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WZORY DAYIDOWSKIE W TWORCZOSCI NORBLINA

1 MIEDZY CUDZYM A TUTEJSZYM, SCHEMATEM A KOREKTA,
BAZA A NADBUDOWA

Przeglad stanu badan poswieconych sztuce Jana Piotra Norblina po-
zwala stwierdzié, iz szczegdlne miejsce zajat w nich problem odniesien do
tworczosci cudzejl Ta wiasnie kwestia wyznaczyta gtéwna 0$ rozwazan w
trzech prébach historyczno-artystycznej syntezy Norblinowskiego dzieta
- w monografiach Zygmunta Batowskiego i Alicji Kepinskiej oraz w Ma-
lowanych dziejach Mieczystawa Porebskiego2. Niewielu jest chyba mala-
rzy, ktérych spuscizne historia sztuki réwnie scisle zwiazata z takg wias-
nie perspektywa interpretacji, okreslona przez dialektyke kategorii
oryginalnosci i zaleznosci od wzoréw, swojskosci i obcosci. Wynika to z fak-
tu, ze mamy do czynienia z artystg uksztattowanym we Francji i nastep-
nie zadomowionym w Polsce, a wiec rzeczywiscie troche tutejszym, troche
nietutejszym. Ta szczeg6lna artystyczna biografia sama niejako prowoko-
wata badaczy do dociekan tak oto ukierunkowanych: czy i na ile przyjazd
do Polski Norblina, ktérego sztuka wyrosta z obcego podtoza kulturowego
i karmita sie obcg tradycjg artystyczng, spowodowat zmiane w jego twor-

1Pomijajac rozwazany tutaj problem odniesien do obrazéw Davida, szczegoélnie intry-
gujaca i zagadkowa pozostaje kwestia analogii prac Norblina i J6zefa Walla. Por. S. Sa-
wicka, Rysunki Jbézefa Walla w zbiorach Gabinetu Rycin Stanistawa Augusta, ,,Biuletyn
Historii Sztuki i Kultury” 1949, nr 3-4; A. Kepinska, Sejmiki w rysunkach J. P. Norbli-
na, Warszawa 1958; J. M. Michatowski, Z polonicéw Leningradu i Moskwy, BHS, 1965,
nrl

2Z. Batowski, Norblin, Lwow 1911; A. Kepinska, Jan Piotr Norblin, Wroctaw
1978; M. Porebski, Malowane dzieje, Warszawa 1961.



czosci? Jakie znaczenie miaty jego wczesniejsze doswiadczenia, przyswo-
jone konwencje, dla sposobu, w jaki zobaczyt on polska rzeczywistos¢? Na
ile zdotat, wychodzac od obcych wzorcéw, przyblizy¢ sie do tej rzeczywi-
stosci i uchwyci¢ calgjej specyfike? Czyjakas role w tym procesie odegra-
o siegniecie przez niego do wzordw sztuki powstajgcej tutaj i przesyconej
lokalnym klimatem? Z takiego ustawienia tworczosci Norblina jako
przedmiotu badan rozwijata sie romantyczna opowie$¢ o przybyszu z
Francji, ktéry stopniowo asymiluje sie w Polsce i réwnolegle przystoso-
wuje swdj artystyczny jezyk, uprzednio opanowane schematy przedsta-
wieniowe, do tego, co dostrzega w nowym otoczeniu [il. 1]. Opowies¢ ta
uktada sie zgodnie z zaproponowanym przez Ernsta Gombricha modelem
rozumienia rozwoju sztuki w kategoriach ,schematu i korekty”, nawigzu-
jacym zresztg do najstarszej tradycji historiografii artystycznej3.

Najkraécej rzecz ujmujgc, analizy wspomnianych autoréw prowadzg do
whniosku, iz spojrzenie na Polske z francuskiej perspektywy dawato Norb-
linowi dystans pozwalajacy na szeroka, trzezwa, wyostrzona i nieraz kry-
tyczng obserwacje. Nie tracagc tej ostrosci widzenia, artysta w miare za-
damawiania sie tutaj przetamywat jednak 6w dystans, wychodzit z
pozycji obcego, zyskiwat coraz gtebsze zrozumienie polskich spraw, dawat
im sie pochtong¢, emocjonalnie zaangazowa¢, a w efekcie - jak bodaj nikt
przed nim - dotknat swa sztuka zywej prawdy o przybranej ojczyznie w
jej najbardziej newralgicznych miejscach i momentach. W catym procesie
zblizania sie sztuki Norblina do swojskiego obrazu naszego kraju nie
ustawat jednak jego dialog z tradycja i wspo6tczesnoscig sztuki Zachodu,
a najbardziej bezposrednio Francji.

Oddajmy gtos Batowskiemu. Zauwaza on, iz z twérczosci Norblina od
roku 1790 znikajg fétes galantes w stylu Watteau,

sielankowe krajobrazy, réwniez rzadkimi sie stajg rembrandtowskie pasticcia, na-
tomiast za$ wyobraznia artysty znamiennie i bezwzglednie poddaje sie wptywowi
otoczenia. W tworzeniu wybijajg sie realistyczne daznosci oddania rzeczy pros-
tych, rodzimych, codziennych. Odcigga artyste od zajmowania sie poezjg salonéw i
ogrodéw, od fantastycznych anegdot, tematéw biblijnych i fikcyjnych bitew, od
watteauwsko-rembrandtowskiej krainy piekna $wiat polski (...). Targi, odpusty,
zabawy w karczmach, sejmiki, chiopi, miejscy przekupnie, szlachta, znajome wi-
doki i charakterystyczne budowle miast i miasteczek znajdujg w nim skrzetnego
ilustratora, tak przejetego swym przedmiotem, ze tylko akcent elegancji, ktadzio-
ny w formie wykwintnego tta, w zgrabnych ruchach i grupowaniu, pozwala w nim
rozpoznac¢ tego pierwszego Norblina, ktéry jedynie francuskim wyrazat sie jezy-
kiem. Przeciez jednak artysta jest tak wielu niémi powigzany ze sztukg francu-

3 Por. E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego,
przet. J. Zaranski, Warszawa 1981. Tradycje tego modelu rozumienia historii sztuki i jego
krytyke przedstawia N. Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze, New Haven
and London, 1983.



ska, ze nawet i tu doszuka¢ mu mozna tta w jego rodzimym $rodowisku. (...) W ob-
razach targéw Etienne’a Jeaurata, w rysunkach typéw ludowych rzezbiarza Edm.
Bouchardona, w widokach Paryza Jean-Bapt. Lallemanda spotyka sie ten sam
przejaw bystrej obserwacji francuskiego umystu, ktéry w rysunkach i sztychach
Aug. De Saint-Aubin i J. M. Moreau daje znowu ilustracje $wiata, ojedng lub wie-
cej warstw spotecznych wyzszego. O tych malarzy, zyjacych z upodobaniem w ruchu
wielkomiejskim Paryza, wnikajacych zaréwno w Swiat wielkoparnski, jak miesz-
czanski, salonowy czy ludowy, aby utrwali¢ ich rysy znamienne - o nich wszyst-
kich ocierat sie kiedy$ Norblin z bliska. Z natury uposazony podobnym talentem
odtwoérczym, sktonnoscig do ujmowania rzeczy w drobng forme, darem szkicu,
ptodnoscia i zacieciem ilustratorskim, stanowi z nimi jakoby jedng wspdlng rodzi-
ne o podobnych rysach fizjonomii duchowej, dziedziczonych po wspdélnym przodku
i poprzedniku tych wszystkich malarzy obyczaju, ktérym byt niezréwnany na swoéj
czas obserwator, Lotarynczyk, Jakub Callot, autor Odpustu pod Impruneta. Z tej
strony ogladane, Norblinowskie sceny z zycia potocznego sg, jako rodzaj, ttuma-
czeniem na polskie pomystéw jego francuskich réwiesnikéw, podstawianiem za-
miast Paryza - Warszawy, zamiast ogrodu Tuileryjskiego - parku w tazienkach,
zamiast podparyskiego Auteil - Bielan warszawskich, zamiast apartamentéw
Wersalu - sali ,senatorskiej” lub ,,poselskiej” w Zamku warszawskim4.

Wtoruje Batowskiemu Kepiriska: , To pietno rosnacej prawdy bedzie
znamieniem tworczosci Norblina od poczatku lat dziewiecdziesigtych. (...)
Oko i umyst malarza poddaje sie presji autentyku polskiego otoczenia”s.
Wciaz jednak wystepuje w jego sztuce ,,zjawisko, gdy znana juz skadingd
formuta artystyczna naktada sie na realia obserwowane w Polsce i gdy
realia te jednoczesnie przywotujg i aktualizujg wizje wypracowang przez
innych artystow”6. Wsrod klisz, jakie naktadaja sie na obraz polskiej rze-
czywistosci, a zwihaszcza scen z zycia chtopéw i sejmikujgcej szlachty, au-
torka podkres$la znaczenie z jednej strony francuskiego rokoka, z drugiej
inspirujacego wéwczas Francuzéw malarstwa holenderskiego i flamandz-
kiego XVII w. Siedzgc dalszy rozwoj tworczosci Norblina, Kepiniska zwra-
ca uwage m. in. na podobienstwo tgczace jego rysunki walk insurekcyj-
nych na ulicach Warszawy z popularnymi sztychami przedstawiajgcymi
wydarzenia rewolucyjne w Paryzu.

Jesli chodzi o inspiracje czerpane ze sztuki zachodnioeuropejskiej,
najbardziej problematyczna pozostaje dotychczas kwestia zwigzku mie-
dzy pracami Norblina i Davida. Znamienne, ze Batowski, ktéry tak wiele
wskazat rozmaitych odniesien artystycznych dla tworczosci Norblina, tyl-
ko w jednym momencie, i to dos¢ nieSmiato, kojarzy jg ze sztuka najwaz-
niejszego przeciez wéwczas francuskiego malarza. Wysuwa mianowicie
hipoteze, iz rysujgc scene zaprzysiezenia Konstytucji 3 maja, Norblin by¢

4Batowski, op. cit, s. 102-103.
5A. Kepinska, Jan Piotr Norblin, op. cit,, s. 48.
6 Ibidem, s. 54.



1. Jan Piotr Norblin, Kapiel kobiet w parku, 1785, wg: A. Kepinska, Jan
Piotr Norblin, Wroctaw 1978, il. 77



moze przypomniat sobie ,analogiczne, Swieze kompozycje Davida, ilu-
strujgce zebrania polityczne jego francuskich wspotobywateli w Paryzu i
w Wersalu”7. Delikatnos$¢ tej sugestii nie uchronita jej przed zdecydowa-
nym sprzeciwem ze strony Porebskiego, ktory odczytat jg jako zakwestio-
nowanie oryginalnosci ujecia trzeciomajowej sceny. ,W historycznym mo-
mencie uchwalenia konstytucji - pisze on - Norblin nie musiat od nikogo
zapozyczac¢ Srodkéw, ktore by mu pozwolity znalezé whasciwe rozwigzanie
plastyczne dla tego wydarzenia”8. Pragnac dowies¢ jego samodzielnosci,
Porebski analizuje wykonang przez Norblina ,,swobodng kopie” rysunku
Przysiega w sali do gry w pitke [il. 2]. O ile David przedstawit patetycznie
upozowanych na Horacjuszy ,mieszczanskich bohateréw”, z ktérych kaz-
dy ukazuje sie ,w calej okazatosci”, o tyle ,patos, ktdrym Norblin operuje
w swej trawestacji, nie jest davidowski, lecz jego whasny, ten sam, ktory
odnajdywalismy w scenie trzeciomajowej. Patos poruszonej jedng wspol-
na sprawa ludzkiej zbiorowosci, na ktérg patrzy bystry obserwator zycia,
a nie programowy gtosiciel idei. Norblin znajdowat tu wyraz historyczne-
go napiecia na wtasna reke, bez pomocy, bez zapozyczen”9.

To poréwnanie prac Norblina i Davida, wydobywajace nie podobien-
stwo, lecz kontrast miedzy nimi, wynika z generalnej koncepcji interpre-
tacyjnej, w jaka Porebski ujat tworczos¢ prekursora polskiego malarstwa
historycznego, koncepcji uksztattowanej w latach pieédziesigtych. Autor
chcial wykazaé, iz Norblin niemal od samego poczatku pobytu w Polsce
kroczyt wilasng drogg do historycznej prawdy tego miejsca, przetamujgc
obce i nieadekwatne do niej artystyczne konwencje. Coraz wyrazniej uwi-
daczniajgca sie odmiennos$¢ sztuki Norblina od wspétczesnej mu sztuki
francuskiej, z Davidem wiasnie jako czotowym jej przedstawicielem, wy-
nikata, zdaniem Porebskiego, z roznicy stosunkéw spotecznych w obu
krajach. Pisze on: ,,Odmienne warunki potrzebowaty odmiennych $rod-
kéw plastycznego wyrazu. (...) Klasyczno-patetyczny David i realistyczno-
malowniczy Norblin (...) to nie tylko i nie przede wszystkim dwa rézne
temperamenty artystyczne. To dwie rézne sytuacje, w ktdrych ci artysci
znalezli sie i rozwineli”’10. David byt w istocie malarzem burzuazji, ,do-
brych i zapobiegliwych kupcow”, jak protekcjonalnie okresla ich autor,
ktérzy w przededniu podjecia walki z systemem feudalnym, ,,dodawali so-
bie ducha” i ,zbroili sie ideologicznie, przywdziewajac kostiumy Horacju-
szOw i Brutuséw”ll Twodrca Przysiegi Horacjuszy reprezentowal wiec
ideologie tej klasy, przemycajac ja w alegorycznym, antykizujgcym prze-

7Batowski, op. cit., s. 120.

8 M. Porebski, Malowane dzieje, op. cit., s. 29.
9 Ibidem.

10 Ibidem, s. 23.

11 Ibidem, s. 19, 22.



braniu. Natomiast w Polsce ,proces podwazania ustroju zaczynat sie nie-
jako od wewnatrz, bez oparcia o sity rozwinietego uktadu kapitalistyczne-
go. (...) Polska rzeczywistos¢ feudalng trzeba bylo demaskowac w jej
wihasnym ksztatcie”12 Stad wynika dalej wniosek, iz Norblin potrafit z ca-
tym realizmem odda¢ prawde o tutejszym zyciu, réwniez w jego wymiarze
historycznym, poniewaz tej rzeczywistosci nie przestaniata mu, jak to by-
to u Davida, ideologia burzuazji. Co istotne, dzieki temu nasz artysta, ja-
ko bystry obserwator, dostrzegt historyczng role ludu polskiego, zdolnego
~Sta¢ sie aktywna sitg polityczng, samodzielnie mysleé, reagowac i dzia-
ta¢”. Najpetniej uwidocznito sie to w rysunkach z insurekcji warsza-
wskiej, w ktorej ,Norblin umiat dostrzec i pokaza¢ powstanie ludowe”,
uchwyci¢ ,poruszajaca site rewolucji spotecznej”13

Z tego punktu widzenia o podobienstwie dziet Norblina i Davida nie
mogto by¢ mowy, poniewaz - w mysl przyjetych przez Porebskiego, mar-
ksistowskich w gruncie rzeczy zatozenn - musiata sie w nich uwidoczni¢
wiasnie roznica warunkow spotecznych, w jakich obaj artysci tworzyli.
Tak jak przeciwstawit sobie Porebski rysunki Przysiegi w sali do gry w
pitke i Uchwalenia Konstytucji 3 maja, tak tez skontrastowat wczesniej-
sze prace tychze autordw, przedstawiajgce tematy z historii starozytnej: z
jednej strony wskazat Davidowskich Horacjuszy i Brutusa (1785 i 1789),
z drugiej Aleksandra Wielkiego i Diogenesa Norblina (1786) [il. 3]. Na tle
obrazéw Davida, konsekwentnie oddalonych od wspo6tczesnej rzeczywisto-
sci na dystans klasycznej rzymskiej legendy, alegorycznego exemplum i
catych epok historii, scena ukazana przez Norblina wyré6zniata sie odej-
sciem od akademickiej konwencji i przyblizeniem do aktualnej sytuacji
panujacej w Polsce. Zdaniem Porebskiego przeniesienie dialogu miedzy
Aleksandrem i Diogenesem pod gotyckag brame miejska sytuowato te sce-
ne konfrontacji wtadzy i kontestujacego ja rozumu filozofa-biedaka mozli-
wie bezposrednio w konteksScie stosunkéw feudalnych, rodem z epoki
Sredniowiecza, ktdre znamionowaty takze wspdétczesng malarzowi polska
rzeczywisto$¢. Norblinowska interpretacja tego tematu, widziana w per-
spektywie jego drogi twdrczej, wyznaczataby przejscie od artystycznych
konwencji dominujgcych w malarstwie paryskich Salonéw do realistycz-
nej obserwacji, a zarazem trzezwej historycznej oceny tego, z czym arty-
sta stykat sie w Polsce.

