyms$ innym, jako
miejsce, w ktéorym wszelkie tony moga znalez¢ pokrewienstwo — coraz
wyrazniejsze w miare podazania ku niemu, lecz przeczuwane tylko
w tym dazeniu: za granicg czerni zatracajg sie, a ona sama staje sie tyle
miejscem spotkania, co przeciwienstwem wszelkich koloréw.

Obraz podkresla przynaleznosé czerni do sSwiata barw. To nie ona
rozposcierasie po brzegi obrazu, niejest bezkresnym mrokiem, ktéoremu
przeciwstawia sie wszystko, co wida¢, ktory zaklada przeciwlegty,
Swietlny biegun. Przynalezy bezdyskusyjnie do wyraznie odgraniczonej
sfery tego, co przedmiotowo okreslone. Tym samym jednak — skoro
wspotzaleznosci barwne ujawniajg jej krancowag nature i unaoczniajg
skale od mroku do $wiatta — czern okresla zasieg obszaru, w ktérym
obowigzujg wspbétpowotane przez nig zasady tej skali. To obszar szarzy
— tu tylko jest najnizszym stopniem, miejscem, z ktédrego wszystko
miatoby sie wytania¢. Sama bowiem wytania — z tta. Nawet jako cien
— ktadzie sie na ziemi.

Jesli wiec obraz wydaje sie mroczny — to okreslenie to ma sens tylko
w obrebie szarzy. O tyle, o ile wylanianiem z mroku wydaje sie jej
przejscie ze sfery ztamanych, zlewajgcych sie tonéw czarnych, brunat-
nych, szarych, btekitnych, wsrdd ktdrych biel jest btyskiem, do sfery,
w ktérej narastajgca wielos¢ i czystosé pozwalajg przeczué site kontrastu
nasyconych barw. Lecz pograzona w mroku, jest juz szarza w petni
widoczna — nie dzieki btyskom bieli: odcina sie czernig od czegos$, co
w skali jasnosci zajmuje wyzszy stopienn. Tu jeszcze panuje spokdj.
Barwnos¢ i jasno$¢ wzmaga sie wraz z nabieraniem rozpedu. Jakby to
ruch, ped, dziatanie rozniecaty barwnos¢ i Swiatto. Szarza wytania sie
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— lecz czy z mroku? Czy sprawia to Swiatlo? Czy jest osSwietlona?
Skad ijak?

Prébujac odpowiedzie¢, stwierdzamy brak konsekwentnego podpo-
rzadkowania zrodtu Swiatta. Sprawia to, ze modelunek i cien sg nie tyle
momentami wydobywania przez Swiatlo przedmiotéw, co sygnatami
tréjwymiarowosci, dopetniajgcymi ,naturalnos$¢” o obtosé, wolumen
i osadzenie w przestrzeni. Zwtaszcza zas — swiadectwem, ze Swiatto
w ogdble dziata, co pozwala powota¢ je do roli czynnika nadajgcego
przedmiotowg spéjno$¢ konglomeratowi plam, uzasadni¢ w sferze
przedstawionej sytuacji fragmentaryczno$¢ prezentacji, przenoszaca
uwage na szarze jako catos¢ i jej ogélng charakterystyke. Nadto zas
— pojecia oSwietlenia nie sposéb zastosowac do tia, do otoczenia szarzy,
ktore ze Swiatlem tyle ma wspdlnego, ze jest widoczne, ale w zaden
uchwytny sposdb nie jest Swiatlem roznicowane, swiatto sie go nie ima,
jest ,Swiattoobojetne”. Tylko do sfery, ktérg uobecnia szarza mozna
odnies¢ przeciwstawienie Swiatta i mroku, jako inng posta¢ rozszcze-
pienia i zderzenia tego, co spojone i ugodzone w tle, jawigcym sie jako
sfera zupetnie jednorodna i nieprzenikliwa.

W jeden tylko sposo6b pojete swiatto jawi sie w obrazie spojnie — jako
cecha koloru, moment jasnosci przyrodzony barwnym tonom. Ma on
swo0j udziat w wydobyciu szarzy, nie z mroku Swiattem, lecz z barwy
barwa, a raczej — barw ze sfery, ktora je wszystkie jednoczy, sama
barwa by¢ nie przestajac, z— nie powiemy juz Sredniego tonu, a raczej
— macierzy barwnej obrazu.

Kolorystyka okresla szarze jako sfere wielosci, zréznicowania, dazenia
ku biegunom. Ukazuje ona mozliwg posta¢ Swiata barw, roztozonego
na poszczegolne jakosci, skonfrontowana jako cato$¢ z czyms$ innym,
zbarwnoscig w innej postaci. Zestawienie szarzy i tla to spotkanie dwdéch
sposobow bycia koloru. Obraz dokonuje swoistego i catoSciowego
sproblematyzowania $wiata koloru — tak go dzieli i takie ustanawia
wspotzaleznosci, a czynigc to — wspiera i wzbogaca sensy powotane
przez inne czynnikijego organizacji. Tym samym sensy te ugruntowuje
w sferze ,winnej” wszystkiemu, co obraz ukazuje, w sferze farby-koloru,
podkreslajac dobitnie, ze jest jednosciag, ze wszystko, co wyodrebniamy
jako jego poszczegdlne aspekty czy warstwy, jest nierozerwalnie spojo-
ne i réwnie widoczne. Broni sie przed podziatem na to, co jest materia-
tem, co srodkiem malarskim, co przedstawieniem, co jawne, co ukryte.

Sposob rozegrania farby-koloru w obrazie wyzyskuje, ale i unaocznia,
tematyzuje to, co stanowi jej sedno. Uznaje wzglednosé¢ jakosci tonu za
jego nieodrodng ceche, ale i podejmuje zawarte w niej wyzwanie; okresla
malowanie jako zywiace sie wyczuleniem na najdrobniejszy niuans
stopniowe zestrajanie, wydobywanie nowych dzwiekéw przez sasiedz-
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two, wydobywanie bogactwa przez zestréj tonéw zrodzonych z niewielu
pigmentéw. Typ harmonii barwnej budowany na tym napieciu — mie-
dzy waska ,paletg faktyczng” abogatga ,paletg optyczna”,jak to okresla
Maria Rzepinska — typ harmonii, ktéry kolorowi daje tyle ,natural-
nos$¢” co kreacyjnosé¢, a ktadac nacisk na zachowanie sie koloru w bar-
wnym otoczeniu, pozwala ukazac i konflikt i pokrewienstwo i podstawe
catego zestroju — wzbogaca wzajemnos¢ figury i tta. To, co w tle, ze
wzgledu na przewage ciggtych, stopniowych przejsé i przemieszanie
kolorow moze tu i 6wdzie pobrzmiewac lecz na ogo6t nie daje sie
wyosobni¢, ukryte w zwigzku o nie znanym do konca sktadzie, w szarzy
jest oczyszczonym sktadnikiem, w konfliktowym zestawieniu z innymi.
Ma sie szarza do tta jak blysk oreza do poktadoéw rudy. Jego charakter
surowca podkresla tez faktura. Tylko w prawym dolnym rogu grubiej
zakladane, poza tym ujawnia grube pt6tno podobrazia, samo nabierajac
charakteru materialnego podtoza, na ktérym wyrasta impastowa, re-
liefowa, szkicowo, fa presto malowana szarza.