Alicja Kepinska, cho¢ przyjmuje poglad Porebskiego odnos$nie do Kon-
stytucji 3 maja, piszac o Aleksandrze Wielkim i Diogenesie zauwaza bliz-
sze pokrewienstwo tej pracy z obrazami Davida. Jej zdaniem Diogenes
Norblina wpisuje sie w rozwinietg we Francji oswieceniowg konwencje
przedstawiania pewnego wzorca moralnego przez odwotanie sie do posta-

12 Ibidem, s. 22-23.
13 Ibidem, s. 34, 35.



2.J. P. Norblin, Przysiega w sali dogry wpitke, 1791, wg: Kepinska, il. 141

ci antycznych bohateréw. Pod tym wzgledem, pisze Kepinska, ,Norblin
uzyt swego Diogenesa tak, jak David postuzyt sie Horacjuszami i Brutu-
sem”14 Powyzszej obserwacji towarzyszy jednak zastrzezenie, ze ,Norb-
lin nigdy przeciez nie nalezat do miedzynarodowej formacji klasycystycz-
nej”, w obrebie ktérej ten typ przedstawien byt szczegélnie popularny.
Zdaniem badaczki - artysta, chociaz

podatny na otaczajagce go wzorce, wykazuje duza obojetnos¢ na klasycystyczny
model tworzenia (...). Norblinowi, wdrozonemu do nieduzego, szybkiego i dynamicz-
nego szkicu, nie odpowiada ani patetyka surowej formy klasycystycznej, ani
retoryka zachowan postaci, nie jest w stanie tez wzbudzi¢ w sobie entuzjazmu dla
odlegtego Swiata grecko-rzymskiego. Gdy przyjdzie mu da¢ ideowy wyraz wyda-
rzeniom swej epoki, postuzy sie, nie jak David, analogia wzieta ze $wiata starozyt-
nych, lecz realistycznym, bezposrednim ujeciem tematu; nie zamieni tez nigdy
swoich przysztych rewolucyjnych bohateréw w antyczne przenosnie. By¢ moze -
kontynuuje Kepinska - ta zasadnicza niechec i psychologiczna niemozno$¢ wpaso-
wania sie w model artystyczny, egzekwowany przez uczelnie (- paryska Academie

MA. Kepinska, Jan Piotr Norblin, op. cit,, s. 30.
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Royale, gdzie artysta studiowat na przetomie lat 60. i 70. - przyp. méj) staje sie
powodem braku na niej sukcesu i szybkiego jej opuszczenia. Za chwile Norblin
opusci takze Francje, totez tym mniej dosiegnie go inwazja klasycyzmu; David
wystawi w Paryzu swoja Przysiege Horacjuszy w rok po wyjezdzie Norblina do
Polskils

Podsumowujac rozwazania interpretatoréow tworczosci Norblina i jej
powigzan ze sztuka innych artystéw, w tym takze Davida, warto zwrdcic¢
uwage, iz rozwazania te prowadzone byly na ptaszczyznie zjednej strony
tematycznej, z drugiej stylistycznej i stad tez miaty one charakter dos¢
ogolnikowy. Ewidentna roznica stylu miedzy Norblinem a Davidem prze-
stonita rysujgce sie podobienstwa innego rodzaju. Nie podjeto jednak bar-
dziej wnikliwych analiz poréwnawczych, ktdre dotyczytyby konkretnych
uje¢, aranzacji scen, rozwigzan kompozycyjnych, upozowania postaci itp.
Tymczasem na tym wiasnie poziomie ujawniajg sie istotne zwiazki tgcza-
ce dzieta obu malarzy.

2. UMIERAJACY SENEKA PROBUJE ODPEDZIC MYSZY

Rozwazmy na poczatek pierwszg ilustracje do Myszeidy Ignacego Kra-
sickiego, wykonang w 1777 r. [il. 5], Caly ten cykl ilustracyjny interpre-
towano dotychczas jako dokument pierwszego etapu odkrywania przez
Norblina ,prawdy” o 6wczesnej Polsce. Porebski pisat:

Norblin, do niedawna rembrandtyzujacy i delokalizujgcy podejmowane tematy, w
ilustracjach do Myszeidy trafia z miejsca w sedno zagadnienia. Nie zmylg nas
wschodnie kostiumy ksiezniczek i ich fraucymeru z Popielowego dworu. Rzecz
dzieje sie w Polsce. (...) Wszystkie zasadnicze ogniwa struktury spotecznej ukazat
i wycieniowat artysta z uderzajaca logika i prawda. (...) W Myszeidzie artysta sie-
gajacy do krainy legendarnej przesziosci zaczyna odkrywaé wspotczesnosé -
wspotczesnosé spoteczenstwa, wérdod ktérego zyje i tworzyl16

Otwierajaca cykl ilustracja przedstawia kroéla Popiela w momencie,
gdy rozpariszy sie szeroko i niedbale na rokokowej kanapie, w otoczeniu
dworu, gtaszcze nowego swego faworyta - kota, ajednocze$nie gniewnym
gestem odpedza myszy, ktore popadty w nietaske. Na takim mniej wiecej
opisie, ograniczonym do zarysowania akcji rozgrywajgcej sie wewnatrz
~Swiata przedstawionego” i skojarzenia jej z odpowiednim fragmentem
tekstu (chodzito o pierwsza piesh poematu), poprzestajg dotychczasowe
omowienia tej pracy. Moze jednak warto troche blizej jej sie przyjrzec.

155 lbidem, s. 13. Autorka pomylita sie tutaj o dziesie¢ lat. David wystawit w Paryzu
Przysiege Horacjuszy w 1785, za$ Norblin przyjechat do Polski w 1774.
1B6M. Porebski, Malowane dzieje, op. cit., s. 16-17.



4. Jacques-Louis David, Smieré Seneki, 1773, wg: D. Johnson, Jacques-Louis David. Art
in Metamorphosis, Princeton 1993, il. 1

Otoz sytuacja krola na obrazie nie jest taka prosta i jednoznaczna.
Kierujgc uniesiong prawa reke i noge na lewo, w strone rozbieganej po
podtodze i meblach mysiej gromady, jawi sie on jako niezdolny do popro-
wadzenia tego ruchu dalej. Maksymalnie juz wyciggnieta dion zacisnieta
w pies¢ oraz stopa, ktérg Popiel mogtby wymierzy¢é myszom kopniaka,
dalekie sg od celu i zawisajg w powietrzu. Efekt nieskutecznosci i bezsil-
nosci tego ruchu skierowanego przeciw gryzoniom wynika ponadto z od-
chylenia osi catego ciata kréla w strone przeciwng, na prawo. W sumie
poza siedzgcego wydaje sie niestabilna na tyle, ze nawet owa potezna ka-
napa nie jest w stanie dac jej pewnego oparcia. Ciato Popiela wizualnie
poddaje sie zjednej strony biegowi przekatnej prowadzgacej od lewego dol-
nego rogu pola obrazowego ku prawemu goérnemu, z drugiej strony kontu-
rowi kotary, ktora ciezko sptywa ponizej drugiej przekatnej, z lewego gor-
nego rogu; kontur ten zagarnia linie plecdw mezczyzny wychylonego zza
kanapy po lewej stronie, by nastepnie podporzadkowac sobie zarys Popie-
lowych barkéw. Podczas gdy opadajgca kotara optycznie ,wciska” kréla w



5. 3. P. Norblin, Krdl Popiel w otoczeniu dworu, 1777, wg: Kepinska, ii. 22



siedzisko, wyznaczajac wektor skierowany ku prawemu dolnemu naroz-
nikowi, przekatna ,wznoszaca” odcigga jego posta¢ do tytu, tam gdzie
znad oparcia kanapy wytania sie grupa cztonkéw dworu; ich wyciagniete
dionie, zakomponowane wzdtuz tej przekagtnej, powtarzajg gest uniesio-
nej reki krola, a zarazem - na zasadzie stroboskopowego efektu - ,wyco-
fuja” go na prawo. Gwattowne ruchy otaczajgcych kréla postaci w swym
dramatycznym wyrazie tchng niepokojem, ktory trudno powigzac z czyn-
noscig ,ustuznego przepedzania myszy”, w odpowiedzi na kolejng ,za-
chcianke” gnusnego wiadcy, jak proponujg to widzie¢ A. Kepinska i M.
Porebski. Stowem - sytuacja Popiela, niby niedbale rozwalonego na ka-
napie, nie jest bynajmniej komfortowa, w stosunku do niemitych mu gry-
zoni jawi sie on jako bezsilny i przyjmuje postawe bardziej defensywng
niz agresywna.

Taka lektura Norblinowskiej ilustracji, wynikajgca z analizy struktu-
ry samego rysunku, znajduje dodatkowe potwierdzenie we wzorze obra-
zowym, na ktdrym artysta go opart. Znamienne, ze tworzgc wizerunek
Popiela nie siegnat on po wzory przedstawien kaprysnych, zepsutych i
ztych monarchéw, cho¢ takie zapewne tez mogtby znalez¢, lecz na proto-
plaste postaci legendarnego kroéla wybrat umierajgcego Seneke z obrazu
Davida [il. 4]. Specyficzny charakter tego obrazu okresla kontrast pomie-
dzy przepychem patacowego wnetrza, w ktdrym rozgrywa sie scena, lu-
ksusem, w jakim zyt filozof-bogacz, otoczony stuzba i cennymi sprzetami,
a stoickg surowoscig, zjaka przyjmuje on, nagi, samobdjcza, cho¢ nakaza-
ng przez cesarza, Smierc¢. Norblin przejgt od Davida pomyst na pokazanie
dostojnika ptawigcego sie w bogactwie, choé sam ten zbytkowny dobrobyt
pokazat nieco inaczej; natomiast bardziej bezposrednio zapozyczyt on
charakterystyczng, naznaczong tragizmem poze gtdwnego bohatera, a
takze dramatyczny wyraz jego sytuacji w catej rozgrywajacej sie scenie,
uzyskany przez odpowiednig jej rezyserie i zabiegi kompozycyjne. Sene-
ka, ostabiony uptywem krwi spuszczanej z n6g do misy, pograzajac sie w
mroku cienia rzucanego przez podwieszong nad nim kotare, resztka sit
prébuje unies$¢ sie nieco na siedzeniu i zwr6ci¢ na prawo, w strone stoja-
cej w Swietle zony, ktora omdlewa z rozpaczy, podtrzymywana przez to-
warzyszgace jej niewiasty. Niemoc konajgcego medrca, niezdolnego prze-
ciwstawic sie sile ktadgcej go na lewo i do tytu Smierci, uwidacznia sie w
niemoznosci pokonania przezen petnego napiecia dystansu, jaki powstaje
pomiedzy jego wysuwajacg sie z mroku reka a zwrécong ku niej dlonig
kobiety. Ruch szukajgcych sie dioni obu postaci zamiera w symetrii ich
odlegtosci wzgledem pionowej osi pola obrazowego, a uktad ciat kobiety i
mezczyzny zostaje podporzgdkowany przeciwstawnym przekatnym wy-
dzielonych przez nig dwdch stron obrazu; diagonale te rozchodza sie od
jego osi przy dolnej krawedzi pola ku przeciwnym naroznikom u gory.



Norblin, biorgc za wzér do swego rysunku lewg potowe kompozycji
Davida, widziang w lustrzanym odbiciu (by¢ moze za posrednictwem od-
bitki graficznej) nie wykorzystat tak istotnych w Smierci Seneki efektéw
przeciwstawienia Swiatta i ciemnosci, ale na podobnej zasadzie zgrat eks-
presje ukiadu ciata gtdwnego bohatera z dynamika szkieletu struktural-
nego ptaszczyzny obrazu. ,Odciecie” prawej potowy malowidta zmienia
oczywiscie sytuacje postaci umierajgcego w catej kompozycji, w taki prze-
de wszystkim sposo6b, ze na znaczeniu zyskuje napiecie miedzy dolng po-
towa obrazu, w ktérag on sie osuwa, a potowa gérna, wizualnie zdomino-
wang przez ciezka, kiebiaca sie nad nim mase kotary. Smier¢ Seneki
ukazuje sie jako wchtanianie jego postaci przez padajacy z tej kotary
cien. U Norblina zastony, jeszcze silniej wyeksponowane, wypetniajace w
catosci gdrng potowe obrazu i wciskajgce sie do dolnej, nie dzialajg cie-
mnoscig, ale grubymi, mocnymi liniami i smugami tuszu, ktére wizualnie
przyttaczajg drobne w stosunku do nich, delikatnie szkicowane figury ludz-
kie. Mezczyzna na lewo od Popiela wydaje sie ugina¢ wiasnie pod napo-
rem kotary; jego dramatyczny gest i mimika, skierowane w strone myszy,
nie pozwalaja sie widzie¢ bez zwigzku ze spadajgcym na niego jak lawina
ksztattem gigantycznych fatd. Podobnie gesty postaci sttoczonych za ka-
napa Popiela, odczytywane dotychczas tylko jako powtoérzenie gestu krdéla
przeganiajgcego obrzydte gryzonie, wigzg sie zarazem z brzegami zaston,
jakby usitowaty szerzej je rozchyli¢, gdy te zdajq sie zasuwacé, by za mo-
ment przestoni¢ zupetnie ten waski skrawek przestrzeni, w ktérym cisng
sie cztonkowie Popielowego dworu.

Norblin, podejmujac i modyfikujac rozwigzania zastosowane przez
Davida w przedstawieniu Smierci Seneki, stworzyt wizerunek Popiela ty-
lez odnoszacy sie do pierwszej piesni Myszeidy, co i wprowadzajacy w ca-
to$¢ poematu, czytelny jako wizja poczatku marnego konca rzadow krola.
Tak jak umierajacy Seneka nie byt w stanie pokona¢ oddalenia powstate-
go miedzy nim a zrozpaczong matzonka, tak zapadajacy sie w zdradliwg
miekkos¢ swej kanapy Popiel nie jest w stanie skutecznie odpedzi¢ od sie-
bie myszy.

Warto na koniec rozwazan o tej ilustracji zwréci¢ uwage na ujawniajg-
cag sie takze i w niej - zwlaszcza przy poréwnaniu z obrazem Davida -
charakterystyczng ceche stylu Norblina, mianowicie tendencje do po-
mniejszania rozmiardw postaci ludzkich a powiekszania skali elementow
otoczenia, w jakie zostajg one wprowadzone; rozbudowane sg przy tym
zwiaszcza gorne partie kompozycji. Tak byto w scenach parkowych, gdzie
malenkie sylwetki pan i panéw tonety wsrod wielkich drzew, tak jest tu-
taj - i podobnie bedzie tez we wszystkich omawianych tu przedstawie-
niach.



3. DIOGENES PRZYJMUJACY JALMUZNE

Nastepng z prac, ktdra chciatbym sie zajac, jest akwaforta Aleksander
Wielki i Diogenes [ii. 3]. Trzeba przyznac racje zaréwno A. Kepinskiej,
ktéra zwrdcita uwage na podobienstwo generalnej koncepcji, a zarazem
odrebnos$¢ stylistyczng miedzy tg praca a Horacjuszami i Brutusem Davi-
da, jak i M. Porebskiemu, ktéry podkreslit uderzajgce na tle tamtych ob-
razéw przyblizenie sceny przedstawionej przez Norblina do architektoni-
cznych i kostiumologicznych realiéw epoki feudalizmu. Dodatbym jednak,
ze przy tym wszystkim Norblin znéw odwotuje sie w sposéb catkiem kon-
kretny do malarstwa Davida, zapozyczajgc stamtad okreslone motywy
i rozwigzania. Rzeczywiscie trudno bytoby dopatrzy¢ sie takowych odnie-
sien akurat do Horacjuszy i Brutusa, analogie dotycza natomiast znéw
Smierci Seneki oraz Belizariusza zebrzacego o jatmuzne. Inaczej niz w
przypadku ilustracji do Myszeidy, mamy tu do czynienia z nakladaniem
sie réznych wzoréw obrazowych, nie tylko zresztga Davidowskich, powig-
zanych ze sobg tematycznie.

Zacznijmy od postaci Diogenesa, ktéra stanowi wariant znanego nam
juz przedstawienia Seneki. Umierajgcego filozofa-bogacza zastapit tu
beztrosko opalajacy sie fitozof-nedzarz. Podobnie jak to byto w wizerunku
Popiela, przejetej od Davida charakterystycznej pozie nadaje Norblin
dos¢ ambiwalentny wyraz: z jednej strony sugeruje ona nadzwyczaj nie-
dbate, bezceremonialne wyciggniecie sie mezczyzny, tym razem nie na
kanapie, lecz na ziemi, z drugiej strony jednak wcigz zachowuje jaki$
Slad tego napiecia, ktére cechowato sztywniejace w agonii ciato rzymskie-
go medrca.

W przedstawieniu Diogenesa Norblin nieco te poze zmienit, zblizajac
ja do uktadu horyzontalnego i ostabiajgc naprezenie ciata tak, ze filozof
zdaje sie w miare - ale tylko w miare - swobodnie, czy nawet nonszalanc-
ko potleze¢; mimo wszystko jednak owo napiecie nie znika zupetnie
i ostatecznie wrazenie nonszalancji pozostaje cokolwiek wymuszone. Nie-
tatwo wszak dramat konania zmieni¢ w beztroskie wylegiwanie sie na
storncu. W zwigzku z faktem, iz opozycja stonecznego $wiatta i cienia mia-
ta tutaj znaczenie kluczowe dla tematu sceny, artysta wykorzystat tym
razem, inaczej niz w przedstawieniu Popiela, efekty Swiattocieniowe,
podpierajac sie wzorem ich rozegrania na obrazie Davida. Uwzglednit
przy tym zmiane kierunku, z ktérego cien pada na postaé¢ gtéwnego boha-
tera - nie pionowo z gdry, od kotary, jak na Seneke, lecz ukosem z prawe;j
strony, od przestaniajgcej stonce sylwetki Aleksandra. Tym niemniej bez
zmian pozostat element najbardziej istotny - zacienienie gtowy i ramion
filozofa. Pozostato takze i to, ze druga najwazniejsza osoba sposrod ucze-
stnikoéw sceny, do ktorej gtéwny bohater sie zwraca (u Davida niewiasta



podtrzymywana przez swe towarzyszki, u Norblina - Aleksander w oto-
czeniu zotnierzy) stoi wjasnym Swietle, z twarzg zwro6cong profilem i cia-
tem widocznym w trzech czwartych, a wreszcie stoi w podobnej odlegtosci
tak, ze wyciggnieta ku medrcowi prawa reka tej postaci znajduje sie nad
jego lewg stopa.

Z elementow dalszego planu obrazu Davida Norblin przeniost do swo-
jej pracy prostopadtoscienny, widoczny w perspektywicznym skrdcie co-
kot, ktéry w Smierci Seneki dzwigat potezne naczynie z dymigcymi won-
nosciami, za$ w scenie spotkania Aleksandra i Diogenesa postuzyt za
podstawe pod rzezbione w kamieniu popiersie, stojgce przy bramie. Naj-
silniejszy pionowy akcent kompozycji Davida, para kolumn za plecami
rozpaczajacej kobiety, na akwaforcie Norblina przeistoczyt sie natomiast
w dos$¢ dziwaczna, masywnag bryte, utworzong jak gdyby ze spietych w
wielobok, sptaszczonych i wyciggnietych wysoko w gére wolut, ktéra tak-
ze stanowi postument dla nieproporcjonalnie matego popiersia.

Dialog miedzy Diogenesem a Aleksandrem rozegrany zostat, podobnie
jak to bywato na obrazach Davida, poprzez odnoszace sie do siebie wyra-
ziste gesty ragk. Filozof niedbale unosi swojg zacieniong dton w taki spo-
sob, jakby chciat odebraé¢ cos, co mu sie po prostu nalezy, a przez to jego
gest i poza zyskujg charakter wladczy; poniewaz liche legowisko pod bra-
ma miejska, kostur i resztki odzienia identyfikujg Diogenesa zarazem ja-
ko nedzarza, zebraka, ten rys wyniostosci jest dos¢ uderzajacy. W kon-
frontacji z tak scharakteryzowanym medrcem Aleksander, lekko nad nim
pochylony, stojacy w pozie swobodnej, ale mozna réwniez powiedzie¢ -
wdziecznej, zdaje sie nie tyle przestania¢ Diogenesowi stonce - to odczy-
tujemy raczej tylko z cienia na twarzy tego ostatniego - co uprzejmie mu
je ofiarowywac¢ na swej wyciggnietej, otwartej dtoni, ktéra widoczna na
ciemnym tle, emanuje jasnym Swiattem. Z jednej strony niedbata pew-
nos¢ siebie (nie do konca) i ,receptywna” postawa Diogenesa, jakby leni-
wie poddajgcego sie okazywanej mu trosce, a z drugiej ustuzna grzecz-
nos¢ w postawie Aleksandra to charakterystyczne cechy Norblinowskiego
ujecia, ktdére odsytajg nas poza malarstwo Davida, jeszcze giebiej w tra-
dycje sztuki francuskiej, mianowicie do Lebruna.

David posredniczy w tej relacji o tyle, ze kompozycja Lebruna, przed-
stawiajgca Apolla obstugiwanego przez nimfy [il. 6], stanowi prawdopo-
dobnie jeden ze wzoréw dla Smierci Seneki (sadze, iz drugim jest spo-
pularyzowany przez odbitki graficzne obraz Daniela Chodowieckiego z
1767 r., Pozegnanie Calasa) [il. 7]*. Seneka na ptdtnie Davida, cztowiek -

* Wskazanie tych wzoréw nie zamyka oczywiscie problemu genezy zastosowanej przez
Davida formuty obrazowej, gdyz odsytajg one z kolei do wkasnych zZrédet, ktére wywodzity
sie jeszcze z dalszych - i tak moglibySmy rozwija¢ proces genealogicznej identyfikacji, cofa-
jac sie w obrebie ,,ciggu form”, jak to ujmowat Kubler, poprzez repliki replik, az do antyku.



6. Francois Girardon wg projektu Charles’a Lebrun, Apollo obstugiwany przez Nimfy,
wg: M. Gareau, Charles Lebrun. First Painter to King Louis XIV, New York 1992,
il. VI-9

co wida¢ po twarzy - juz niemtody, zachowuje pieknie wyrzezbione ciato,
a umiera w komfortowych warunkach, adorowany i troskliwie obstugiwa-
ny przez otaczajgce go postaci. Rozebrawszy sie jak do kapieli, powierza-
jac czutemu dotykowi towarzyszacych mu osob swa reke i noge, a druga
stope zanurzajac w misie, wyglada jakby poddawat sie zabiegom kosme-
tycznym; kobiety na dalszym planie donosza jeszcze na tacy jakies olejki.
Wszystko to, a zwtaszcza poza mezczyzny, odchylona w tyt i na lewo, tam
wsparta na tokciu przy jednoczesnym zwrdéceniu sie twarza i wyciggnieta
reka w kierunku przeciwnym, dalej misa pod prawa noga, para pochylo-

WsSréd ogniw tego ciggu, ktérego bieg z pewnosciag nie jest prosty, linearny, lecz raczej
krety, placzacy sie i wielokrotnie rozwidlajacy, datoby sie wskaza¢ np. Toalete Psyche
Ch. J. Natoire’a czy Piete van Dycka (zwrdcit mi na nig uwage Adam Socko - dziekuje), na-
tomiast za jego ,przedmiot pierwszy” mozna chyba przyja¢ relief z przedstawieniem
umierajacego Adonisa na rzymskim sarkofagu z 11 w. (Mantua, Palazzo Ducale). Na podob-
nej zasadzie nalezatoby takze rozwina¢ - rozwidli¢ - genealogie Norblinowskiego ujecia
postaci Diogenesa, przywotujac m.in. jego typ ze Szkoty Ateriskiej Rafaela.



nych postaci po bokach, z ktérych ta po stronie prawej przykleka nad mi-
sa, by zajg¢ sie stopa siedzgcego - wszystko to nieodparcie kojarzy sie
wiasnie z grupa Apolla obstugiwanego przez nimfy, ktérg Frangois Girar-
don wyrzezbit na podstawie rysunkéw Lebruna. Autor Smierci Seneki
mogt widzie¢ zaréwno sama rzezbe, dostepng w ogrodach Wersalu, jak
i sporzadzong na jej podstawie rycine (znany jest np. sztych Lepautre’'a z
1676 r.). Z projektem Lebruna, w takiej czy innej formie, David zetknat
sie najprawdopodobniej w czasie studiéw na paryskiej Akademii (Seneke
malowat starajac sie, juz zresztg po raz czwarty bez skutku, o ,Prix de
Rome™), a jesli tak, to wolno takze sadzi¢, iz projekt 6w réwnie dobrze

7. Daniel Chodowiecki, Pozegnanie Calasa z rodzing, wg: Daniel Chodowiecki (kat.
wyst.), Muzeum Pomorskie w Gdansku 1951, il. 6

mogt by¢ znany i Norblinowi, jako ze obaj artysci studiowali tam mniegj
wiecej w tym samym czasiel?. Zmierzam za$ do tego, ze jezeli Norblin
znat i Smier¢ Seneki Davida, co jest niewatpliwe, i prace Lebruna/Girar-
dona, co wydaje sie prawdopodobne, to zapewne rozpoznat on w Davido-
wskiej kompozycji przerobke przedstawienia Apolla obstugiwanego przez

17 David, urodzony w roku 1748, rozpoczat studia w 1766, a w latach 1770-74 ubiegat
sie 0 Prix de Rome. Norblin, o trzy lata starszy, wzmiankowany jest w protokotach Akade-
mii w 1769 i 1770 r., gdy przedstawial swoje prace konkursowe.



nimfy. Tak by¢ moze ttumaczy sie fakt, iz w wizerunku Diogenesa na ak-
waforcie Norblina powraca ten ukiad rgk postaci, a wraz z nim takze ten
wyraz niedbatej pewnosci siebie, towarzyszacej przyjmowaniu naleznej
ustugi, ktory Lebrun nadat postawie Apolla, a ktéry w miedzyczasie zo-
stat zmieniony przez Davida w przedstawieniu umierajgcego Seneki.
Pamie¢ o Lebrunie wcigz byta zywa na Krdlewskiej Akademii Malar-
stwa i Rzezby, gdy studiowali tam David i Norblin. Jak podkresla Doro-
thy Johnson, jego teorie i wskazania dydaktyczne wcigz wowczas wyzna-
czaty kierunek ksztatcenia artystycznego warsztatu, aw zwigzku z tym

8. Charles Lebrun, Krélowe Persji u stép Aleksandra, 1661, wg: Gareau, il. s. 197

na przyktad proces krystalizacji stylu Davida mozna widzie¢ jako sto-
pniowe przetamywanie wptywu tak jego koncepcji, jak i konkretnych roz-
wigzan znanych z jego obrazéw18 W tej tez perspektywie badaczka anali-
zuje m.in. Smier¢ Seneki jako prace, w ktérej miody artysta, z mysla
o uzyskaniu ,Prix de Rome”, chciat zademonstrowac catkowite przyswoje-
nie rozwigzan wyuczonych podczas studiéw. Konkretne zapozyczenia
z malarstwa Lebruna, a scislej z jego najstynniejszego obrazu, Krolowe
Persji u stop Aleksandra [il. 8], Norman Bryson znajduje takze w innych

18D. Johnson, Jacques-Louis David. Art in Metamorphosis, Princeton 1993.



9. Noel Hallé, Sprawiedliwo$¢ Trajana, 1765, wg: Johnson, il. 7

pracach Davida z wczesnego okresu, Antioch i Stratonike oraz Aleksan-
der w namiocie krolowej Persjil9

W oczach artystéw wyksztatconych na paryskiej Akademii Lebrun bez
watpienia byt, po pierwsze, najbardziej znanym malarzem scen z zycia
Aleksandra Wielkiego, ktoremu poswiecit caty cykl monumentalnych pto-
cien, a po drugie - czotowym nasladowcag Poussina, ktérego tworczos¢ od
poczatku lat szescdziesigtych cieszyta sie wyjgtkowym uznaniem; przyj-
mowana za wzor dla malarzy wspétczesnych, inspirowata ona wrecz nurt
zwany ,poussinizmem?” czy ,heopoussinizmem”, torujacy droge neokla-

9 N. Bryson, Word and Image: French Painting of the Ancien Regime, Cambridge
1981 oraz idem, Tradition and Desire. From David to Delacroix, Cambridge 1984.



sycyzmowi. Ta inspiracja stylem Poussina szta w parze z nowa tendencjg
w zakresie tematyki, mianowicie z przedstawieniami o wymowie umoral-
niajacej, obrazowymi wzorami cnét, zaczerpnietymi z grecko-rzymskiego
antyku. Sztandarowe dzieto Lebruna, ukazujgce Aleksandra jako krola
dobrotliwego, ktdéry charakterystycznym gestem otwartej dtoni okazuje
zyczliwos¢ proszacym go o taske perskim niewiastom, mozna uznaé¢ za
prototyp tego typu obrazéw, jak Marek Aureliusz rozdajacy zywnos¢ i le-

10. David, Antioch i Stratonike, 1774, wg: Johnson, il. 12

karstwa Josepha-Marie Viena czy Sprawiedliwos¢ Trajana Noela Hallé z
1765 r. [il. 9]. Do tego samego schematu przedstawiania taskawych witad-
céw, czynigcych komus takg czy inng uprzejmos¢, nawigzat takze i David
we wspomnianym przed chwilg obrazie Antioch i Stratonike z 1774 r.,
cho¢ trudno tutaj méwi¢ o moralnych walorach ukazanej sceny: oto krdl
Syrii wielkodusznie udziela swemu synowi, choremu z mitosci, zgody na
zwigzek z macochg [il. 10].



Réwniez posta¢ Aleksandra z akwaforty Norblina catkowicie wpisuje
sie w ,lebrunowska” konwencje. Nie przychodzi on wprawdzie do namio-
tu perskich kobiet, lecz do przerobionego z beczki namiotu filozofa-abne-
gata, sam tez zmienit strgj, ale jego uprzejmy gest pozostaje ten sam.
Krol pokazany jest tak, jakby taskawie oferowat Diogenesowi storice na

11. J. P. Norblin, Aleksander Wielki i Diogenes (szkic), 1786, wg: M. Porebski, Malowa-
ne dzieje, Warszawa 1962, il. s. 21

swej wyciggnietej dtoni. By¢ moze chodzito tu o ironie pod adresem wiad-
cy, ktory we wspaniatomys$lnosci swojej raczy podzieli¢ sie z biedakiem
promieniami stonca. Taka lekture utrudnia jednak sposéb przedstawie-
nia Aleksandra, gdyz w jego swobodnej postawie bynajmniej nie widac ja-
kiej$ przesadnej dumy, zarysowanej z ironicznym dystansem. Oparcie le-



wej reki na boku, gest, ktéry potencjalnie mégtby postuzy¢ wywotaniu te-
go rodzaju konotacji, zostat zamaskowany ptaszczem i w efekcie raczej te
reke ,neutralizuje”, a tym samym ostatecznie stuzy ekspozycji ,,dobro-
czynnego” gestu prawej dioni. Postawa Aleksandra dodatkowo zyskuje na
naturalnosci - a w podtekscie: prostolinijnosci i szczerosci, z jakg krdl
chce Diogenesowi okaza¢ uprzejmos¢ - przez kontrast z postawg filozofa.
Diogenes zdradza swe pochodzenie od dwdch réznych i zupetnie odmien-
nych w wyrazie postaci, zjednej strony od sztywniejgcego w agonii i prze-
wracajgcego sie Seneki, z drugiej od zrelaksowanego i z samozadowole-
niem przyjmujgcego ustugi kosmetyczne Apolla; dwoistos¢ te zdradza
mianowicie nienaturalna, wymuszona poza filozofa. Wyglada on tak, jak-
by na site chciat byé nonszalancki, ale nie potrafit ukry¢ (on czy Norblin?)
sztywnosci i sztucznos$ci swojego zachowania.

O ile w grze kontrastow, czy - jak mozna by powiedzie¢ za Brysonem
- w tancuchu naktadajgcych sie na siebie przeciwstawnych znaczen wy-
wotywanych przez zrdznicowanie postaci Aleksandra i Diogenesa, takich
jak pozycja stojgca versus lezaca, dawanie versus branie, Swiatto versus
cien, bogaty stroj versus nagos¢, elegancja versus niedbatos¢, grzecznosc
versus arogancja, ten pierwszy dzieki ,naturalnosci” (tzn. konwencjonal-
nosci) swej szlachetnej postawy i uprzejmego gestu kojarzy sie pozytyw-
nie, o tyle ten drugi, sprawiajac wrazenie nieszczerosci, dwulicowosci,
wypada raczej negatywnie. Byé moze dlatego tez ostateczna, graficzna
wersja sceny z Aleksandrem i Diogenesem nie podobata sie M. Porebskie-
mu, ktéry przedkiadat nad niag szkic rysunkowy, lepiej odpowiadajacy je-
go tezie, jakoby istotng trescig Norblinowskiej interpretacji tego tematu
byta krytyka stosunkoéw feudalnych20 [il. 11],

W Swietle powyzszej analizy akwaforty trudno takiej krytyki sie dopa-
trzy¢. Zapewne zblizony do tej wersji graficznej musiat by¢ obraz olejny
Norblina o identycznym tytule, ktdry nalezat do kolekcji krdla Stanista-
wa Augusta (Kepiniska sugeruje wrecz, iz artysta wykonat rycine wtasnie
wedtug tego obrazu, gdyz niejednokrotnie sporzadzat on graficzne kopie
swoich kompozycji malarskich)2L Jes$li krol wiaczyt to ptétno do swych
zbioréw, to chyba nie dlatego, ze Aleksander Wielki, a w jego osobie
urzad krolewski jako taki zostat oSmieszony, lecz raczej przeciwnie. Na-
tomiast w analizowanym przez Porebskiego szkicu relacja miedzy Ale-
ksandrem a Diogenesem wyglada inaczej niz na akwaforcie, zdecydowa-
nie na korzys¢ filozofa a niekorzysé krola. Tutaj bowiem, odwrotnie niz w
tamtej wersji, to Diogenes jest w swej niedbatej pozie (nota bene wzietej

20Zob. M. Porebski, Malowane dzieje, op. cit,, s. 19-22.
21 Por. A. Kepinska, Jan Piotr Norblin, op. cit, s. 30.



z Optakiwania Rubensa) bardziej przekonywajacy, zas Aleksander zacho-
wuje sie w stosunku do niego niejednoznacznie, ni to zwracajgc ku niemu
twarz i wyciagajac reke, ni to odwracajac sie do niego plecami.