Namalowac¢ obraz ,ziemig”, przeistoczy¢ ja moca sztuki w kruszec.

Ziemia. To podioze przedstawionej szarzy. To gtdwne zrédio wyta-
niajacej obraz farby. To zywiot. Zywiot — jak pokazuje obraz — niepo-
zorny, skryty, nierychliwy, a przeciez — podstawowy. Na niej wszystko
sie wspiera, z niej dobywa i do niej wraca. Jak to ,wszystko” nazwac,
skoro to, czemu sie przeciwstawia, a czego zarazem potrzebuje by sie
zjawic¢, przyszto nazwac ziemig? Spos6b unaocznienia kazat opisywac te
sfere jako btysk, poryw, nurt — przejawy innych zywiotéw, ich sposoby
dziatania, sposoby bycia. Szarza przetacza sie jak zywiot — powiemy
z przekonaniem, bo poréwnanie to nie tylko najzwiezlej ujmie og6lng
jej charakterystyke, ale tez dotknie dostrzezonych napieé, zwigzanych
z niejednorodnoscig ruchu. Ruch szarzy cechuje zaréwno ciggtosé
i zwartosé, jak stopniowa przemiana charakteru. Zrazu bucha, strzela
jak ptomien, by sie na koniec ztamaé, schyli¢ i sptynac jak fala. Tu
wiasnowolnie wyrywa sie ku gérze, tam wytraca ped, zdradzajac
zewnetrzne jego zrédto — tchnienie przenikajgce ja catg, u poczatku
zjednoczone z ptomieniem — bo czy ono go niesie, czy on je wydaje
— potem ujawnia sie jako sprawca i pedzi fale, poki go starcza, poki
sptycajac sie fala nie zatamie sie i ostatecznie ziemi nie podda. Zauwa-
zamy wtedy — zewszad nurt otacza ziemia, tworzy jego tozysko
i moderuje zrazu niepostrzezenie wszelkie jego ekscesy.

Ujrzenie w obrazie gry kosmicznych elementéw nie ma i nie moze
wyczerpaé jego sensu, lecz ujmujac to, co w nim takze widoczne
— podtrzymac¢ dazenie ku temu, co przemoznie domaga sie wypowie-
dzenia: jest to charakter wzajemnosci catostek obrazu i to, co wzajem-
nos¢ ta uwidacznia jako istote jego przestania.
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Z pewnoscia — widzimy dwie sfery, w swoim bytowym statusie
nieporownywalne, a w obrazie igczace sie we wspolnym, unaocz-
nionym dziataniu. Droga do sensu prowadzi przez stopniowe ujaw-
nienie niesamoistnosci tej z nich, ktéra zrazu narzucata swojg wytacznag
waznos¢, szarzy szwolezerow, jak wiemy — stawnej, historycznej
szarzy. Do ujawnienia tego dochodzi wtedy, gdy zechcemy zwrocié
uwage na catos¢ wspotzaleznosci; miejscu w tej catlosci szarza za-
wdziecza najbardziej uderzajgce cechy, a wsrod nich — dynamike.
Dynamice tez przypada kluczowa rola o tyle, o ile w jednym ruchu, akcji,
dziataniu sprzegaja sie sfery ustanowione nie na prawach obowigzujg-
cych poza obrazem, lecz prawach tego, co ze wzgledu na zupetnosé
i spojnos¢ mozna nazwaé obrazowg rzeczywistoscig. Jak w zderzeniu
szarzy z brzegiem pola obrazowego — sfery tam innorodne tu wspot-
dziatajg i dopiero w tym wspdtdziataniu ujawniajg swe cechy. Szarzy
pozostaje rola szczegdlna — zaczynu sensu.

Jak wiec ustanawiajg sie te sfery? To, czego ,ziemia” jest najogélniej-
szym z uzytych okreslen, jednoczy wszelkie cechy, ktére na wyodreb-
nionych w konfrontacji z szarzg ptaszczyznach jakosci sa jej przeciw-
stawne. Jednoczy tez réznorodne ,warstwy” obrazu: wszystko to, co
umozliwia przedstawienie, a przez przedstawienie jest przyttumione,
ale tez to wszystko, co w przedstawieniu nie jest szarzg, a co inaczej
niz ona odnosi sie do pola obrazowego, a zwitaszcza do jego granic.
Wybitna rola ruchu, dynamiki, dziatania sprawia, ze obie te sfery
okreslaja sie nie tylko w statych jakosciach, ale tez ze wzgledu na role
w pokazanym procesie, dzianiu sie.

Wzrok przykuwa najpierw przedstawiona szarza szwolezerdw, ludzie
w widowiskowym, dynamicznym i wiasnowolnym dziataniu. Sledzenie
jej przebiegu uwidaczniajednak, ze te najbardziej narzucajgce sie cechy
zawdziecza wspotwystepowaniu z inng sfera, zrazu niewidocznag, tyle
udzielajaca szarzy dynamiki,co odbierajgca wtasnowolnosé. Nieubtaga-
nie zakresla ona huraganowemu rozpedowi granice i wytycza tor.
Widowiskowos$ci przeciwstawia niepozornosé, ktéra pozornymi czyni
uderzajgce zrazu cechy szarzy. Jak ta sie eksponuje, narzuca, rosci
pretensje do wytacznosci, tak tamta sie cofa, skrywa i zjawia tylko
w odpowiedzi na to roszczenie, stawiajgc mu opo6r o tyle o ile godzi ono
w stan rzeczy, o ile nie bierze go pod uwage: zjawia sie jako byt tyle
nieuchwytny, co przemozny. Pojecie przeciwstawnosci nie ujmuje
doktadnie wspoétzaleznosci obu sfer. Ta druga, nazywana polem, two-
rzywem, ttem — co niegdys$ znaczyto tez podtoze, podstawa — nazywana
ziemig, wyznaczyta miejsce, w ktérym poczeta sie pierwsza, z pewnego,
spokojnego rozmystu przedstawionych ludzi, w ksztakcie, ktéry $Smiato
rzucit wyzwanie prawom tamtej, zapominajgc, ze na nich sie wspiera.
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Narastanie impetu uwidacznia te prawa coraz bardziej, az sfere te
ucielesnia na tyle, ze szarza widomie znika w ziemi. Lecz gdyby
znikneta, gdy zniknie zupetnie, zniknie i ziemia, ktéra — jako ja
— ujawnita szarza.