W Swietle powyzszych rozwazan nie mozna zgodzi¢ sie z inspirowang
wywodami Porebskiego opinig A. Kepinskiej, jakoby akwaforta Norblina
ukazywata ,zdecydowang przewage psychologiczng postaci filozofa nad
przedstawicielem potegi wladzy” i prezentowata Diogenesa jako ,,wzorzec
moralny”22. Jesli kto$ tutaj moze by¢ odbierany w roli pozytywnego przy-
ktadu, to nie arogancki w stosunku do krola i falszywie nonszalancki Dio-
genes, lecz uprzejmy, tagodny i prostolinijny Aleksander; tym bardziej,
jesli odbiorcg obrazu Norblina byt réwniez krél.

12. David, Belizariusz, 1781, wg: Johnson, il. 9

2 Ibidem, s. 29, 30.



Porebski, chcagc umniejszy¢ znaczenie tego rozwigzania tematu, ktore
znamy z akwaforty, a dowartosciowaé¢ przygotowawczy szkic, wprowadzit
pewng modyfikacje do zasady ,schematu i korekty”, zgodnie z ktdra
przedstawiat rozwoj twaérczosci Norblina na drodze zblizania sie do ,pra-
wdziwego” obrazu Polski. Stwierdzit mianowicie, ze jesli chodzi o po-
szczegblne dzieta, to najbardziej trafne i odkrywcze sg witasnie szkice,
jednak osiggniete w nich efekty artysta psuje dopracowujgc wersje osta-
teczng. Szkice blizsze sg oryginalnej wizji, natomiast w procesie wykan-
czania prac znéw dochodzg do gtosu konwencje - w przypadku Aleksan-
dra i Diogenesa sa to np. ,efekty rembrandtowskie”. Ze swej strony
proponowatbym te modyfikacje poprowadzi¢ dalej, biorgc niejako w na-
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13. Hubert-Franeois Gravelot, ilustracja w ksigzce J. F. Marmontela, Belizanusz,
1767, wg: A. Boime, Art in an Age of Revolution, 1750-1800, Chicago and London 1987,

il. 2.87



wias problem stosunku szkicéw Norblina do pozaobrazowej rzeczywisto-
&ci i nie chcgc rozstrzygac, na ile sg one bliskie jej obiektywnej prawdzie,
jako ze mozna watpi¢ w sensownosc¢ takich orzeczen, opartych na zatoze-
niu dostepnosci dla poznania czego$ takiego, jak ,transcendentalne zna-
czone”. Zgadzam sie z Porebskim o tyle, o ile w przeciwienstwie do Gom-
bricha zauwaza on dziatanie schematéw w koncowej fazie procesu
twoérczego - fazie ,korekty”. Powiedziatbym wiec, ze artysta koryguje
wyjsciowy schemat (wzo6r obrazowy) nie tyle w oparciu o odstaniajgcga mu
sie bezposrednio rzeczywistos¢, co raczej poprzez inny schemat - i tu bio-
re takze strone Brysona w jego polemice z Gombrichem23 Tak jak David
stworzyt swéj wizerunek umierajgcego Seneki przez skorygowanie Apolla
z nimfami za pomoca obrazu zegnajacego sie z bliskimi na moment przed
egzekucjg Calasa, tak tez Norblin doszedt do swojego Diogenesa korygu-
jac Davidowskiego Seneke ponownie przez posta¢ Apolla; tenze Diogenes
ze swoim namiotem z beczki stat sie podstawg korekty Lebrunowskiego
schematu Namiotu Dariusza, do ktérego przybywa Aleksander. Powstata
w ten sposdb scena spotkania Aleksandra i Diogenesa poddana zostata
jeszcze jednej korekcie, ajej punktem odniesienia byt, jak sadze, kolejny
obraz Davida - Belizariusz zebrzacy ojatmuzne [ii. 12].

Na trop tego obrazu naprowadzajg przede wszystkim dwie chara-
kterystyczne cechy ryciny Norblina: po pierwsze, rozwigzanie dialogu
Aleksandra i Diogenesa na wzér sceny przekazywania zebrakowi daru -
stonecznego Swiatta na wyciggnietej ditoni przychodzacego dobroczyncy;
po drugie, lokalizacja tej sceny przy monumentalnej bramie miejskiej.
Tak jak stréj Aleksandra jest przeksztatceniem jego antycznej zbroi, zna-
nej choc¢by z obrazéw Lebruna, tak na analogicznej zasadzie owa brama
jawi sie jako przeksztatcenie podobnego typu budowli, ktéra bytaby
utrzymana w klasycznych formach architektury starozytnej; wygladata-
by wowczas mniej wiecej tak, jak tuk triumfalny, pod ktérym siedzi Beli-
zariusz na obrazie Davida. Sytuacja obu zebrakdw, Belizariusza i Dioge-
nesa, okreslona jest ponadto jako nie-widzenie: ten pierwszy jest po
prostu $lepy, drugi zas prosi Aleksandra, by odstonit mu storice.

Pokrewienstwo bohateréw obu przedstawien i podobienstwo scen z ich
udziatem, stwarzajgce podstawe przeksztatcenia Belizariusza w Diogene-
sa, a kobiety dajacej jatmuzne w Aleksandra, jest tym wieksze, ze postac
dowddcy wojsk cesarza Justyniana, ktdéra stata sie szczegélnie popularna
za studenckich czaséw Davida i Norblina przede wszystkim dzieki powie-
sci moralno-politycznej J. F. Marmontela z 1767 roku, ulegta reinterpre-
tacji i w efekcie zblizyta sie do Diogenesowego wzorca. Na kartach ksigz-

23 Por. N. Bryson, Vision and Painting, op. cit.



ki Belizariusz przeistoczyt sie bowiem z generata w filozofa-nedzarza,
gtoszacego oswieceniowe poglady na temat polityki, moralnosci i stosun-
koéw spotecznych; w tej roli zostat on doradcg Justyniana, ktéry wczes-
niej, na podstawie fatszywych oskarzen, kazat go oslepic¢ i pozbawi¢ ma-
jatku. Momentem zwrotnym w calej opowiesci o Belizariuszu jest chwila
konfrontacji obu postaci, gdy cesarz z przerazeniem rozpoznaje w zebrza-

14. Pierre Puget, Aleksander i Diogenes, fragment, wg: Johnson, il. 10

cym, niewidomym medrcu swojego bytego generata i ofiare wiasnego
okrutnego wyroku [il. 13]. llustracja z ksigzki Marmontela, ukazujgca to
wiasnie spotkanie bizantyjskiego witadcy z filozofujacym nedzarzem, do
ktérego dochodzi pod bramg Konstantynopola, przypominajaca #tuk
triumfalny - stata sie jednym ze zrédet, na ktérym David opart swoj ob-
raz, przy czym postac cesarza zastgpit on kobietg dajgcg Belizariuszowi
jatmuzne24. Artysta skojarzyt jednak te scene ze sceng konfrontacji mie-
dzy Aleksandrem i Diogenesem, poniewaz postac Belizariusza najego ob-
razie ma swdj pierwowzor wiasnie w postaci Diogenesa z wystawionej
wowczas w Luwrze ptaskorzezby P. Pugeta [il. 14]. | znéw powtarza sie

24 Szerzej na ten temat: A. Boime, Marmontel’s ,,Behsaire” and the Pre-Revolutionary
Progressivism ofDavid, ,,Art History”, 1980, Vol. 3.
2 Zwrdcita na to uwage D. Johnson, op. cit., s. 25-26.



sytuacja, gdy schemat przedstawieniowy skorygowany przez Davida po-
wraca w korekcie, ktérej w stosunku do jego obrazu dokonuje z kolei
Norblin. Tak jak David przemienit Diogenesa w Belizariusza, tak Norb-
lin, nawigzujac do jego kompozycji, ponownie przeksztatca bizantyjskiego
bohatera w greckiego filozofa, a kobiete wreczajaca Belizariuszowi jat-
muzne, ktorag David wprowadzit na miejsce cesarza, zastepuje znow po-
stacig wladcy, tyle ze nie Justyniana, lecz Aleksandra Wielkiego.

Jesli uzna¢, ze w swym malarskim dialogu z Davidem Norblin doko-
nat korekty tragicznych wizerunkéw Umierajgcego Seneki i Zebrzacego
Belizariusza, opierajgc sie na Lebrunowskich wzorach przedstawien z
jednej strony rozpieszczanego Apolla, z drugiej dobrotliwego Aleksandra,
to okazuje sie, ze korekty owe zmierzaja ku odwrdceniu znaczen obrazéw
Davida. Podczas gdy bohaterami prac tego ostatniego sg nieszczesliwe,
cierpigce ofiary okrutnych tyranéw, okaleczone lub skazane na $mier¢,
Norblin ukazuje catkowitg beztroske Diogenesa, posunietg az do lekce-
wazenia zyczliwosci ofiarujgcego swe taski kréla. O ile obrazy Davida
mozna rozumie¢ jako oskarzenie ztej i bezmys$inej wiadzy cesarskiej, o ty-
le na ich tle Aleksander i Diogenes Norblina jawi sie przeciwnie, jako ale-
goria przyjaznej, troskliwej i dobroczynnej wkadzy monarchy, ktéry wy-
chodzi naprzeciw poddanym i otwiera sie na madros¢ filozoféw. Wskutek
~rembrandtowskich efektow” Aleksander wyglada troche jak krol-stonce,
co w powigzaniu z barokowym strojem wywotywa¢ moze skojarzenia z
osobg Ludwika X1V (bytby kolejny trop odsytajagcy do malarstwa Lebru-
na), ale zarazem jest krélem dostownie i w przeno$ni oSwieconym.

4. USUNIECIE NORBLINA Z SALI OBRAD SEJMU W DNIU 3 MAJA
1791 ROKU

W dotychczasowej literaturze na temat twoérczosci Norblina problem
stosunku miedzy bezposredniag obserwacja rzeczywistosci i chwytaniem
jej prawdy a zaleznoscig od wzorow obrazowych szczegoélnie ostro stawia-
ny byt w zwigzku ze znanym rysunkiem przedstawiajgcym uchwalenie
Konstytucji trzeciego maja. Jakkolwiek jednak kojarzono te prace zjed-
nym konkretnym dzietem innego artysty - z Przysiegg w sali do gry w
pitke Davida - to nikt nie sugerowat wprost, jakoby Norblin Swiadomie
i metodycznie wyprowadzit swojg kompozycje z tego zrodta, a nie z wyda-
rzenia, ktorego byt - jak mniemano - Swiadkiem. W cytowanym przeze
mnie na wstepie fragmencie swej ksiazki Z. Batowski uzyt wprawdzie
sformutowania, iz artysta ,podstawit’” Sale Senatorskg zamku warsza-
wskiego w miejsce wersalskiej Jeu de Paume, wyjasnitjednak, iz chodzito
tu przede wszystkim o samo zwrécenie sie Norblina, wzorem Davida i in-



nych artystéw francuskich, ku ,bystrej obserwacji” i rejestracji podobne-
go rodzaju scen ze wspdtczesnego zycia; analogie miedzy obiema pracami
ttumaczyt wiec autor ,,obiektywng” analogig wydarzen, ktore David, a za
jego przyktadem Norblin, dokumentowali z podobnym nastawieniem na
mozliwie wierne oddanie ich atmosfery. Sladem Davidowskiej asocjacji,
ktéra mogta natozy¢ sie na to, co nasz artysta widziat jako naoczny Swia-
dek trzeciomajowej sesji sejmu, jest jednak, zdaniem Batowskiego, zasad-
niczo obcy Norblinowi patos, znamionujacy jego rysunek. Autor pisze do-
stownie tak:

Byt Norblin niewatpliwie widzem tego doniostego posiedzenia, przybywszy do sali
z publicznoscia, ktoéra zapetnita galerie. Z przejeciem ogladat, co sie dziato, stara-
jac sie odda¢ podniosty nastréj chwili za pomoca wysilonego patosu, ktéry nie le-
zat wcale w jego naturze. Przypomnialty mu sie moze analogiczne, swieze kompo-
zycje Davida, ilustrujace zebrania polityczne jego francuskich wspétobywateli w
Paryzu i w Wersalu26.

Jesli wiec Norblin uciek} sie do poetyki rysunku Davida, to dlatego
tylko, ze dostrzegt w niej wzér najlepiej odpowiadajgcy prawdzie tej sce-
ny, ktérg miat przed oczyma. W swym opisie Norblinowskiej ryciny Bato-
wski podkresla dalej ,che¢ wiernego upamietnienia sytuacji”, ,odpowia-
dajace prawdzie wyrazy” postaci, a takze fakt, iz dzieto to ,daje Swietne
wyobrazenie o sali sejmowej na Zamku”.

Jedyny $lad zaleznosci rysunku Norblina od pracy Davida, na ktéry
wskazat Batowski, 6w charakterystyczny patos, zostat, jak o tym pisatem
na wstepie, zakwestionowany przez Porebskiego. Akcentowal on peing
oryginalnos¢ i samodzielnos$¢ rozwigzania trzeciomajowej sceny, wynika-
jaca jakoby w sposob konieczny z odrebnosci warunkéw ekonomicznych,
spotecznych i politycznych, w jakich Norblin tworzyt przebywajac i obser-
wujac rzeczywistos¢ w Polsce, a nie we Francji. Badacz zauwazyt nato-
miast nawigzanie tej ilustracji do wczesniejszych scen sejmikowych sa-
mego Norblina poprzez ujecie postaci posta Suchorzewskiego, ktdry tarza
sie po posadzce wyrazajgc swoj protest przeciw zamachowi na wolnosci
szlacheckie; podobne postaci opojow zakidcajacych swym zachowaniem
przebieg zebran spotykamy na rysunkach z sejmikoéw prowincjonalnych.
Roéwniez i w przypadku przedstawienia obrad sejmowych trzeciego maja
1791 r. Porebski uznat wyzszos¢ pobieznego szkicu nad wykonczong ryci-
nag, gdyz znéw wydat mu sie on blizszy idei, ktdrg artysta miat, jego zda-
niem, na mysli, a ktéra ulegta zatarciu w wersji ostatecznej, idei takiej
mianowicie, by ukazaé¢ nie indywidualne postaci, osobistosci, jak to byto
na rysunku Davida, lecz ludzkg mase, ,ktorg porusza jedna, wspolna, hi-

X%Z. Batowski, op. cit., s. 120.



storycznie okreslona sprawa”27. Odkad opinie Porebskiego podtrzymata
w swej monografii Norblina A. Kepiriska, nie podejmowano juz z nig, o ile
wiem, dyskusji. Autorka powtdrzyta zarazem takze poglad wyrazony
przez Batowskiego, iz

byt artysta niewatpliwie swiadkiem historycznej chwili uchwalenia Konstytucji 3
maja. Szereg jego kompozycji, poswieconych temu przelomowemu wydarzeniu,
nacechowany jest taka autentycznoscig wizji i przezycia, ze dzi$ jeszcze widzimy
w nich dzieto bezposredniego obserwatora i emocjonalnego uczestnika2s.

Wykonanie przez Norblina rysunku upamietniajacego dzien trzeciego
maja 1791 r. przyjmowano dotychczas za poczatek nowego rozdziatu w
tworczosci artysty (co znalazto tez dostowne odzwierciedlenie w podziale
na rozdziaty ksigzek Porebskiego i Kepinskiej), kiedy to ostatecznie od-
rzuca on balast przywiezionych z Francji artystycznych konwencji, prze-
staniajacych mu wcze$niej autentyczny obraz wspéiczesnej Polski, wy-

15. J. P. Norblin, Zaprzysiezenie Konstytucji 3 Maja (szkic 1), 1791, wg: J. M. Micha-
towski, Konstytucja Trzeciego Maja w tworczosci J. P. Norblina, ,,Kronika Warszawy”,
1973, nr 1, it 1

2l M. Porebski, Malowane dzieje, op. cit., s. 28.
BA. Kepinska, Jan Piotr Norblin, op. cit., s. 60.



16. J. P. Norblin, Zaprzysiezenie Konstytucji 3 Maja (szkic Il), 1791, wg: Kepinska, il. 140

chodzi z pozycji zdystansowanego obcokrajowca i identyfikujac sie z pro-
blemami naszego narodu, przyjmuje role oddanego polskiej sprawie,
zaangazowanego i wspotodczuwajgcego kronikarza; dnia trzeciego maja
1791 r. Norblin staje oko w oko z dziejgcg sie wkasnie historia i rzeczowo
zdaje relacje z obserwowanych wydarzen, tak jakby uswiadomiwszy sobie
ich dziejowy wymiar, catkowicie oddat sie ich Sledzeniu i zapomniat o wi-
ktajacych spojrzenie artysty wzorcach sztuki. Jego rysunek przedstawia-
jacy moment zaprzysiezenia konstytucji, wielokrotnie reprodukowany w
charakterze dokumentu historycznej rzeczywistosci, tak, jak gdyby byta
to reporterska fotografia wykonana tego dnia w zamkowej sali, general-
nie uznaje sie za wiarygodnag relacje naocznego swiadka. Czytajac po-
Swiecone jej ustepy z ksigzek Batowskiego, Porebskiego i Kepinskiej, mo-
zemy sobie niemal wyobrazi¢ Norblina, ktéry stoi gdzie$s na galerii (?)
Sali Senatorskiej podczas obrad sejmu i na gorgco, ze wzruszeniem szki-
cuje, szybko, by niczego nie uroni¢, rozgrywajaca sie przed jego oczyma
scene. Ale czy rzeczywiscie tak bylo, czy tez mamy do czynienia jedynie z



mitem, ktory nie wytrzymuje konfrontacji ze znanymi nam faktami?
Sprébuje te kwestie rozwazy¢, korzystajagc z cennego materiatu, jakiego
dostarczajg artykuty Janusza M. Michatowskiego i Marie-Dominique de
la Patelliere29,

17. J. P. Norblin, Zaprzysiezenie Konstytucji 3 Maja (szkic 111) wg: Z. Batowski, Norblin,
Lwow 1911, il. 72

Teze, iz Norblin rysowat te scene ,z natury”, sformutowat jako pier-
wszy Jozef Leski, sugerujgc sie zapewne adnotacjg umieszczong na szty-
chowanym przez siebie oryginalnym rysunku artysty, wykonanym na za-
moéwienie J. U. Niemcewicza. Nie mozna jednak bra¢ powyzszego
stwierdzenia dostownie w stosunku do tej konkretnie, wykoriczonej pra-
cy, poniewaz wiadomo, ze poprzedzity ja przynajmniej trzy - jesli oprzeé
sie na badaniach Michatowskiego - szkice przygotowawcze. Wiasciciel
jednego z nich, Leonard Chodzko, twierdzit, ze to on posiada ,pierwotny
rysunek zdjety w samej sali poselskiej w d. 3 maja 1791, z ktoérego
pézniej, u siebie juz, (Norblin) wykonczyt ten wielki obraz (,..)"30. | to jed-

20J. M. Michatowski, Konstytucja Trzeciego Maja w twdrczosci J. P. Norblina, ,,Kro-
nika Warszawy”, 1973, nr 1; M. D. De la Patelliere, Rysunki Jana Piotra Norblina przed-
stawiajace ,,Przysiege w Jeu de Paume” w zbiorach amerykanskich, BHS, 1979, nr 4.

D Cyt. za: . M. Michatowski, Konstytucja..., op. cit.
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nak nie jest prawda, gdyz zachowaty sie dwa szkice dokumentujgce
najwyrazniej wczesniejszg faze pracy nad kompozycjg. Przede wszystkim
za$ watpliwosci budzi przypuszczenie, jakoby artysta miat pojawi¢ sie
trzeciego maja na Zamku Krélewskim z zamiarem uwiecznienia histo-
rycznego momentu, o ktérym wiedziat, ze zaraz nastgpi. Norblin musiat-
by zatem by¢ przekonany, iz ten wtasnie dzien obrad sejmu zakonczy sie
uchwaleniem konstytucji, musiatby sobie wyobrazi¢, jak to bedzie wygla-
dato, i odgadnawszy, ze akt ten przybierze spektakularng postac¢ zbioro-
wej manifestacji porywajacej wszystkich obecnych na sali, musiatby pod-
ja¢ ryzykowng przeciez, acz - jak sie okazalo - stuszng decyzje, by
wybra¢ punkt ogladu nie jak najblizej tronu, gdzie wokdt krdla tworzyto
sie centrum zgromadzenia, lecz przeciwnie, w miejscu maksymalnie
stamtad odlegtym, a za to dajacym panoramiczny widok na catg diugosc,



19. J. P. Norblin, Studium do ,Zaprzysiezenia Konstytucji 3 Maja”, 1797, wg: Micha-
towski, il. 7

20. J. P. Norblin, Zaprzysiezenie Konstytucji 3 Maja, 1804-1806, wg: Batéw ski, il. 73



szerokos¢ i wysokos¢ wnetrza. Znajac te scene wtasnie z Norblinowskiego
ujecia i zaktadajac, jak to dotychczas czyniono, iz w rzeczywistosci ona
tak witasnie wygladata, nie sposéb sobie wyobrazi¢ innej réwnie korzyst-
nej pozycji, jaka obserwator mogtby zajg¢ dla jej zobaczenia, tak, by wi-
dzie¢ jednoczeSnie wszystko, co istotne, zar6wno w poszczegolnych epizo-
dach, jak i w petnym zarysie sytuacji: inicjujacego zaprzysiezenie krola,
tarzajgcego sie w dramatycznym protescie Suchorzewskiego, podbiegaja-
cych w strone tronu postow z dalszych miejsc w sali i wiwatujgcg publicz-
nos$¢ na galeriach. Nie sadze jednak, by artysta wykazat sie tutaj tak nie-
zwykta intuicjg, godna wytrawnego fotoreportera. Mys$le raczej, ze
uchwalenie konstytucji najpierw sie po prostu dokonato, a potem dopiero
Norblin wyobrazit sobie maksymalnie wyraziste ujecie sceny przedsta-
wiajgcej ten akt i stosownie do tego wyobrazenia zasugerowal w swej
kompozycji taki, a nie inny widok na sale sejmowa.

Po pierwsze, skoro artysta uwiecznit moment przyjecia przez sejm
konstytucji na zlecenie Niemcewicza, to jest praktycznie niemozliwe, by
zamowienie takie mogto powstac¢ przedtem, zanim do uchwalenia ,Usta-
wy Rzadowej” ostatecznie doszto. Pomimo przygotowan podjetych przez
grono jej projektodawcéw i zwolennikdw do ostatniej chwili nie byto wia-
domo, czy i jak to sie rozegra, a w koncu wszystko rozegrato sie w mo-
mencie i w trybie nieoczekiwanym, wbrew scenariuszowi wydarzen daja-
cemu sie przewidzie¢ na podstawie ustalonego, regulaminowego
porzadku obrad sejmowych. Dokonato sie to na zasadzie rewolucji, ktorej
przebieg i kierunek rozwoju wypadkoéw trudno byto sobie wyobrazié, a co
dopiero wyobrazi¢ sobie miejsce, skad najlepiej bedzie widoczny kulmina-
cyjny moment catego zdarzenia.

Pisze Jerzy Kowecki:

Sesja sejmu miata przebieg dramatyczny i skonczyla sie swego rodzaju przewro-
tem, gdyz dla przeforsowania ,,Ustawy Rzadowej” pogwatcono regulamin sejmo-
wy. Po przybyciu kréla marszatek Matachowski o godzinie 11 otworzy} posiedze-
nie, informujac, ze Deputacja Interesbw Zagranicznych ma wazne doniesienie.
Braniccy i jego totumfaccy chcieli przeszkodzic¢ jego odczytaniu. Na nic sie jednak
zdaty gwattowne ich protesty, a zwlaszcza posta kaliskiego, Jana Suchorzewskie-
go. W imieniu Deputacji poset brzeski litewski, Tadeusz Matuszewicz przedstawit
przygotowana relacje z raportéw postéw polskich za granica, przedstawiajaca za-
grozenie catosci i niepodlegtosci Rzeczypospolitej. Na wniosek Ignacego Potockie-
go Stanistaw August oswiadczyt, ze ratunek widzi w projekcie ,,Ustawy Rzadowej”
przygotowanym przez ,dobrze myslacych obywateléw”. Na zadanie wiekszosci,
mimo sprzeciwu opozycji, sekretarz odczytat projekt. Walka ojego przyjecie trwa-
ta okoto 6 godzin i chociaz przewaga patriotéw byta widoczna, rezultat ciggle nie
byt pewien. Krél musiat przemawiac¢ za projektem trzykrotnie. Suchorzewski po-
sunat sie do protestéw tylez dramatycznych, ile farsownych. Pociggnat na srodek
izby swego kilkuletniego syna i grozit: ,,Zabije wiasne dziecie tu na miejscu, wséréd



obrad sejmowych, aby nie dozyto niewoli, ktéra ten projekt gotuje”. Inni zarzucali
gwaltcenie regulaminu obrad. Tym marszatek Matachowski odpowiedziat: ,robie-
my rewolucje” i ,wszelkie formalnosci ustawa¢ musza”. Rozstrzygniecie przyszio
przypadkowo. Gdy Stanistaw August podnidst reke, chcac jeszcze raz przemawiaé
za projektem, wiekszo$¢ sejmujacych domagajaca sie zaprzysiezenia ,Ustawy
Rzadowej” przyjeta ten gest za gotowos¢ kréla do ztozenia przysiegi. Biskup kra-
kowski Feliks Turski podszedt do kréla z Biblig, a ten mimo protestéw Suchorze-
wskiego i pozostatych oponentéw, powtérzyt za biskupem rote przysiegi. Salg
wstrzasnety okrzyki senatordow, postow i publicznosci: ,,Wiwat krol! Wiwat konsty-
tucja!” (...) ,Ustawa Rzadowa” zostata przeforsowana z pogwatceniem przepiséw
regulaminu sejmowego w drodze swoistego przewrotu czy zamachu parlamentar-
nego. Projekt zostat wniesiony w terminie niewtasciwym, bowiem w tygodniu nie
przeznaczonym na materie polityczne. Nie wydrukowano projektu i nie rozdano
go postom wczesniej, nie przeprowadzono debaty w trybie przewidzianym pra-
wem, chociaz oponentéw dopuszczono do gtosu i nie tamowano ich wypowiedzi.
Projekt nie zostat poddany pod gtosowanie, lecz przyjety niejako przez aklamacje,
przy czym zlekcewazono protesty nielicznych przeciwnikow3l

De facto w samym dniu trzeciego maja trudno byto uwazac¢ konstytu-
cje za przyjeta, gdyz jej spontaniczne zaprzysiezenie dokonato sie, z for-
malnego punktu widzenia, nielegalnie i nie miato zadnej mocy prawnej.

21. David, Przysiega w sali dogry w pitke, 1791, wg: Johnson, il. 40

31 J. Kowecki, Dla ocalenia ojczyzny naszej ijej granic, (w:) Konstytucja 3 Maja 1791.
Statut Zgromadzenia Przyjaciét Konstytucji, oprac. J. Kowecki, Warszawa 1991, s. 36-38.
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Przeciwnicy konstytucji prébowali jeszcze nazajutrz, wykorzystujac sto-
sowne procedury, doprowadzi¢ do uznania catego aktu za bezprawie i - w
mys$l obowiazujacych przepiséw - mieli po temu solidne podstawy. Dopie-
ro dwa dni p6Zniej sejm potwierdzit watpliwg dotad waznos¢ trzeciomajo-
wej uchwalty i zalegalizowat konstytucje.

W tych dramatycznych okolicznosciach, gdy na drodze nie tylko przy-
jecia, lecz w ogdle przedtozenia na forum sejmu projektu ustawy konsty-
tucyjnej staty tak liczne przeszkody, trudno sobie wyobrazié, aby Niem-
cewicz, wykazujac sie niezwykla wprost dalekowzrocznoscia i darem
przewidywania, zaprzatal sobie glowe pomystem, by zawczasu zleci¢
Norblinowi uwiecznienie na rysunku sesji, na ktérej zamierzano dopiero
podja¢ probe poddania owej propozycji pod obrady. Zwolennicy ustawy,
biorgc pod uwage normalny tryb pracy sejmu, mogli sie spodziewac co
najwyzej tego, ze trzeciego maja uda im sie jedynie uruchomi¢ trudny
proces staran o uchwalenie konstytucji, ale nie mieli podstaw oczekiwac,
ze ten wihasnie dzien obrad sejmu znajdzie tak spektakularny finat, ze
okaze sie dniem historycznym i godnym upamietnienia. Przekonanie o
historycznym wymiarze catego zajscia nie mogto jeszcze na dobrg sprawe
zapanowa¢ wdéweczas, gdy doszto do tylez spontanicznej, co i niewiele z
formalnego punktu widzenia wartej aklamacji, lecz wtasciwie dopiero w
dwa dni potem.

Bioragc pod uwage dramatyczne okolicznosci trzeciomajowej sesji, to-
warzyszace jej niepokoje, obawy, jakie mieli woéwczas zwolennicy proje-
ktu, ktorzy liczyli sie nawet z mozliwoscig zbrojnej konfrontacji ze swymi
rozsierdzonymi przeciwnikami, uwzgledniajac fakt, ze sytuacja, do ktérej
doprowadzili inicjatorzy zaprzysiezenia, byla bardzo niejednoznaczna
i szczesliwe zakonczenie catej historii nie byto bynajmniej pewne - zwa-
zywszy na to wszystko, uderza¢ musi catkowicie jednoznaczne i nadzwy-
czaj dobitne w swej wymowie przedstawienie kulminacyjnego momentu
sesji sejmu juz na pierwszych szkicach Norblina jako sceny niepodwazal-
nego triumfu popierajacych ustawe.

Obraz tego, co sie dziato na tamtym posiedzeniu, w oczyrwisty sposéb
zmienit sie w Swiadomosci jego uczestnikdw miedzy momentem, Kiedy
burzliwe, wielogodzinne obrady jeszcze trwaty i rozstrzygniecie stato pod
znakiem zapytania, a chwilg, gdy po paru dniach mozna byto faktycznie
uzna¢ sprawe konstytucji za wygrang i dopiero z tej perspektywy do-
strzec historyczny wymiar sesji trzeciego maja. Tymczasem przy wszy-
stkich roznicach miedzy kolejnymi rysunkami Norblina zasadnicza kon-
cepcja obrazu wydarzen na sali sejmowej pozostaje identyczna w swym
podniostym, triumfalnym wydZwieku; poczawszy od szkicéw, wykona-
nych jakoby na goraco, az do wersji ostatecznej, dopracowanej pdzniej,
gdy przedstawiana scena miata juz okreslone znaczenie historyczne, nic
sie pod tym wzgledem nie zmienia.



Gdy patrzymy na Norblinowskie rysunki, nie ulega zadnej watpliwo-
sci, jak pisat Porebski, ,ze znajdujemy sie w obliczu wazkiego dziejowego
momentu”. Tego nie byt jednak w stanie uswiadomi¢ sobie obserwator,
ktory faktycznie znalazt sie w tym momencie w obliczu burzliwych wyda-
rzen podczas obrad sejmu. Przedstawienie trzeciomajowego triumfu zwo-
lennikdéw Konstytucji najwyrazniej juz od samego poczatku, od pierw-
szych szkicow pomyslane byto wiasnie jako obrazowa synteza doniostego
momentu historii, momentu, ktéry dopiero z perspektywy czasu mozna
byto tak a nie inaczej oceni¢; to znaczy, ze i samo zamowienie Niemcewi-
cza, ijego realizacja w postaci rysunkéw Norblina powstaty nie na bieza-
co, lecz dopiero po tym, jak Konstytucja 3 maja stata sie faktem history-
cznym.

Po drugie, zastanéwmy sie, co to wtasciwie jest za miejsce, z ktdrego
rozposciera sie widok na sale sejmowa, i w ktdrym mielibySmy umiesci¢
Norblina, zaktadajac, ze jego szkice sg spontaniczng rejestracjg sceny,
dokonang z pozycji naocznego $wiadka. Batowski sytuowat punkt widze-
nia artysty na galerii vis a vis krolewskiego tronu, gdzie Norblin miat ja-
koby stang¢ wsrod ttumu przybytych gapidw. Takie umieszczenie obser-
watora mozna sobie wyobrazi¢ jedynie w przypadku szkicu z Albumu
gotuchowskiego, gdzie przy dolnej krawedzi obrazu nie wyodrebnia sie
tak wyraznie, jak to jest na innych rysunkach, rzad postaci stojgcych wy-
zej od tych na planie drugim; wydaje sie wiec, jakbysmy to my stali, zaj-
mujgc miejsce Norblina, wtasnie na galerii, widzac bezposrednio przed
sobg i nieco pod nami postdw zgromadzonych miedzy ustawionymi
wzdtuz scian tawami [il. 16]. Takiej sugestii przeczy jednak wykres per-
spektywy w widoku tychze wlasnie bocznych Scian pomieszczenia, gdyz
po pierwsze krawedzie balustrad galerii po obu stronach biegna wyraznie
ponizej poziomu, z ktorego patrzymy, a po drugie, perspektywa ta dla
kazdej ze Scian jest inna. Na S$cianie lewej poziom naszego wzroku wy-
znacza dolna krawedz gzymsu podokiennego, natomiast na Scianie pra-
wej, mimo ze analogiczny gzyms umieszczony zostat wyzej, widzimy go z
gory. Tutaj na poziomie naszych oczu znajdujemy natomiast wypetnione
widzami loze.

W widoku sali sejmowej z owego szkicu krzyzujg sie zatem dwie
sprzeczne sugestie co do punktu obserwacji: lewa strona rysunku umiesz-
cza widza mniej wiecej na poziomie galerii, cho¢ nieco wyzej, podczas gdy
strona prawa sytuuje go na poziomie lozy ponad galerig. Gdzie wiec miat-
by sta¢ Norblin? W kolejnych dwoch wersjach rysunku (jednej, wspo-
mnianej juz, pochodzacej ze zbiorow Chodzki [it. 17], drugiej rozpoznanej
przez Michatowskiego jako oryginat nalezacy dawniej do Niemcewicza i
stanowigcy wzor dla sztychu teskiego [it. 18]) artysta prébuje zniwelo-
wac te rozbieznosé punktéw widzenia, ktéra wyraznie ujawnia szkic go-



tuchowski. Efekt jest taki, ze widza nie ma ani na galerii, ani w lozy. Wi-
dok obejmuje teraz takze galerie dostawiong do Sciany vis a vis tronu,
przy czym na stojgce tu postaci patrzymy tylez od tytu, co i z gory; znaj-
dujemy sie za wysoko jak na widzow, ktérzy mieliby sta¢ na tej samej ga-
lerii, ajednoczesnie za nisko, bySmy mogli zidentyfikowa¢ naszg pozycje
jako widzéw w lozy, gdyz wdwczas, spogladajac na galerie, musielibySmy
patrze¢ niemal pionowo w dot i widzie¢ tam zgromadzong publicznosé
znacznie nizej, gdy tymczasem mamy jg raczej przed, niz pod soba.