Przygotowani tytutem, a moze opiniami o obrazie, gotowi byliSmy
zobaczy¢ rozstrzygajaca, historyczna szarze, a obraz pokazuje — dramat
bez bohatera, bez przeciwnika i bez rozstrzygniecia, jak pisat Lorenz
Eitner o Tratwie Meduzy Géricaulta. Zdarzenie historyczne, jedyne,
to wiasnie, we wspotdziataniu z innorodng sfera, ktérg powotac
musiato, niezmienng czy zawsze tozsamag, uwidocznito co$ zgota
innego. Nie ma tu przetomu, kulminacji, finatu, nie ma celu poza
byciem w drodze, dazeniem samym. Ci dzielni, z determinacjg
podejmujacy czyn, pedza drogg im wytyczong, rzuceni prawami,
ktore tyle czyn ten umozliwiajg, co sg przezen wykrywane, a i okres$laja
jego sens. Drogi tej kresu nie wida¢, niknie w Srodku, tj. w gtebi
tej sfery, w czelusci, o dziwo, jarzacej sie poswiatg. Ludzie ci konflikt,
walke nie tyle nawet toczg, co unaoczniajg jako jeden z symptomow
stanu rozszczepienia, zderzenia tego, co harmonijnie spojone, acz
niewidoczne w ziemi, stanu przeciez chwilowego, wobec statosSci
i niezmiennosci tamtej, lecz niezbednego, by cokolwiek mogto ukazac
sie oczom. Charakter dynamiki obrazu kazat pojmowacé znikniecie
w gtebi, powrdt do ziemi jako widoczny takt krazenia, fragment
kregu, lecz biorgcej sie stad sugestii cyklicznego nawrotu obraz
nie podtrzymuje. Nie pokazuje karuzeli czy kota — a juz zwitaszcza
btednego — bytu, lecz w dynamicznym zderzeniu ukazuje staty
uktad sit, stan rzeczy — w ich istocie.

(Symbolikg obrazu warto bytoby to nazwa¢ wtedy tylko, gdyby
dawato to nie niejasne poczucie jego oswojenia tym okresleniem, lecz
wskazéwke wydobycia sie z mgty spowijajacej pojecie symbolicznosci
na droge wiodacg ku mysleniu o niej w zwigzku ze swoistoscig obrazu.
Usitowanie to odnajdujemy w dociekaniach Michaela Brotje, najpierw
poswieconych obrazom, ktérym sens symboliczny powszechnie sie
przypisuje, dzietom Caspara Davida Friedricha ("’Jahrbuch der Ham-
burger Kunstsammlungen” 1974). Podkresla on, ze aby mowi¢ o sym-
bolice w malarstwie musimy najpierw wyraznie odréznic to, co widzimy,
co jest nam rzeczywiscie wzrokowo dane, od wszelkich mozliwych
skojarzen, jakie to, co widzimy, moze nam nasunag¢, od tego wiec, co
jest teoretycznie mozliwe ze wzgledu na zdolnosci czy przygotowanie
intelektualne. Swoiscie obrazowe znaczenie symboliczne polega na tym,
ze przedstawiony przedmiot nie tylko reprezentuje sam siebie, lecz
w widzialny spos6b ma udziat w wartosciach ogladowych, ktére w jego
zmystowej postaci nie sg dane i nie mogg by¢ z niej wyprowadzone.
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Przedmiot jako zjawisko zmystowe nie moze znaczenia symbolicznego
ustanawia¢ sam z siebie, lecz sta¢ sie symbolem moze — i na to
naprowadza tez nasz obraz — tylko w zestawieniu z czyms$ z istoty
»innym”.Dopiero to zestawienie umozliwia przejscie zmystowych cech
zjawiskowych na poziomy znaczeniowe, ktérych przedmiot sam z siebie
nie jest w stanie wyzwolic.)

Wszystko to wida¢ na obrazie, nic sie tu nie skrywa, wymaga tylko
dopuszczenia obrazu ,do gtosu”, nie narzucania mu wiasnych oczeki-
wan, przeswiadczen, nie przeznaczania mu miejsca wsrod klakierow
naszej wszystkowiedzy. Ma nam co$ do pokazania i nie jest to sens dla
znawcéw czy erudytdéw, lecz dla wszystkich gotowych patrzec i widziec.
Nie zacheca, by go umieszcza¢ w rzedzie ilustracji tryumféw polskiego
oreza. Nie moze zaprotestowac przeciw ograniczeniu wywodoéw w jego
obliczu do rozpatrywania roli militarnej szarzy, topografii zdarzenia czy
nawet odniesienia do innych obrazowych jego uje¢. Moze tylko czekac
na gotowos¢ wystuchania go, na chwile, gdy jako obraz okaze sie
potrzebny.

Lecz posrdd tych rozmaicie ograniczonych mozliwosci spozytkowania
~Somosierry” ustalito sie przeciez i to odczytanie, ktére czyni z niej
symbol polskiego losu: stracenczych a daremnych zrywoéw w ogole,
aprzy tym — podejmowanych przez sojusznika wiernego do zatracenia,
lecz bez wzajemnosci, podejmowanych za sprawe, a sprawowanych na
ustugach, za wolnos$¢ ani nasza ani waszg, krotko — fatum, cigzacego
nad nieszczesnym narodem. Zrodzone juz to z rachunku blizn, juz to
z checi dobitnego uprzytomnienia niemoznosci bezposredniej walki
o suwerennos¢ — odczytanie to wydaje sie bliskie w, mglistej co prawda,
sferze fatalizmu zarysowujgcemu sie sensowi obrazu. Czyzby wiec to
dzieto wielbiciela Napoleona, uczestnika powstania, odmawiato czynowi
zbrojneny sensownosci? Czyzby zatem — bo przywyklismy te sprawy
taczy¢ — jego tworca nie byt, o zgrozo, romantykiem?

Nie mowimy o Michatowskim, jakiego skadingd znamy, ogladamy
obraz, ktérego byt twdércg. Obraz Bitwa pod Somosierrg nie zawiera
pesymistycznej diagnozy, nie kwestionuje sensownosci walki, nie dy-
waguje tez — jesli to w obrazie mozliwe — o skutecznym rad sposobie.
Odmalowuje porzadek bytu, to, jak sie rzeczy z ludzmi maja, jesli zas
dramat — to dramat zapomnienia o tym porzadku.

Dlaczego wiec Somosierra? Czy zwigzek dostrzezonej symboliki z tym
tematem nie jest czystg dowolnoscig, jesli nie wrecz wypaczeniem sensu
historycznego zdarzenia? To nie historiografia, a zwtaszcza nie fakto-
grafia, to obraz, a zresztg jesli o ten rodzaj historycznej ,$cistosci”
miatoby chodzi¢ — tu, jak w tamtym wawozie, szwolezerowie przejda.
Lecz na obrazie ich przejscie linii obrony nie jest korncem drogi i jesli
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miatoby by¢ celem, to nieuchwytnym, pozornym. Uzyte wczes$niej
okreslenie — historia unicestwienia, nie oznacza sprzeniewierzenia sie
faktowi historycznemu, lecz pokazanie znikomosci tego, co jako faktycz-
nos$¢ ujmuje. Nadto — szarzy ani na moment nie spuszcza sie z oka, nie
jest ona mozliwym pretekstem ukazania oderwanej, og6lnej mysli.
Przeciwnie — zobrazowanie tej mysli umozliwia, to ona na nig na-
prowadza, przeniesiona do obrazu ujawniajakosci nieprzeczuwane, lecz
sg to jej jakosci, powiemy — ukazuje to, czym jest — w spotegowaniu.
Jest to ta wiasnie, historyczna szarza, ktéra swoim takim oto, konkret-
nym ksztattem wskazuje, wybiera punkt, w ktérym postawione jest
pytanie o wszystko. Tym to stac¢ sie mogto jej btyskawicowe zjawianie
sie — wyodrebnione w obraz.

(Stowa romantyk, romantyzm, romantyczny, romantyzowanie nie
narzucity jako$ swej przydatnosci — w zapisywaniu ogladu obrazu.
WSsrod definicji probujacych okresli¢ ten obszar pojeciowy jest przeciez
jedna, ktdrej przywotanie uzasadnione jest tym, ze natrafiamy w niegj
na stowa, ktére wtasnie padty w proébie opisania dzieta, co oznacza, ze
to, co definiuje mozemy odnalezé w dziele samym, jako jego rys
szczeg6lny, a zarazem otwierajgcy perspektywe zwigzkéw z innymi.
W 105 fragmencie Poetycyzm ow Novalisa czytamy: Romantyzowanie to
jakosciowe potegowanie. W dziataniu tym nizsze ja’' utozsamia sie
z lepszym ja’. (...) Nadajac rzeczom pospolitym wyzszy sens, zwyktym

tajemniczy wyglad, znanym — godno$¢ rzeczy nieznanych, skon-
czonym — pozOr nieskonczonosci, romantyzuje je.)

Zbyt krétko jak na to, co ma do pokazania, a pewnie zbyt dtugo, jak
na czas nam dany, pozostaliSmy przy obrazie prébujac go opisaé — krok
po kroku wytoni¢ zwielosci czynnikéw jego sens. Kazde dzieto oczekuje
przynajmniej podobnie pieczotowitego ogladu i daje niezastgpiong
szanse poznania. Ograniczenia stowa pisanego nie pozwalajg na to.
Doktadne obejrzenie jednego dzieta malarskiego pomaga wszakze spot-
kaniu z innymi. Zwtaszcza gdy wiezi miedzy nimi sg, jak zwyklismy
sadzi¢, tak oczywiste, jak w obrebie twdrczosci jednego artysty.

Postgpmy ku niej przynajmniej o krok, z rowng oczywistoscig sie
narzucajacy, o rozwazenie prac Michatowskiego na ten sam temat.
Najblizsze w tym sensie otoczenie obrazu pozwoli tez zapewne dopo-
wiedzie¢ jego charakterystyke, odstaniajac, jak zawsze w poréwnaniu,
niedostrzegalne dotad rysy. Grupe te tworzg obrazy olejne, akwarele
i rysunki, zaréwno takie, ktére spéjnym zagospodarowaniem pola
tworzg obrazowa catos¢, jak i takie, ktore szkicujg pewien jej fragment.
Wytaniajg sie z nich dwa jeszcze sposoby ujecia tematu, aréznica miedzy
nimi wszystkimi rysuje sie zrazu najwyrazniej w koncepcji przestrzen-
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no-dynamicznej. W opisanej btyskawicowej Somosierze szarza uderzata
w ,bariere” i podazata po ztamanym ukosie w gigb, sama swym
przebiegiem giebie powotujac, bowiem jej otoczenie nabierato cech
przedmiotowych ze wzgledu na nig, a wiec barier nie stanowity $ciany
wawozu. W ujeciu drugim (it. 2-5) ruch biegnie rownolegle do ptaszczyz-
ny obrazu, w bliskim planie, w wyrazniej, na ogdt, okreslonym otocze-
niu, ktdre stanowi wysoka Sciana skalna, zza ktérej, z lewej strony wytania
sie szarza. W trzecim wreszcie ujeciu (il. 7-9)— ruch biegnie prostopadle do
ptaszczyzny obrazu, ktéry ukazuje jakby przekréj przez wawaz i szarze,
lecz itu otoczenie jest wyrazniejsze, dzieki symetrycznemu zaznaczeniu
zbiegajacych sie ku dotowi $cian wawozu.

Poszczegblne wersje drugiego ujecia potraktujemy tacznie, Sledzac
réznice pojmowane jako przesuniecia w obrebie wspdlnego schematu
— chociaz uznaje sie, ze ich powstanie dzieli blisko dziesie¢ lat,
mianowicie akwarele (il. 2) i wersje olejng (od miejsca przechowywania
nazwiemy ja krakowska) (il. 3) od innej wersji olejnej (warszawskiej)
(il. 5), a wiec zapewne tez szkicu otéwkowego, bedgcego studium Scisle
spozytkowanym w tym obrazie (il. 4). Porzadkujac ten zesp6t mozemy
upatrywac wyjsciowego zarysowania zadah w wersji akwarelowej (il.
2). Chodzi o zobrazowanie historycznego zdarzenia, a jego proba robi
wrazenie przygotowawcze, notujgce realia — nie zeby akwarela byta
mniej wykoriczona od innych obrazéw, lecz dlatego, ze nie przeksztatca
tych realidw w nasycong znaczeniowo formute w stopniu osiggnietym
w innych ujeciach. Juz tu jednak spostrzegamy dokonanie wyboru
sposrod nich czynnikow, zasadniczo tozsamych we wszystkich ujeciach,
ktorym powierza sie zadanie uniesienia dramatycznego napiecia. Naj-
pierw — to wybdr z sytuacji bitewnej samej, i to czeSciowo ukazanej,
szarzy szwolezeréw, a po drugie — jej odniesienie do otoczenia, do
pejzazu, czego odwrotng strong jest wykluczanie z pola widzenia
przeciwnika. W przytoczonej wypowiedzi Michatowski za zasadniczy
rys zdarzenia uznawat ,$cisniecie szarzy w stromym wawozie”; obrazy
potwierdzajg takie pojmowanie. Drugie ujecie tematu nie pokazuje
jednak stosunku otoczenia do szarzy jako sci$niecia. Zasadniczg zmiang
jaka zachodzi w jego obrebie na drodze do wersji warszawskiej, ktéra
wienczy poszukiwania, jest przesuniecie kadrowania sceny, oznaczajgce
zarowno zmiane stosunku walczgcych do pejzazowego tta, jak zmiane
charakteru dynamiki szarzy. W akwareli ma ona duzo miejsca w polu,
odsunieta od wszystkich brzegow i wystawiona jak na scenie przed
skalng kulisg. Sens dynamiczny zdarzenia trzeba wywodzié¢ ze szcze-
gotowej obserwacji p6z jego uczestnikdw. Cechy te nasilajg sie w wersji
krakowskiej (il. 3),jeszcze bardziej odsuwajgcej szarze od widza i zmniej-
szajacejjej rozmiary w stosunku do pola, co nadaje jej charakter sztafazu
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gorskiego krajobrazu, a nadto nie pozwala oceni¢ powagi zdarzenia,
bowiem udziat w akcji poszczegdélnych postaci, powotanych kilkoma
rzutami pedzla trudno uchwycié¢. Cechy te uderzajg wtedy zwiaszcza,
gdy poszukujemy w obrazie ilustracji historycznej bitwy.