To zawieszenie gdzie$ pomiedzy jednym a drugim poziomem i nieobe-
cnos$¢ widza ani tam, ani tam, potwierdza widok $cian bocznych, ktdry
wyznacza poziom wzroku zupetnie absurdalny. Znajduje sie on bowiem
mniej wiecej na wysokosci gzymsu oddzielajgcego od siebie te dwa miej-
sca, galerie i loze, ktore przez analogie do widoku $ciany po naszej prawej
stronie moglibySmy sobie wyobrazi¢ jako odpowiadajagce naszemu wias-
nemu umiejscowieniu w obrebie sali. W kolejnych dwdéch wersjach, z Al-
bumu Winnickiego [il. 19] i z Biblioteki Kornickiej [il. 20], wyznaczony
przez perspektywe punkt widzenia przesuwa sie (na rysunku z Winnicy
jeszcze niekonsekwentnie) ku gérze, na poziom lozy w $Scianie bocznej, w
wedrowce tej jednak nie opuszczajg nas stojacy przed nami widzowie na
galerii - nadal patrzymy na sale nieznacznie tylko sponad ich plecow. Na
ostatnim rysunku galeria ulega przez to nieprawdopodobnemu rozbudo-
waniu, przeksztatcajac sie w ogromna, wielopoziomowa trybune.

Norblinowski obraz Sali Senatorskiej skonstruowany zostat zatem w
taki sposob, ktéry wskazuje na nieobecnosé widza w zadnym z miejsc mo-
zliwych do przyjecia za rzeczywisty punkt oglagdu sceny, ,tu i teraz”,
przez naocznego swiadka. Pozostaje zgodzi¢ sie ze stwierdzeniem Micha-
towskiego, iz Norblin przedstawit wnetrze ,tak, jak w rzeczywistosci nie
mozna go byto oglada¢, widziane (...) jak gdyby spoza sali, jak gdyby odje-
to przeciwlegtg od tronu Sciane; jest to wiec w pewnym sensie widok ide-
alny”’3 Dodajmy jeszcze, ze przy wszystkich tych zmianach i sprzeczno-
Sciach perspektywy w kolejnych wersjach kompozycji, nie liczac dwoch
ostatnich replik, jeden punkt i jeden efekt widokowy pozostaje w zasa-
dzie staly: jest nim umieszczony w centrum tron krolewski pod balda-
chimem, z ktérego rozchodzg sie linie perspektywiczne niczym bijace
stamtad promienie. Ten sposéb prezentacji tronu jako centrum promie-
niujacego na catg sale sejmowa - najbardziej sugestywny w dwéch pier-
wszych szkicach - mozna by uznaé¢ za pozbawiony wiekszego znaczenia,
gdyby nie ciekawa zmiana, jakg Norblin wprowadzit p6zniej do juz wy-
pracowanej przeciez koncepcji, cofajgc sie ponownie do etapu wstepnego
studium ujecia sali.

2J. M. Michatowski, Konstytucja..., op. cit.



Ot6z zmiana, ktérg przynosi rysunek z Albumu Winnickiego, wykona-
ny w 1797 roku, o tyle wydaje sie znaczaca, ze dotyczy dwoch powigza-
nych ze sobg aspektéw: miejsca tronu w obrebie kompozycji oraz rozkia-
du Swiatta, wpadajgcego wigzkami promieni z okien do wnetrza. Norblin
obnizyt punkt umiejscowienia tronu, odsuwajac go w dét od centrum ob-
razu, przy czym zachowatl dotychczasowy kierunek biegu linii perspe-
ktywicznych wyznaczonych krawedziami sufitu i balustrad galerii; w in-
nej perspektywie, o podwyzszonym punkcie zaniku, pokazanajest loza po
prawej stronie. W efekcie wyraznemu zaburzeniu ulegty proporcje sali,
tak, ze znacznie wzrosta jej wysokos$¢ w stosunku do szerokosci, a Scislej
- przesuniety ku dotowi zostat poziom posadzki z tawami sejmowymi
i przede wszystkim z podium, na ktérym stoi tron. Obnizenie miejsca prze-
znaczonego dla krola jest najbardziej uderzajacym efektem catej transfor-
macji, wyraznie uwidaczniajgcym sie na tle rozciggnietej w dot sciany
zamykajacej perspektywe wnetrza. Jedynym $ladem pierwotnego umiej-
scowienia tronu jest baldachim, ktéry we wczesniejszych wersjach stano-
wit integralng czes¢ rozbudowanej dekoracyjnej oprawy kroélewskiego fo-
tela, tutaj zas wydaje sie zawieszony nieproporcjonalnie wysoko nad nim
i wrecz pozbawiony z nim zwigzku. Promienisty wykres perspektywy
zmierza teraz ku samotnemu baldachimowi, czy nawet jeszcze wyzej,
a tym samym biegnie wysoko ponad opuszczonym w dét tronem.

Padajgce z okien i biegngce skosem w poprzek sali snopy stonecznego
Swiatta, ktére w poprzednich rysunkach réwnowazyty, do pewnego sto-
pnia, zdecydowane ukierunkowanie linii perspektywicznych ku tronowi
krolewskiemu, na szkicu winnickim zarysowujg sie znacznie ostrzej w
kontrascie z plamami giebokiego cienia, tak ze to przeciwstawienie ob-
szarow oswietlonych i ciemnych staje sie wrecz podstawowym budulcem
catego obrazu. Nasilenie strumieni Swiatta padajacego z okien i rozswiet-
lajacego mroczne wnetrze, obok przesuniecia tronu w stosunku do punk-
tu zbiegu linii perspektywicznych, stanowi drugi czynnik eliminujacy
pierwotny efekt ekspozycji krélewskiego majestatu jako centrum promie-
niujgcego na catg sale. Przeciwnie - $ciana, pod ktérg tron stoi, tonie teraz
w mroku, a miejsce przeznaczone dla krola zawdziecza swag widocznos¢
jedynie odblaskowi Swiatta, koncentrujgcego sie na tawach sejmowych
i galerii. Takie a nie inne rozdysponowanie stonecznego blasku, z ktéorym
na mocy ikonograficznej tradycji nierozerwalnie wigze sie symbolika jas-
nosci i ciemnosci, oswiecenia i btadzenia, rozwigzanie wprowadzajgce za-
sadniczg odmiane w stosunku do pierwotnego ujecia tematu, zyska na
znaczeniu, jesli skojarzymy je z datg wykonania rysunku: 1797. O ile
bezposrednio po przyjeciu przez sejm Konstytucji 3 maja kompozycja
Norblina miata upamietnia¢ historyczny dzien - jak gtosi oryginalny pod-
pis pod rycing teskiego - ,poswiecony stawie krdla i narodu”, o tyle rysu-



23. Wnetrze Sali Senatorskiej na Zamku Krdélewskim w Warszawie, wg: ifoiaZo”zafcji-
kéw sztuki w Polsce. Miasto Warszawa. Cze$¢ 1. Stare Miasto, pod red. J. Z. tozinskiego
i A. Rottermunda, Warszawa 1993, il. 112



nek winnicki powstat juz po tym, jak krol przystgpit do konfederacji tar-
gowickiej, okazujac sie zdrajcg wlasnej przysiegi, ztozonej owego dnia na
forum sejmu.

Ostatnia z istniejgcych wersji trzeciomajowej sceny, rysunek z Biblio-
teki Kodrnickiej datowany na lata 1804-1806, radykalnie pomniejsza
posta¢ krdla na tle tronu i Sciany za nim, ktéra tym razem ulegta prze-
sadnemu rozciggnieciu przede wszystkim wszerz. Jednoczesne panorami-
czne rozbudowanie planu pierwszego z ttumem widzéw na galerii wzma-
ga kontrast skali w obrebie przedstawienia na tyle, ze drobna sylwetka
Stanistawa Augusta niemal ginie, wizualnie przyttoczona tak ogromem
drobiazgowo rozrysowanej architektury, jak i masg sttoczonych, znacznie
bardziej rzucajacych sie w oczy postaci. Pierwotny efekt wybiegania pro-
mieni perspektywy od strony sktadajgcego przysiege krola zostat ostate-
cznie wyeliminowany przez podniesienie punktu zbiegu, a zarazem im-
plikowanego punktu ogladu, wysoko pod sufit. Struktura kompozycyjna
nie eksponuje wiec pozycji monarchy, maksymalnie te pozycje oddala w
glab wewnatrzobrazowej przestrzeni, ale z drugiej strony takze nie de-
graduje jej tak, jak to bylo w rysunku z Winnicy - nie ma tu juz préby
sztucznego zsuniecia tronu w dét czy pograzenia go w cieniu. Dystans: to
stowo najkrocej i chyba najtrafniej, tak dostownie jak i w przenosni, okre-
Sla sposob ujecia sceny w tej wersji.

Reasumujac powyzsze uwagi, mozemy stwierdzi¢, iz - po pierwsze -
Norblinowski obraz zaprzysiezenia Konstytucji 3 maja powstat nie jako
zapis bezposredniej obserwacji naocznego $wiadka, lecz jako w prze-
myslany spos6b zorganizowana, wystudiowana konstrukcja, w réznych
wersjach prezentujgca w gruncie rzeczy bardzo odmienne ujecia, niespro-
wadzalne do zadnego autentycznego punktu widzenia, z ktorego przed-
stawiona sytuacja wygladataby tak wtasnie; po drugie - sposdb organiza-
cji obrazu nie Swiadczy bynajmniej o wiernosci rzeczywistemu widokowi
Sali Senatorskiej w czasie obrad sejmu, gdyz sala ta za kazdym razem
prezentuje sie inaczej, zmienia proporcje wysokosci, szerokosci i gteboko-
&ci, przyjmuje réznag artykulacje Scian i odmienne oswietlenie, nie mo-
wigc juz o zmianach w ukiadzie wypelniajgcych sale postaci, np. w sposo-
bie ujecia incydentu z Suchorzewskim; zmieniajacy sie sposéb organizacji
obrazu zdradza raczej - po trzecie - swe podporzadkowanie mysleniu o
kompozycji w kategoriach takich, jak centrum geometryczne czy perspe-
ktywiczne i porzadek odnoszgcych sie do niego linii, albo rozklad swiatta
i cienia; te elementy struktury obrazowej jawia sie z kolei - po czwarte -
jako nosniki wizualnych znaczen, odpowiadajgcych zmiennym interpreta-
cjom przedstawianego wydarzenia, szczegoélnie jesli chodzi o gradacje
chwaly miedzy krolem a reprezentowanym przez postéw i obserwatoréw
narodem.






Takie spojrzenie na rysunki Norblina, niejako na spontanicznag, a za-
razem wierng prawdzie rejestracje tego, co widzial rzekomy sSwiadek
trzeciomajowej sceny, lecz jako na celowo zorganizowang obrazowa kon-
strukcje i interpretacje wydarzenia, otwiera droge pytaniu o wzér, na
ktérym artysta moégt owa konstrukcje oprzeé. Tym samym dochodzimy
znéw do Davida i jego rysunku Przysiega w sali do gry w pitke [it. 21],
Pierwsze szkice Norblina na temat przysiegi w Sali Senatorskiej, dotych-
czas stawiane najblizej ,autentycznej obserwacji” samego zajscia, okazuja
sie w istocie najbardziej odlegte od rzeczywistego wygladu miejsca obrad
sejmowych i w najwyzszym stopniu zalezne od kompozycji Davidowskiej.

25. J. P. Norblin, Studium postaci z ,,Przysiegi w sali do gry w pitke” wg Davida, 1791,
wg: Patelliere, il. 4

Jesli porédwnamy rysunki Norblina z widokiem odbudowanej Sali
Senatu na Zamku Krélewskim w Warszawie, od razu uderzy nas zna-
mienna roznica wielkosci tego pomieszczenia: artysta przedstawit je jako
znacznie wieksze, bardziej monumentalne, niz byto faktycznie [il. 23]. We
wstepnych szkicach szerokos¢ wnetrza, mierzona skalg wypetniajgcych je
postaci, inna jest przy tym w glebi, przy tronie, gdzie wydaje sie stosun-
kowo mniejsza, a inna na planie pierwszym; biegngce w naszg strone
Sciany boczne jak gdyby sie rozchylaty, ogarniajgc coraz wiekszg mase lu-
dzi. Nienaturalnie spotegowana zbieznos¢ linii perspektywicznych $cian
i sufitu nie zgadza sie z rozmiarem postaci, gdyz krdl i grupa przed tro-



nem sg tylko minimalnie pomniejszeni w stosunku do sylwetek na pier-
wszym planie. Oba te czynniki wspotgrajg w szczegdlnej ekspozycji miej-
sca krola. Ze wzgledu na swa wyolbrzymiong wielko$¢ inicjujacy zaprzy-
siezenie konstytucji monarcha wydaje sie znajdowac¢ o wiele blizej niz
miejsce pod $ciana, do ktérego odsyta go wykres perspektywy. W
pézniejszych wersjach ta niekonsekwencja w budowie przestrzeni zostata
zniesiona przez dostosowanie skali ostatniego planu do monumentalnych
wymiarow nadanych sali na planie pierwszym.

Monumentalizacja catego wnetrza osiggneta szczyt w ostatniej wersji
rysunku, gdzie w pomieszczeniu wielkosci niemal hali sportowej Norblin
zmiescit - wedle obliczen Batowskiego - ,ponad tysigc oso6b wyraziscie
oznaczonych”. Sktonnos¢ do przesady w skali nadawanej przestrzennemu
otoczeniu figur ludzkich jest, jak juz méwitem, stata cecha stylu artysty.
Tutaj zbiegta sie ona z konkretnym wzorem przedstawienia ttumu posta-
ci w rzeczywiscie wielkim wnetrzu, ktdrego to wzoru dostarczyt Norblino-
wi wiasnie rysunek Davida przedstawiajgcy przysiege w wersalskiej sali
do gry w pitke.

Poréwnujgc prace obu artystéw, wskaza¢ mozna kilka innych chara-
kterystycznych aspektéw kompozycji Davida, ktére Norblin podchwycit
i zaadaptowal wypracowujac swojg wizje wydarzenia w polskim sejmie.
Ogniwo posrednie w tym procesie przeksztatcania przysiegi w Jeu de
Paume w zaprzysiezenie Konstytucji 3 maja stanowi zapewne cykl szki-
céw Norblina bedgcych réznego rodzaju wariacjami na temat rysunku
Davida. Pierwotnie ich autorstwo przypisywano zresztg samemu Davido-
wi, do czasu gdy Marie-Dominique de la Patelliere zmienita te atrybucje,
wskazujgc na autora sceny trzeciomajowej, ale przyjmujac zarazem
pézne ich datowanie - po 1804 roku, co automatycznie wykluczatoby mo-
zliwos¢ wigzania owych szkicéw ze studiami Norblina na temat Konsty-
tucji.

Jedng z najbardziej uderzajgcych cech ujecia sceny przysiegi w Jeu da
Paume jest skrécenie, mniej wiecej o potowe dtugosci, widoku pomiesz-
czenia, tak ze z grona deputowanych skupionych wokdt stojacego posrod-
ku sali przewodniczacego Bailly, ktéry odczytuje tekst przysiegi, wyeli-
minowani zostali niemal wszyscy stojacy przed nim i w efekcie jego
posta¢ znalazta sie bardzo blisko patrzacego na obraz widza. Norblin w
swych szkicach réwniez prébowat skréci¢ widok Sali Senatorskiej tak, by
postac inicjujgcego przysiege, w tym wypadku krola, pozostata mozliwie
blisko nas. O ile jednak Bailly stat na $srodku pomieszczenia, o tyle tron
krolewski znajdowat sie pod zamykajaca przestrzen $ciang, a cate zgro-
madzenie mozna byto pokaza¢ tylko na blizszym planie. Artysta rozwig-
zat problem w taki sposdb, ze w centralnej czesci obrazu dystans miedzy
nami a krélem, wyznaczony dtugoscig sali, skrécit do minimum, nato-



miast po bokach wyostrzyt efekt perspektywy na tyle, ze w tej samej, zre-
dukowanej gtebokosci wnetrza zmiescity sie niemal wszystkie okna i loze
w $cianach bocznych, a pod nimi znalazto sie miejsce, by pomniejszajac
skale postaci, wywotaé wrazenie sporego ttumu postéw i gapidw na gale-
riach. W pdézniejszych wersjach Norblin prébowat zatrze¢ niejasnos¢ sytu-
acji przestrzennej i poprawi¢ wykres perspektywy, przez co $ciana z tro-
nem stopniowo sie oddalata i widok na sale zyskiwat na giebi. U
poczatkéw tego procesu wskaza¢ mozemy w kazdym razie koncepcje Da-
vidowskg - skrocenia widoku sali i przysuniecia postaci inicjujgcej akt
sktadania przysiegi jak najblizej widza.