Juz studium do wersji warszawskiej (il. 4) pokazuje, ze ujecie szarzy
zostanie sprecyzowane — niby nieznacznie, a wazko. Posuniecie naj-
wazniejsze — to zogniskowanie akcji w dwie fazy: tumultu walki
i wylaniania sie szarzy. Ta ostatnia grupa rozstrzygajgco zmienia
charakter catosci — znajduje sie teraz blisko lewego rogu, tuz nad
dolnym brzegiem pola (il. 5). Dzieje sie to w Scistym zwigzku ze zmiang
kadrowania, ktérg — wobec poprzednich wersji — mozna okresli¢ jako
.Najazd” na szarze, zmieniajacy jej stosunek do powierzchni obrazu
i dynamike. Usuniecie — w poréwnaniu z akwarelg i wersja krakowska

lewej sciany wawozu wyklucza go z otoczenia szarzy; nie ma mowy
0 Scisnieciu, ukazane jest raczej zagrozenie upadkiem w przepas¢.
Jezdzcy i konie tlocza sie na ciasnej estradce, na ktérg od lewej pchajg
sie nastepni. A przeciez ich nap6r ulega ostabieniu, bo lekki, wstepujacy
skos nie ma sity wyciagna¢ ich w gore i pochwyceni przez brzeg pola
Sciggani sg w dét. Dzialanie to wspiera cigzenie tta, ktérego i tu nie
sposébjednoznacznie okresli¢ przedmiotowo, anadto to, ze na charakter
kompozycji sktada sie i to napiecie, ktére mozna opisac jako dotozenie
lewej strony obrazu do wykazujacej skionno$¢ do symetrii grupy
tumultu, wraz z otaczajgcym ja ttem. Wroga nie widac¢. Wszystko to
sprawia, ze obraz pokazuje co$ w rodzaju zabrniecia w $lepg ulice, nad
przepascia, na moment przed katastrofg: z prawej strony drogi nie
wida¢, w srodku — tumult, ,zbicie w gromade” i ,dreptanie w miejscu”,
z lewej — napor, lecz zwtaszcza odpadanie tych, dla ktorych brak juz
miejsca, nizej — $ciggajgca czelusé, wyzej — cigzaca masa.

Wszystko to widzimy, ajednak stowa te nie mdéwiag prawdy o obrazie.
Zbyt zdyszane pospiechem do zwiezlej syntezy, natretnie nasilajg
Sciszone tony obrazowego patosu. ,Blyskawicowa” szarza, nim ot-
worzyta nam nieprzeczuwalny horyzont refleksji, ogtuszyta toskotem
kopyt, rzeniem koni, zgietkiem okrzykdw i jekdw, szczekiem oreza,
wiaczyta to, co zapisata w nas technika dZzwiekowa filmowych batalis-
téw. Nic z tego tutaj. Obraz czaruje zrazu cieptym blaskiem tonalnej
kolorystyki, przyjmujgcej wiodacag role w budowie dynamiki, wskutek
ulegtosci jakosci kompozyczyjno-kierunkowych wobec ksztattu i uto-
zenia pola. Szarza miesci sie w dolnej jego potowie, wzniesionymi rekami
szwolezerdw ledwie zblizajgc sie do poziomej osi, docigza dot obrazu
lwzmaga jego stabilnos$¢ oraz podejmuje narzucane przez utozenie pola
podkreslanie kierunku poziomego. Uwydatnia to tektonicznos¢, a osta-
bia dynamicznos$¢ dzieta. Totez za: '’ " kazujgcag ruch pozos-
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tajg pozy jezdzcéw i koni; zarysowane syntetycznie i nie wsparte sitami
pola, zdominowane przez barwne rozcztonkowanie— wytwarzajg nie tyle
ukierunkowany ruch, co migotliwy, gorgczkowy niepokoéj. Wyodrebnienie
dwéch ognisk akcji przypomina fazy szarzy ,btyskawicowej”: grupe
~starcia” i tu obejmuja (z odwréceniem kierunku) postacie szwolezerow
w skoku, powtarzajgce gest wznoszenia szabli; i tujeden z nich spaja dwie
grupy-fazy, lecz jego gest, zdany na wiasne sity ma niewielki rozmach,
a ztozona sytuacja sprawia, ze zdradza mgnienie wahania: przynalezy do
obu grup, o réznej dynamice, w skoku musi pokona¢ opdr pionowej osi
obrazu, jest tyle uczestnikiem szarzy, co zastyga w pomnikowej pozie.