Potrzeba ekspozycji nadrzednej roli krdla, stojacego na ostatnim pla-
nie i stamtad wywotujgcego swym gestem zywa reakcje zgromadzonych,
wymuszata znaczne podwyzszenie punktu ogladu sceny, tak by postaci
znajdujace sie blizej po prostu go nie zastonity. Na rysunku Davida, gdzie
przewodniczacy znajdowat sie z przodu, wystarczyto tylko ustawié¢ go na
stole, by juz gérowat nad catym ttumem. Aby podobna wizualng domina-
cje nad masag postéw zyskat krol znajdujacy sie z tytlu, Norblin musiat
zmieni¢ kat widzenia sali sejmowej, sugerujgc widok z géry. Uprawdopo-
dobnieniu takiego punktu oglgdu stuzyto skojarzenie go z pokazanym na
obrazie miejscem obserwacji pomieszczenia od strony $ciany bocznej po
prawej, z galerii lub z lozy. Ten wstepny etap pracy nad przedstawieniem
sceny trzeciego maja, gdy Norblin, przyjgwszy za wyjsciowy schemat
kompozycje Davida, podnidst punkt widzenia sali do gry w pitke do wyso-
kosci, na ktorej sciany boczne otwierajg sie na zewnatrz przechodzgc w
rzad stupow, dokumentuje rysunek znany z reprodukcji w ksigzce K. Hol-
ma33 [il. 24], Rzecz charakterystyczna - widz zostat tu umieszczony nie
doktadnie na tym poziomie, z ktérego moga patrze¢ na sale wygladajacy
spomiedzy stup6w obserwatorzy, lecz troche nizej. Jak pamietamy, punkt
ogladu zasugerowany przez perspektywe Sali Senatorskiej w przedsta-
wieniu przysiegi trzeciego maja réwniez nie odpowiadat wkasciwie ani po-
ziomowi lozy, ani umieszczonej pod nia galerii, lecz wypadat, do$¢ absur-
dalnie, pomiedzy nimi, mniej wiecej na wysokosci obiegajgcego sale
gzymsu podokiennego; tutaj, w Norblinowskim widoku Jeu de Paume,
jest podobnie. Znamienne réwniez, ze w swojej transpozycji artysta zin-
tensyfikowat efekt wpadania do wnetrza stonecznego $wiatta, ale tylko z
jednej strony, od lewej; sitg kontrastu miejsce, skad patrzg widzowie po
prawej, wydaje sie ciemne tak, jakby nie byta to otwarta przestrzen, lecz
pomieszczenie zamkniete. Tym samym otwarcie z lewej strony przybiera
postac jak gdyby szeregu okien oswietlajgcych sale, natomiast po prawe;j

BK. Holma, David, son évolution et son style, Paris 1940.



wytania sie co$ na ksztatt trybun czy 16z, nalezacych do wnetrza budynku
- takjak tojest w warszawskiej Izbie Senatu. Wydarzenie przedstawione
przez Davida, co artysta dobitnie zaznaczyt, miato miejsce podczas burzy.
Zastepujgc sugestie ulewnego, zacinajgcego w porywistym wietrze de-
szczu - efektem wpadajgcych do sali promieni storica, Norblin tylez prze-
ksztatcit obraz Przysiegi w Jeu de Paume, co zachowat zasadniczg idee
wigczenia czynnikdéw atmosferycznych do ukazanej sceny. Transformacja
ta daje sie wyttumaczy¢ na poziomie symbolicznym: o ile moment przy-
siegi wersalskiej zwiastowat nadchodzgcag burze rewolucji, o tyle przyje-
cie przez polski sejm konstytucji bylo momentem o$wiecenia kréla i naro-
du. Podobng tres¢ symboliczng niesie winieta zamieszczona na karcie
tytutowej Konstytucji 3 maja, wydanej drukiem wkrétce po zatwierdzeniu
ustawy: dwa putta wiencza tablice z tekstem na tle bijacych zza chmur pro-
mieni stonca [il. 22].

0] tym, ze Norblin narysowat éw symulowany widok Jeu de Paume z
myslg o przeksztatceniu sceny przysiegi wersalskiej w scene przysiegi na
Zamku Krolewskim w Warszawie, $wiadczy ponadto zmiana uktadu
zgromadzonych postaci, szkicowo jedynie zaznaczonych - zmiana polega-
jaca na usunieciu przewodniczacego ze srodka sali i zwolnieniu miejsca w
tej czesci, co stuzylo ekspozycji grupy osob znajdujgcych sie dalej w glebi
pomieszczenia, oraz na skierowaniu ruchu pozostatych oséb wtasnie w
tamtg strone. Tutaj, pod sciana, na rysunku przedstawiajgcym przysiege
warszawskg znalazt sie tron kréla, a miejsce, z ktdrego Norblin usunat
grupe otaczajaca stot z przewodniczacym, przypadio rzucajgcemu sie na
podtoge Suchorzewskiemu. Na marginesie warto zauwazyé¢, ze rysunek
Davida dostarczyt Norblinowi rowniez wzoru takiej koncepcji ukazania
zbiorowej przysiegi, w Ktorej entuzjazm przyttaczajacej wiekszosci ucze-
stniczacych w tym akcie zostat skontrastowany z protestem jednego pos-
ta; roznica jest oczywiscie taka, ze deputowany Martin Dauch okazuje
swoj sprzeciw kurczac sie na krzesle, a Suchorzewski robi to, chciatoby
sie powiedzie¢, po sarmacku.

Znamienne, ze podwyzszeniu przez Norblina punktu obserwacji Davi-
dowskiej sali do gry w pitke towarzyszy taki sposob pokazania sufitu,
wcinajgcego sie krawedziami przy Scianach bocznych gteboko w kierunku
centrum obrazu, ktoéry odpowiada raczej widokowi z nizszej pozycji. Podo-
bna niekonsekwencje rozwigzania perspektywy, zwigzang z wyostrze-
niem zbieznosSci uciekajacych w gtab linii, spotykamy w pierwszych szki-
cach przysiegi w Sali Senatorskiej. Najwyrazniej chodzito Norblinowi o
zachowanie z rysunku Davida nie tyle poprawnego wykresu przestrzeni,
co przede wszystkim efektu skierowania linii perspektywicznych na
umieszczong w samym $rodku pola obrazowego posta¢, ktora przewodzi
catlemu zgromadzeniu i inicjuje zbiorowa przysiege. Efekt ten, bedacy



transpozycjg pomystu Leonarda da Vinci, zastosowanego w Ostatniej
Wieczerzy, sugeruje jak gdyby promieniowanie tresci przyrzeczenia na
wszystkich zebranych34.

Ciekawe sg réowniez rysunkowe wariacje Norblina na temat przedsta-
wionych przez Davida postaci deputowanych [it. 25]. Dopoki nie rozpo-
znano autorstwa tych szkicow, z braku innych sugestii wigzano je z na-
zwiskiem samego tworcy Przysiegi w sali do gry w pitke, ale ich
charakter budzit zdziwienie. O ile wypracowana kompozycja Davida nie
prowokowata, w przeciwienstwie do trzeciomajowych rysunkéw Norblina,
domystéw co do tego, ze stanowi autentyczny zapis widoku sali w mo-
mencie, gdy scena przysiegi miata miejsce, o tyle w owych studiach dopa-
trywano sie, jak pisat Ch. Sterling, ,spontanicznych szkicéw, wykona-
nych jakby przez naocznego $wiadka”35. Ta opinia potwierdza swoisty
fenomen Norblinowskiej kreski; najwyrazniej jego charakterystyczny
sposéb rysowania ma w sobie co$ takiego, co wywotuje nieodparta suge-
stie obecnosci autora w miejscu i czasie przedstawianego przezen wyda-
rzenia, nawet jesli artysta przerabiat po prostu, zupelnie gdzie indzigj
i kiedy indziej, czyj$ gotowy obraz, nadajac mu tylko pietno wiasnego stylu.

Szkicowa maniera uruchamia konotacje naturalnosci, spontaniczno-
Sci, emocjonalnosci, ktore dalej kojarzg sie z bezposrednioscig przezycia
i autentyzmem doswiadczenia, a caly ten asocjacyjny ciag zwrdécony jest ku
idei jednosci obrazu i swiata realnego. Owa mityczna jednos¢ zawigzywa-
taby sie w oczach artysty, obecnego w obliczu wydarzenia i stad wiasnie,
Z tego miejsca i czasu, na gorgco, spontanicznie i pospiesznie, czyli szki-
cowo, przekazujacego Swiadectwo jego prawdy. Szkic zdaje sie redukowac
do minimum dystans miedzy przedstawieniem a przedstawianym, skra-
ca¢ droge transmisji widoku na tyle, ze tego procesu przekazu prawdy
obecnosci nie zdgzy zakidci¢ posrednictwo artystycznych konwencji.

Jesli przyjac typologie znakéw Charlesa S. Peirce’a, rozumiana w ten
sposob szkicowos¢ przenositaby obraz ze sfery reprezentacji ikonicznej,
podlegajgcej konwencjom przedstawiania, do kategorii indeksu w sensie

3 Dalej idaca interpretacje tego efektu w kompozycji Davida przedstawit W. Kemp,
The Theater of Revolution: A New Interpretation of Jacques-Louis David’s ,,Tennis Court
Oath”, (w:) N. Bryson, A. A. Holly, K. Moxey (ed.), Visual Culture. Images and Intepre-
tations, Hanover and London 1994. Autor prébuje wyjasni¢ specyfike struktury kompozy-
cyjnej rysunku Davida przez planowany kontekst prezentacji malowidta w sali parlamentu
oraz przez odniesienie do symboliki motywu oka. Proponowane przeze mnie skojarzenie
kompozycji Przysiegi w sali do gry w pitke ze stynng Ostatnig Wieczerzg Leonarda, nie
mniej no$ne znaczeniowo (zadeklarowana pod przysiegg gotowos$¢ deputowanych do ztoze-
nia ofiary z zycia prezentuje sie jako odpowiednik ofiary Chrystusa), rozumiem jako nie-
sprzeczne z interpretacja Kempa.

FHCyt. za: M. D. De la Patelliére, op. cit.



naturalnego $ladu, ,odcisku”, ktéry rzeczywisto$¢ sama pozostawia w
oczach i odczuciach przezywajacego jg podmiotu, i ktéry bezposrednio
przektada sie, niczym kardiogram, na ruch jego rysujacej reki. W przy-
padku Norblina jednak taka mitologia szkicu jako obrazu zespolonego z
rzeczywistoscig przez obecnos$¢ artysty, ktory autentycznie doswiadcza
tego, co przedstawia - mitologia w szczeg6lny sposéb odnoszona do ry-
sunkow na temat Konstytucji 3 maja - okazuje sie po prostu fikcja.

W serii studiéw postaci, wzietych z kompozycji Davida, Norblin doko-
nat istotnych zmian w sposobie rezyserii sceny. Po pierwsze, przydat po-
staciom dynamizmu, przeksztailcajgc charakterystyczny sztywny patos
Davidowskich p6z w sugestie zywego poruszenia ogarniajgcego ttum po-
stébw pod wptywem padajacych stow przysiegi. Po drugie, zmienit usta-
wienie postéw wzgledem osoby wypowiadajgcej te stowa: podczas gdy u
Davida deputowani gromadzg sie nie przed Baillym, lecz obok niego lub
za nim, aw zwigzku z tym niemal wszyscy widoczni sg z profilu, w trzech
czwartych lub en face, Norblin ustawia ich przed moéwca, kaze im zwra-
ca¢ sie ku niemu z tej strony w mniej lub bardziej zywiotowych pozach
i gestach, a co za tym idzie, odwraca ich takze tytem do widza. Wszystkie
te zmiany, podobnie jak podwyzszenie punktu ogladu sali, idg w kierun-
ku rozwigzania, ktére znamy ze szkicow do Konstytucji 3 maja. Grupa
deputowanych trzeciego stanu, ktdrzy w Norblinowskiej wariacji na te-
mat Przysiegi w sali do gry w pitke cisng sie do przewodniczgcego Bailly,
ulegta przeobrazeniu w grupe polskiej szlachty, ktora garnie sie do skia-
dajacego przysiege krola Stanistawa Augusta.

Whniosek nasuwa sie taki, ze szkicujac scene zaprzysiezenia konstytu-
cji, Norblin widok sali sejmowej miat zapewne w pamieci, przed nim na-
tomiast lezaly prawdopodobnie owe studia wykonane na podstawie ry-
sunku Davida. To wtasnie one, jak sadze, przestonity artyscie fakt, ze w
Scianie, pod ktérg stat tron Stanistawa Augusta, znajdowaty sie przeciez
okna, inaczej niz w Jeu de Paume. To w owym symulowanym widoku sali
wersalskiej z géry pojawity sie charakterystyczne snopy Swiatta, padaja-
ce z lewej strony na sufit, ktére wprowadzit Norblin do pierwszego szkicu
Sali Senatorskiej [il. 15]. Zarys stojgcej postaci, widoczny w jednym z okien
na szkicu z Albumu gotuchowskiego [il. 16], ktére w po6zniejszych wer-
sjach przeksztatcito sie w odcinek sciany wypetniony malowidtem, wygla-
da na echo ktéregos$ z gapiow zagladajacych z tej strony do Jeu de Pau-
me, nie przypomina natomiast siedzacej figury alegorycznej, majaczacej
na malowidle w najdoktadniej wykonczonej, kérnickiej wersji rysunku.

I jeszcze jeden ciekawy szczeg6t: balustrada bocznych galerii w Izbie
Senatu. Na pierwszych trzech szkicach biegta ona wzdtuz Sciany po lewej
stronie od poczatku do konca prosto, a po stronie prawej, w poblizu
sciany z tronem, zatamywalta sie nieznacznym uskokiem do wnetrza. Do-



piero pozniejsze wersje wprowadzajg analogiczny uskok po lewej, podob-
nie jak pokazuje go rysunek innego autora, ktory podpisat sie jako Swia-
dek ,przytomny” na trzeciomajowej sesji, Gustawa Tauberta fil. 26].
A zatem Norblin, mimo ze poczagtkowo nie dostrzegat w Sali Senatorskiej
trzech pokaznych okien w Scianie nad tronem, réwnoczesnie od poczatku

26. Gustaw Taubert, Zaprzysiezenie Konstytucji 3 Maja, wg: A. Kraushar, Zamek Kroé-
lewski ui Warszawie. Zarys historyczno-obyczajowy, Poznan 1924, il. 54



uwzglednit ten drobny detal, zatamanie balustrady przy Scianie po pra-
wej, natomiast zignorowat identyczny detal po drugiej stronie. Wytluma-
czenie tych trzech paradoksalnych wzgledem siebie elementéw w szki-
cach Norblina jest, jak sadze, jedno: artysta zauwazyt w lzbie Senatu
przede wszystkim to, co odpowiadato obrazowi sali do gry w pitke, wyko-
nanemu przez Davida. Nie ma tam okien w $cianie na wprost widza,
Sciana boczna po lewej biegnie prosto, za$ $ciana po prawej, przy kohcu
swego biegu w glgb obrazu, wystepuje uskokiem do wnetrza, a to jej zata-
manie akcentuje pojawiajgca sie w tym miejscu balustrada, za ktéra ttocza
sie widzowie.

Uznanie zaleznosci rysunkoéw Norblina od Davidowskiego wzoru kaze
przesung¢ czas ich powstania najwczesniej najesienn 1791 roku. W zwigz-
ku z tym stanowisko Batowskiego, ktory jednoczesnie sugerowat powsta-
nie rysunku sceny sejmowej Norblinajuz w maju 1791 r. i dostrzegatjego
zaleznos$¢ od wptywu kompozycji Davida, jest nie do przyjecia; jedno po
prostu wyklucza drugie. Projekt Davida zostat oficjalnie zaprezentowany
na Salonie otwartym we wrzes$niu tego roku, wczesniej za$, w czerwcu,
artysta pokazywat szkic w swojej pracowni36. Pozostaje niewiadoma, w
jaki spos6b Norblin sie z nim zetknat.

Skoro mowa o warunkach prezentacji rysunku Davida, warto zwrécic¢
uwage na zbieznos¢ miedzy obiema pracami takze i w aspekcie szczegol-
nego sposobu ich wprowadzenia w obieg publiczny. Inicjatywe sponsoro-
wania pracy autora Przysiegi Horacjuszy nad obrazem upamietniajagcym
przysiege wersalskg zgtosit na forum klubu jakobin6éw jeden z uczestni-
kéw zgromadzenia w sali do gry w pitke, deputowany Dubois-Crance, w
pierwszg rocznice tamtych wydarzen. Rysunek zaprezentowany na Salo-
nie w 1791 r. miat sta¢ sie podstawg monumentalnego malowidta, a zara-
zem odbitki graficznej; $rodki na sfinansowanie obrazu zamierzano uzy-
ska¢ wilasnie z subskrypcji na rycine. Odpowiednio réwniez rysunek
Norblina zamoéwiony zostat przez posta na Sejm Czteroletni, sztych z nie-
go ukazat sie w rocznice uchwalenia konstytucji i jego egzemplarze byty
przeznaczone na sprzedaz. teski dotgczyt do nich Doniesienie stanowigce
komentarz do Norblinowskiej kompozycji, a rozpoczynajgce sie mottem
zaczerpnietym z katalogu paryskiego Salonu z roku 1791 - tego, na kto-
rym pokazano rysunek Davida: ,To sztuki sg zrodtem oswiecenia ludzi,
ich duchowego wzrostu i umitowania wolnosci”.