Wszystko to pozwala uchwyci¢ réznice sposobu, w jaki w obu ujeciach
rozmaite sktadniki obrazowej rzeczywistosci wspoétdziatajg w budowie
sensu. O ile pomyst ,btyskawicowy” uaktywniat wszelkie czynniki pola
obrazowego, o tyle obraz warszawski nadaje wage zwitaszcza stosunkowi
powierzchni: strefy zajmowanej przez szarze i strefy pozostajacej ponad nia.
Cho¢ szarza zajmuje w obu obrazach obszar w stosunku do catosci podobny,
tylko tu, w strefowym uktadzie pada nacisk na konfrontacje rozmiaru. Jest
to rys wazny, moment, ktéry napotykamy w wielu jeszcze obrazach
Michatowskiego, z ktdrych przywotajmy tu bliskg warszawskiej wersji
-niemianowang” (jak z reguty u Michatowskiego) Bitwe (il. 6). W wersji
krakowskiej (il. 3) wystepujejeszcze dobitniej, wskutek silnego pomniejsze-
nia szarzy, leczjest to aspekt réznicy bardziej zasadniczej : nie ma tam tia,
w sensie sfery samej w sobie niejasnej i nabierajgcej sensu przedstawienio-
wego tylko ze wzgledu na szarze, jest gorski pejzaz, pretendujacy do
dominacji w obrazie. Jesli tytut przywraca szarzy role osrodka tematyczne-
go obrazu, to tym samym podkresla hierarchiczng niejasnos¢ jego
sktadnikéw, znikomos$¢ szarzy ze wzgledu na rozmiar ijej przemijalnosé ze
wzgledu na charakter ruchu. Na tej diagnozie — tyle dobitnej, co
trywialnej, zwazywszy charakter zestawionych bytéw — obrazjednak nie
poprzestaje. Pokazuje nieprzystawalnos$¢ wszystkiego, co przedstawione,
do innego porzgku — pola obrazowego. Z jednej strony przyrownuje
przedstawienie do ptaszczyzny przez jego strefowy ukiad, z drugiej

puszczaje w ruch, jakby w poszukiwaniu wtasciwego miejsca w polu, ;.
dopasowania stuktury zasadniczych sktadnikdw przedstawienia i struktu-
ry pola. Powstaje efekt ,przesuniecia” w kadrze. Nawigzujac do sensu
pierwszego obrazu powiemy, ze masyw gory, pejzaz, otoczenie jawi sie tu
w sferze narzucajgcej sie obecnosci, staje obok szarzy w sferze pozornosci
i ujawnia co$, co jest jakosciowo rozne, a na co jest zdane.

Powro6t do obrazu warszawskiego pozwala stwierdzi¢, ze wzgledna
rownowaga rozmiaru obu stref nie oznacza obnizenia napiecia. Szarza
skonfrontowana jest z ttem ,bezgranicznym” i dwuznacznym ze wzgle-
du na mozliwos¢ przyporzadkowania. Obcigzenie jego gornej partii
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sprawia, ze zawisa ono nad szarza i wzmaga czytelny w jej przebiegu
moment bezradnosci. Wsparcie dynamiki jej wytaniania sie na zwiazku
z czynnikami pola czyni sens obrazu bardziej integralnym. Mozna te
réznice w stosunku do wersji krakowskiej ujac¢ tak jeszcze, ze tamten
obraz umozliwia niejako ,podstawianie” innej bitwy na miejsce tej,
ktdéra jest jego tematem. Wersja warszawska, a tym bardziej ujecie
-bltyskawicowe” nie dopuszcza takiej mozliwosci — nie dlatego, ze
w wiekszym stopniu uwzglednia realia historycznej szarzy, lecz dlatego,
ze nasycenie formuty obrazowej udziela koniecznosci ijedynosci przed-
stawionemu zdarzeniu. Nie osigga tego obraz krakowski, warszawski za$
nie dorownuje w tym bodaj formule ,btyskawicowej”: wyjaskrawiajgc

tamta obrazowata bytowg nieuchronnos$¢, ten — sytuacyjne za-
grozenie.

Probag znalezienia podobnie zwieztej i wyrazistej formuty, ujmujacej
najbardziej bezposrednio ,$cisniecie szarzy w stromym wawozie”, jest
trzecie ujecie bitwy pod Somosierrg (il. 9). Opiera sie ono na schemacie
przekroju przez wawo6z; z dwéch stron, z brzegéw pola, niemal symet-
rycznie biegng skosami ku dotowi zbocza, o regularnosci wykopu raczej
niz wawozu, ktdéry sie miedzy nimi otwiera, waskie dno opierajac o dolny
brzeg pola. Ttoczg sie na nim trudno czytelne formy widzianych od tytu
jezdzcow, polegtych, dziata. Na nie jak ttok opada z gory, wciskajgc sie
miedzy zbocza, tho, w wybrzuszonych ku dotowi pasmach. Jest to ujecie
szarzy w formute zbiorowej mogity, oto wiasnie zasypywanej — nie
rekg ludzka. Taki jej charakter nie jest jeszcze widoczny w szkicach.
Dwa sposréd nich (il. 7) nie dajg pojecia o catosci, studiujg skottowang
grupe, ujetag — inaczej niz w wersji olejnej — Kkilluwarstwowo, trzeci
za$ (il. 8) — daje szarzujacym perspektywe, otwierajac przed nimi
kotline, ktéra w wersji olejnej znika w nawisach chmur. Ten ostatni
szkic czyni uchwytnym catoSciowy zamyst, ajesli by zatozy¢, ze obraz
wedtug niego powstaty podejmowatby znany juz typ harmonii barwnej,
to maégtby sie sta¢ jedyng ,optymistyczna” wersjg tematu. Szwolezero-
wie, najpierw wspinajgcy sie dostownie, a raczej— naocznie, ,po
trupach”, sag wyswobadzani, co jest unaocznione jako mozliwo$¢ roz-
geszczenia, wystrzelenia ze $cisku, jakby zobrazowany oddech ulgi.
A przeciez i tu wyswobodzenie to nie jest wynikiem witasnowolnego
dziatania, lecz wycisniecia przez $sciany wawozu w obszar, ktore dzielg
pasma nie napierajgce w dot, lecz miekko sprowadzajgce wklestos¢
wawozu do poziomu gornego brzegu pola. Nie podjgt jednak Michatow-
ski tej mysli i zmodyfikowat ujecia w kierunku sensu przeciwstawnego.

Uszczuplenie przedstawienia szarzy (il. 9) do jednej ,warstwy” wal-
czacych dato pole thu, przedstawieniowo niejasnemu zespotowi chmur,
kurzawy, goérskich zboczy, najdobitniej bodaj — sposréd wszystkich
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uje¢ — podnoszac wage wymowy samego stosunku rozmiaréw — przez
to jednak, ze obraz stosunek ten dynamizuje, uruchamiajgc tto. To zas
sprawia, ze nie dajace sie okresli¢ cos, co prze ku dotowi obrazu, staje
sie jego przynajmniej rownorzednym z szarzg bohaterem.

Skosne poprowadzenie szarzy i wybdér pionowego ustawienia pola
w ujeciu ,btyskawicowym” jawig sie teraz jako posuniecia rozstrzyga-
jace problemy obecne iw innych wersjach. Przekonujemy sie, jak wazne
byto tam danie szarzy pola rozpedu. Tu — wobec $ciSniecia i przy-
tloczenia pozostaje bierna, jej dziatanie skierowane jest gdzie indziej,
lecz w obrazie nie uwidocznione, nie dochodzi do zderzenia sit w dzia-
taniu, ich wzajemnego ujawniania sie. Zmiana sposobu zobrazowania
sity Sciskajacej, przeniesienie jej z brzegu pola odbijajagcego rozped na
przedstawione Sciany wawozu czyni sfere przedstawiong bardziej ,,sa-
mowystarczalng” dynamicznie, lecz zarazem obraz, w poréwnaniu do
tamtego, ,przegadanym?”, bardziej zamknietym; ostabia podstawe, na
ktérej tamten uzyskiwat swoistg jakos¢ sensu ukierunkowanego, lecz
niewyczerpalnego, stawat sie opowiescig i o obrazie i 0 przedstawionym
Swiecie, 0 wszystkim, co sktada sie na rzeczywistos¢ obrazowa, a witas-
ciwie — o tym, co jest, jako o spojeniu tego, co sie narzuca i tego, co
sie skrywa.

Z przegladu ujec¢ jednego tematu wytaniajg sie momenty wspdélne,
by¢ moze zwiastuny wiodgcych watkoéw tworczosci. Z punktu widzenia
batalistycznego tematu — uderza usuwanie z obrazéw przeciwnika,
co podaje w watpliwos¢ ich zaréwno ilustracyjny jak tryumfalny
charakter. Ukazujg one ludzi nie tyle w starciu, w bitwie, ile w walce,
w pewnym dazeniu, powiedzielibySmy — w drodze. Wigze sie to
z inng cechg — ukazaniem w obrazach wycinka procesu, ktéry
przecigga sie poza uwidoczniong przestrzen. W krakowskiej wersji
ujecia prowadzacego szarze réwnolegle do ptaszczyzny obrazu po-
kazany jest fragment kawalkady, ukazujgcej sie z lewej strony i zni-
kajacej z prawej; podobny sposob zjawiania sie szarzy w ujeciu
-btyskawicowym” ma udziat w ukazaniu spiecia tego, co pozorne
i tego, co nieuniknione. Totez i w innej ptaszczyznie — szarzy i bitwy
jako, powiedzmy, catosci strategicznej okres$lajagcej wielowgtkowos¢
narracji, obrazy wybierajg fragment, epizod. Uwaga o mozliwosci
porzadkowania poszczeg6lnych wersji jako faz ,najazdu” na gtéowny
motyw tyle sie z tym zgadza, co ujmuje zmiane dostrzeganej cechy
w proces uchwytny w dzietach zestawionych w szereg.

Obrazy wigze takze charakter materii malarskiej. Uzywamy tego
okres$lenia, by ujg¢ wszelkie przejawy postuzenia sie tworzywem:
farbg-kolorem — nie tylko witasciwosci tonu, ale i fakture i sposob
naktadania, a raczej — mawiamy, ze obraz ,ma materie”, gdy wszstkie
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one wystepujg wyraziscie i majg udziat w budowaniu sensu. Dla zwiazku
naszych obrazéw w tej sferze, obok tonalnosci i dos¢ waskiej, ,ziemnej”
palety faktycznej, zasadnicze znaczenie ma to, ze kazde natozenie farby
jest zarazem forma jakiej$ czesci przedstawianego przedmiotu oraz

stosunek rozmiaru plamy, natozenia farby i budowanej nim formy
zaréwno do przedmiotu jak do pola obrazowego. Wszystko to sktada sie
naten rys obrazéw Michatowskiego, ktéry okresla siejako ,,szkicowos¢”
i traktuje nierzadkojako oznake ich niedokoriczenia. Lecz w szkicowosci
tej ma swoj udziat inny jeszcze moment — wskazywana, szczegolna rola
~tta”, obecnosé w obrazie sfery, ktorej sens przedstawieniowy nadaje
wspotwystepowanie z szarza; lecz to wtasnie pozwala uwidoczni¢ wza-
jemnos¢ obu catostek, to, ze kazda jest tym, czym jest, dzieki wzajem-
nemu wspotokreslaniu sig, a tym samym to, co nazywamy tiem,
uczestniczy w sposéb szczegolny w mozliwosci zobrazowania tego, co
niepozorne, a podstawowe.

Wspélng cechag rozpatrywanych obrazéw jest wreszcie to, co nawig-
zujac do przytoczonych definicji, mozna nazwac¢ ,symbolizowaniem”
przez ,jakosciowe potegowanie”, a wiec— przedstawienie konkretnej,
zwiezle zarysowanej sceny, ktora nie tracac swojej zdarzeniowej real-
nosci ujawnia, niesprzecznie z nig, nieprzeczuwane jakosci, a wtasciwie

to, czym jest w istocie,przez trafno$¢ formuty wpisujacej ja w rze-
czywistos¢ obrazowa.

Przeglad uje¢ tematu bitwy pod Somosierrg potwierdza kluczowe
miejsce ,szarzy-btyskawicy” ze wzgledu na trafnos¢ wiasnie, tj. uwik-
tanie catosci rzeczywistosci obrazowej w ukazanie tematu, uwydat-
nienie wszelkich jej czynnikéw tak, by sie nawzajem nie ttumiac, nie
przestaniajac, nie dublujac, dawaty sobie wiasciwy wkiad do sensu
obrazu, tym zjednoczeniem zademonstrowanej w petni wielosci nadajac
mu walor koniecznosci. Sprawia to, ze ujecie najbardziej, zda sie,
przetworzone z punktu widzenia wyrazistosci ptaszczyznowego wzoru,
kaze przyjg¢ za oczywiste, ze jest zarazem najscislejszym ukazaniem
zdarzenia.

Takie miejsce tego ujecia narzuca pojmowanie catej grupy dziet jako
dziejéw jego wyksztalcania sig, co nie musi koniecznie odpowiadac
faktycznemu nastepstwu dziet. Ostatnie sposréd nich, studium rysun-
kowe (il. 10), pozwala, jak sie zdaje, uchwyci¢, jak pomyst wytania sie
z trzeciego ujecia. Do jednej z jego rysunkowych wersji studium to
w tym jest podobne, ze i tu wawo6z otwiera sie na kotline i szczyty,
a szarza pnie sie w goére niemal pionowo. Niemal — to juz wiasnie
réznica, prowadzgca do innego ujecia: szarza biegnie lekkim ukosem
w prawo, a tor jej dalszej drogi skreca w lewo na wysokosSci pierwszej
linii obrony. Do ostatecznej koncepcji jeszcze diuga droga. Szarza
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odsunieta jest jeszcze na daleki plan, a pozostaty obszar wypeinia nie
tylko gorski pejzaz, ale i grupy jezdzcow — na lewo od niej, na zboczu
i na pierwszym planie. Rysunek ma wiec cechy konwencjonalnej,
bitewnej panoramy i nie pozwala choé¢by przeczué¢ ,btyskawicowej”
dynamiki.

W jakim stopniu przestanki do powotania tego ujecia, jako catos¢
z pewnoscig niespotykanego, maégt Michatowski znalez¢ w tradycji?
Zygzakowaty przebieg szarzy mogt ,wykadrowac¢” ze sztafazu figural-
nego pejzazy gorskich, z bogatego nurtu gérskich pochodéw, od malar-
stwa poznosredniowiecznego, do przedstawien przejscia Napoleona
przez Alpy. Wykadrowa¢ — za tym jednym stowem stoi wszelako nie
mniej jak zupeina przemiana myslenia o obrazie, zupetnie inna kon-
cepcja obrazowej catosci. Jako prébe wyprowadzenia z tej tradycji
szczegblnie nosnego rozwigzania dynamicznego, mozna potraktowacd
akwarele Przemarsz artylerii (il. 10), w ktorej dwa ujecia ruchu sg
jeszcze mechanicznie ztozone, dajgc skret przed brzegiem pola; ruch
biegnacy rownolegle do ptaszczyzny obrazu i ruch biegngacy ukosnie
w gigb, po zboczu wzgdrza jakby specjalnie dlan usypanego, wytamu-
jacego sie z otoczenia, co wraz z watpliwag poprawnoscia stopniowania
rozmiaru skiada sie na niesp6jnos¢ przestrzenna catosci. Sposrod przed-
stawien bitwy pod Somosierrg przydatne mogto by¢é obejrzenie obrazu
Lejeune‘a, nalezgcego co prawda do typu panoramicznych ,machin”,
ale posrod wielu watkéw batalistycznej opowiesci pokazujgcego tez
w tylnym planie szarze — wiasnie skrecajacg, gingca w obtokach,
anadto przypominajgcego ostatni zomawianych szkicow otwarciem na
kotline i géry, rozsypaniem jezdZzcow po zboczu, obsadzeniem pierw-
szego planu. Istnieje wreszcie obrazowa wskazéwka, naprowadzajgca
by¢ moze na zrédta lub wzmocnienie tego, co najbardziej szczeg6lne
— pomystu formuty dynamicznej catosci. Formute niezwykle bliskg
znajdujemy w péznej twoérczosci Gustawa Doré, stwierdzamy nastepnie,
ze wczesne jego dzieta, bedace w zasiegu Michatowskiego, zdradzajg
podobng wyobraznie przestrzenno-dynamiczng; nie ma posréd nich
jednak uje¢ tak uderzajgco bliskich dzietu Michatowskiego. Sktania to
do domniemania wspdélnego zrédta w obrebie grafiki o tematyce hisz-
panskiej, byé moze posrdd ilustracji powstatych na fali popularnosci tej
tematyki we Francji w nastepstwie kampanii Napoleona.

Na rozlegtym tle tradycji, a przede wszystkim w obliczu obrazéw,
z ktérymi dzietem tym podjat bezposredni dialog — pozostaje ,btys-
kawicowa” Somosierra Michatowskiego obrazowg rewelacjg. Btyska-
wicowa. Autorskie poréwnanie pomogto nam zacza¢ o niej moéwic,
potem jednak btyskawica znikneta nam z oczu, przydajac sie jeszcze
do przywotania obrazu utworzonym od niej przymiotnikiem, wszelako
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wzietym w cudzystow. Zabtysta jako ujecie w jednym stowie napiecia
pierwszego zamystu, przeksztatcajgc sie w obraz ulegta jego prawom

w spos6b znamienny. Gdyby rzeczywiscie ,przedarta ptétno od dotu
do gory”, powstatby inny obraz. Wezmy roznice dynamiczng — bo nie
poczynanie ciagu skojarzen przyrodniczych, swietlnych itp., a wskaza-
nie wiasciwosci dynamicznych wzoru ptaszczyznowego byto w zamysle
Michatowskiego najwazniejsze; jakaz to bowiem biltyskawica poczyna
sie od dotu? Mozna watpié, czy rozciecie ptétna btyskawicowym pasmem
mogto sie pojawi¢ w jego wyobrazniowym repertuarze kompozycyjnym,
rozciecie, ktére osrodek uwagi przenositoby z przebiegu tego pasma na
rozciete czesci i dynamike ich zderzenia, a ruchu przebiegajacego
w powstatej wyrwie nie pozwalatoby jakosciowo réznicowaé. Podstawe
dla wyrazenia tej watpliwosci dajag obejrzane dotad obrazy, ktorych
wspélne cechy poczynajg by¢ moze zarysowywac tory, ktérymi wyob-
raznia Michatowskiego uporczywie biegta.

Tekst ten jest skroconym fragmentem nie ukonczonej ksigzki o obrazach
Piotra Michatowskiego, pisanej w roku 1985; czesc¢ jego stanowita tres¢ referatu
wygtoszonego na posiedzeniu naukowym Instytutu Historii Sztuki UAM w tym-
ze roku. Powstatjako préoba podjecia zadania, ktére wytonit wczesniejszy namyst
nad twdérczoscig Michatowskiego, a zwtaszcza nad tym, co znamiennego dla niej
wytaniajg wyraznie widoczne zwigzki tgczace jego dzieta z dzietami innych
tworcow (temat dysertacji, 1982), a takze namyst nad dolg sztuki dzis. Zadanie
to — to prostowanie $Sciezek ku obrazom, to préba oddania im gtosu, na drodze
wytrwania w opisywaniu. Przemierzenie jej wesp6t z Czytelnikiem napina
wytrzymatosé pisma i lektury, tekst bowiem usituje zda¢ sprawe z drogi ku
sensowi na tyle szczeg6towo, by byta to rzeczywiscie droga wspodlna. Jest
propozycja ulegania cichemu przyzywaniu obrazéw, poéjscia za mgnieniowym
»to jest to”, ogtoszeniem zniszczenia sig, rozpoznania nigdy nie widzianego;
usituje rozpisac¢ ten wykrzyknik, ktérego zawartos¢ jest zawsze inna i ta sama
zarazem, jak wciaz ponawianego tego pytania.

W miedzyczasie dorobek badan nad twdérczoscig Piotra Michatowskiego zostat
istotnie wzbogacony przez prace Jana K. Ostrowskiego, zwtaszcza nowa mono-
grafie (Piotr Michatowski. Warszawa 1985, KAW). Praca ta zawiera tez roz-
wazania o Somosierrach Michatowskiego. Za najwazniejszy wspolny moment
uznatbym wytanianie sie z zawartych w niej dociekan, jako jednego z uchwyt-
nych, wiodgcych watkéw dzieta Michatowskiego — ,bycia w drodze”.