Uchwalenie Konstytucji trzeciego maja miato do pewnego stopnia cha-
rakter rewolucyjnego przewrotu i - jak Swiadczg chociazby cytowane wy-
zej stowa marszatka Matachowskiego - wsrdéd inicjatoréow tego aktu ist-
niato przekonanie, ze przeprowadzajg wiasnie rewolucje. Swiadomo$é
taka zostata w istotnym stopniu uformowana pod wptywem rewolucji

P Por. W. Kemp, op. cit. oraz D. Johnson, op. cit,, s. 80.



francuskiej37. Ze wzgledu na bliskos¢ czasowg i podobienstwo podstawo-
wych celéw politycznych, ktore przyswiecalty deputowanym przysiegaja-
cym w 1789 r. w Wersalu i w 1791 r. w Warszawie, a sprowadzaly sie,
najogélniej rzecz biorac, do idei nowej regulacji stosunkéw w panstwie na
mocy ustawy zasadniczej i wprowadzenia systemu monarchii konstytu-
cyjnej - trudno byto uniknaé tych skojarzen. Co wiecej, uchwalenie Kon-
stytucji trzeciego maja, wyprzedzajac przyjecie konstytucji we Francji,
mogto sie wydawac¢ pomysSinym spetnieniem rewolucyjnych dazen podje-
tych w sali do gry w pitke, tak jak pojawienie sie storica w sali polskiego
sejmu, widoczne na rysunku Norblina, mogto sugerowac radosne rozpo-
godzenie po burzy przedstawionej na rysunku Davida. O tym, ze trzecio-
majowe wydarzenia warszawskie widziane byty w zwiazku z rewolucjg
francuska, swiadczg wypowiedzi zaréwno zwolennikow, jak i przeciwni-
kow ,,Ustawy rzadowej”38.

W sumie mozna stwierdzi¢, ze o ile Norblin, wyszediszy od szkicow
opartych na kompozycji Davida, w rysunku sztychowanym przez teskie-
go znacznie upodobnit ten wzoér do widoku wnetrza Sali Senatorskiej, o
tyle kontekst prezentacji i recepcji Norblinowskiego dzieta, przesycony
polsko-francuskimi asocjacjami, zapewniat czytelnos¢ sceny uchwalenia
Konstytucji 3 maja w nawigzaniu do rewolucyjnych wydarzen we Francji.
Sita wyrazu, historycznego znaczenia i dokumentalnej wiarygodnosci
kompozycji Norblina, rozpowszechnionej dopiero w rocznice owego histo-
rycznego dnia, tkwita nie w jej zgodnosci z prawda o wygladzie sali obrad
sejmu w momencie zaprzysiegania ustawy, gdyz ten punkt odniesienia
bytjuz - przynajmniej w aspekcie czasowym - nieosiggalny, lecz w relacji
do aktualnych wyobrazen o rewolucji francuskiej, ktorych jednym z istot-
nych zrédet stat sie niewatpliwie rysunek Davida. W takiej tez perspe-
ktywie widziat zapewne sprawe trzeciomajowej konstytucji sam Norblin,
sympatyk jakobinéw. M. Porebski, troche jakby przeczac wczesniejszym
swoim sugestiom dotyczacym miedzy innymi ujecia owej sceny na Zamku
Krélewskim, w podsumowaniu rozwazann o Norblinie, na podstawie
pézniejszych wypowiedzi artysty zawartych w jego korespondencji
stwierdza, iz patrzyt on na Swiat i historie oczyma francuskich rewolucjo-
nistow3o.

37 Na sile skojarzen odnoszacych sie do rewolucji francuskiej, ktére przylgnelty w
oczach wspétczesnych do polskiego 3 maja, zwracali uwage takze autorzy piszacy o Norbli-
nie: Porebski i Kepinska, op. cit, jak réwniez J. Ruszczycéwna, Konstytucja 3 Maja
1791 r. wgrafice XVII11 wieku, BHS, 1955, nr 2.

B Przyktady podaje A. Kepinska, Jan Piotr Norblin, op. cit.,, s. 63-65 oraz J. Rusz-
czycowna, op. cit.

P M. Porebski, Malowane dzieje, s. 40-41.



Analiza Norblinowskiego obrazu przysiegi w Sali Senatorskiej kaze
zakwestionowac stwierdzenie artysty, zamieszczone na rysunku repro-
dukowanym przez teskiego, jakoby zostat on wykonany z natury. Majac
to na wzgledzie, zapyta¢ mozna takze o wiarygodno$¢ innego przedsta-
wienia opatrzonego podobna adnotacjg - Wieszanie zdrajcéw na rynku
Starego miasta, 9V 1794. Na jednej z dwdch istniejacych wersji tego

27. 3. P. Nor blin, Wieszanie zdrajcéw na rynku Starego Miasta, 9V 1794, wg: M. Poreb-
ski, Interregnum. Studia z historii sztuki polskiej X1X i XX w., Warszawa 1975, il. 17



tematu, w widoku z gory, artysta umiescit notatke: ,Rysowane z mojego
okna na Starym Miescie... w domu Gniewoszynskiego, gdzie przebywa-
tem 8 maja 1794” [it. 27]. Nie wiadomo, i nie spos6b tego rozstrzygnac¢, na
ile Norblin byt tutaj wierny widokowi z owego okna. Wiadomo natomiast,
ze na innym rysunku artysta ukazat te sama scene, w identycznym mo-
mencie, z zupetnie innego punktu widzenia [il. 28], Jesli jedna wersja jest

28. J. P. Norblin, Wieszanie zdrajcéw na rynku Starego Miasta, 9 V 1794, wg: Kepin-
ska, il. 154

zapisem obserwacji, druga musi by¢ czysta symulacjg. Obie jednak, zda-
niem Porebskiego, ,,sugerujg bezposrednia, wyraznie zlokalizowang obe-
cnos¢ swiadka”40. Efekt naocznosci, autentycznosci widoku, przekazywa-
ny przez obraz, nie zalezy wiec od tego, czy artysta rzeczywiscie miat 6w
widok przed oczyma jako Swiadek obecny w danym miejscu i czasie. Ko-
lejne rysunki Norblina z okresu insurekcji kosciuszkowskiej rowniez po-
twierdzajg, ze artysta przedstawiat to, co mdgt osobiscie widzie€ i to, co
mogt znac jedynie z relacji, w bardzo podobny sposob. Epizod z rzezi Pra-

L M. Porebski, Interregnum. Studia z historii sztuki polskiej X1X i XX w., Warszawa
1975, s. 43.



gi, najpewniej nie oglagdany na zywo, ma, jak pisze Porebski, ,wstrzgsajg-
cg wymowe tych rycin Goi, na ktérych najwiekszy malarz epoki pisat: Yo
lo vi - «ja to widziatem»”4L Mozna by zatem powiedzie¢, iz miedzy rysunka-
mi z natury i z wyobraZni nie ma istotnej réznicy. W obu przypadkach,
niezaleznie od zrédta wizji artysty, trzeba zatozy¢ jej nieuniknione zapo-
Sredniczenie przez schematy przedstawieniowe, pojawiajgce sie w kazdej
sytuacji, gdy przychodzi do transpozycji owej wizji na konkretny obraz.

29. J. P. Norblin, Ob6z mokotowski, 27 V1111794, wg: M. Porebski, Interregnum, il. 15

A jednak obecnos$¢ artysty jako naocznego Swiadka przedstawianej
sceny ma dla Porebskiego bardzo istotne znaczenie. Stanowi ona bowiem
podstawe catej konstrukcji teoretycznej, w jakg badacz prébowat ujaé
proces ksztattowania sie ikonografii wydarzen dziejowych i jej udziat w
formowaniu narodowej kultury42 Za punkt wyjscia tego procesu, analizo-
wanego na przyktadzie tematyki insurekcyjnej, Porebski uznat pojawie-
nie sie obrazéw o charakterze dokumentalnym, wykonanych przez ucze-
stnikéw i obserwatoréw przedstawionych wypadkéw. Drugim etapem,
fazg mitologizacji, bytoby zastyganie zawartych tam ,zywych wyobrazen”
w ,ustalajgce sie stopniowo stereotypy” czy w ,klisze o niewatpliwej i po-
wszechnej nosnosci symbolizacyjnej”. Ostatecznie za$, w fazie kulturo-
tworczej, ,wszelkiego rodzaju obrazowe fakty - dokumenty wydarzen,

41 Ibidem.

&L Teorie te Porebski sformutowat w teksécie Kosy nasze, zamieszczonym w Interreg-
num, op. cit.



obiegowe stereotypy - nabierajg znaczenia symboli, poprzez ktére kultu-
ra rozpoznaje i okresla sama siebie”.

Przykiad Norblina wyznacza w ramach tej konstrukcji paradygmat
bezposredniego obrazowego $wiadectwa, rozumianego z jednej strony w
aspekcie obiektywnej prawdy faktograficznej, z drugiej w aspekcie pra-
wdy subiektywnych odczué, emocji autora-uczestnika. W opisanym przez
Porebskiego procesie wszelka mitologizacja obrazu historii jawi sie jako
warstwa wtérna, naktadajgca sie dopiero z biegiem czasu na owa pier-
wotng prawde dokumentalnego przekazu. U poczatkow za$ lezy obraz
wierny bezposrednio samemu wydarzeniu; obecnos¢ autora w tym miej-
scu i czasie, gdzie rozgrywa sie, na jego oczach, historia, zdaje sie gwa-
rantowacé petng przylegtos¢ powstajacego obrazu i przedstawionego mo-
mentu dziejow. Tak powstate dzieto jawi sie wrecz jako ,endomorficzna
samoprojekcja generujgcej je rzeczywistosci”, zaposredniczona jedynie
przez odczucia zanurzonego w niej artysty, ale to wlasnie przydaje jesz-
cze owemu dzietu autentyzmu, wzbogaca je o dodatkowy walor prawdy
indywidualnej postawy, jaka swiadek przyjmuje na gorgco w obliczu oso-
biscie doswiadczanych wydarzen. Przyktadem idealnym tego rodzaju ob-
razowego dokumentu, uwiarygodnionego obecnos$cig autora, jest rysunek
obozu powstancéw kosciuszkowskich na Mokotowie, wykonany na odwro-
cie przepustki, ktdra umozliwiata Norblinowi wejscie na jego teren [il. 29],
Do tej samej kategorii zalicza Porebski wspomniane rysunki przedsta-

30. J. P. Norblin, Sejmik w kosciele, 1808, wg: Kepinska, il. 173



wiajace wieszanie zdrajcéow na rynku warszawskim, sugerujgce jakoby
~bezposredniag, wyraznie zlokalizowang obecnos¢ swiadka” - mimo iz pod
tym wzgladem jeden z nich znaczy de facto nieautentycznos$¢ drugiego.
| na tej samej zasadzie badacz interpretuje takze, jak wiemy, scene za-
przysiezenia Konstytucji trzeciego maja, nie uznajac jej zaleznosci od ob-
razowych wzoréw. Jednak analiza domniemanego widoku Sali Senator-
skiej w chwili wypowiadania przez krola przysiegi kaze zakwestionowaé
zaréwno te konkretng interpretacje, jak i caty model rozumienia procesu
ksztattowania sie narodowej wizji dziejéw. Chodzi o to, ze fundamentalne
dla owego modelu pojecie bezposredniego obrazowego $wiadectwa, ktore
przez obecno$¢ artysty przylega, niczym naturalny indeks, do prawdy same-
go wydarzenia ijest uprzednie wobec jego mitologizacji - okazuje sie fikcja.
Warstwa mitologiczna nieuchronnie staje pomiedzy artysta a kreowa-
nym przezen obrazem dziejowego momentu w postaci wspoétstanowigcych
te warstwe wzoréw obrazowych, przez pryzmat ktérych artysta widzi
i uymuje 6w moment, niezaleznie od tego, czy jest, czy nie jest jego naocz-
nym Swiadkiem. Norblin zobaczyt scene przysiegi w Sali Senatorskiej
przez pryzmat obrazu przysiegi w sali do gry w pitke, tak jak David wy-

31. Jacques-Louis David, Przysiega Horacjuszy, 1884-85, wg: Johnson, il. 2



obrazit sobie te z kolei przysiege zjednej strony na podobieristwo namalo-
wanej przez siebie Przysiegi Horacjuszy, z drugiej na podobienstwo Leo-
nardowskiej Ostatniej Wieczerzy. Nie istnieje ,punkt zerowy” procesu
mitologizacji, w ktorym artysta obcuje bezposrednio z obserwowang rze-
czywistoscig, zwilaszcza jesli decyduje sie na jej upamietnienie ze wzgle-
du na dostrzezony w niej wymiar historyczny, tak jak nie istnieje ,punkt
zerowy” procesu obrazowania, w ktérym artysta tworzy pod nieobecnos¢
czy niepamie¢ innych obrazéw i niesionych przez nie mitologii, zachowu-
jac ,niewinne”, nieuprzedzone spojrzenie. Zamiast mowic¢ o przejsciu w
owym procesie od prawdy dokumentalnego swiadectwa do mitu czy ste-
reotypu utrwalajacego sie z czasem w narodowej $wiadomosci, nalezatoby
raczej moéwic¢ o nieustannej cyrkulacji obrazéw, w ktorej jeden rodzi sie z
drugiego, oraz o krystalizacji i mitologizacji znaczen przedstawianych
momentdéw historii na tej drodze.

Przyjmowany w dotychczasowych interpretacjach twdrczosci Norblina
generalny kierunek jej rozwoju, stojacy jakoby pod znakiem postepujacej
~lokalizacji” i przebiegajacy od ,francuskiego schematu” do ,polskiej kore-
kty”, okazuje sie nie do konca prawdziwy. Powyzsze analizy wybranych
trzech dziet, reprezentatywnych dla trzech réznych okreséw pobytu arty-
sty w Polsce, dowodza, iz zwigzek jego sztuki z obrazami Davida byt po
pierwsze bardzo istotny, konkretny i bliski, a po drugie staty. Oczywiscie
nie zaniknagt on takze w ostatnim okresie zycia Norblina, po powrocie do
Francji, i co rownie znaczace, nadal wystepowat w Scistym zwiazku z pol-
ska tematykg. Wystarczy tylko spojrze¢ na Sejmik w kosSciele z 1808 r.,
ktéry jest niczym innym, jak swobodng przerobka Przysiegi Horacjuszy
[ii. 30, 31]. Trzej bracia ujeci tu zostali w widoku nieco bardziej od ple-
céw, zmienili antyczne stroje na szlacheckie kontusze, nieco rozluznili ru-
chy i zyskali jeszcze czwartego kompana, ale wcigz pozostajg wyraznie
rozpoznawalni, niczym sarmackie cienie rzymskich bohateréw z Davido-
wskiego ptotna - i tez rzucajg oni na posadzke cien identycznie jak tamci.
Prawie na swoim miejscu pozostaly takze kolumny w tle, nieznacznie
upodobnione do gotyckich filarow, oraz ciemna ptaszczyzna Sciany, zamy-
kajgca za nimi przestrzen. Wnetrze kosciota jawi sie jednak bardziej
swojsko niz sterylnie klasyczna architektura z obrazu Davida - wszystko
tu jest troche koslawe, piyty posadzki utozone zupetnie niezaleznie od
ustawienia wydzielajacych przesta podpoér, nieréwne, popekane i sztuko-
wane; jeszcze inaczej, byle jak, ustawiony jest stdt, wokot krecg sie psy...
chciatloby sie powiedzie¢: oto i ,polska korekta” Davidowskiego wzoru,
wprowadzajaca ,.efekt realnosci” przedstawienia. Ale czy to wyziera z nigj
rzeczywistos¢ sama, czy tylko mit i stereotyp narodowego charakteru?



STRANGENESS AND PRESENCE, HORATIUSES
AND SARMATIANS. DAVIDIAN PATTERNS IN NORBLIN'S ART

Summary

A unique biography of Jan Piotr [Jean-Pierre] Norblin who, as an artist educated in
France and following the models of French art, settled down and got naturalized in Po-
land, taking the role of an illustrator of scenes of everyday life and current political events,
confirmed, in a way, the traditional understanting of artistic development as “scheme and
revision.” Following this approach to Norblin’s art, the more such monographs as those by
Zygmunt Batowski and Alicja Kepinska or Malowane dzieje [Painted History] by Mieczy-
staw Porebski stressed its early connections with the tradition of Western European art
(particularly French, but also Dutch), the more they suggested gradual disappearance of
all influences, distancing from the foreign models and an increasing independence of Nor-
blin’s view of Poland, which allegedly resulted in the ultimate identification of his repre-
sentations with the very truth of the represented world, as if with the “transcendental sig-
nified.” In Norblin’s drawings, the paradigm of thinking which, after J. Derrida, may be
defined as “metaphysics of presence,” functions as a suggestion of the physical presence of
the artist-witness at the time and place of the represented events. In the opinon of the auth-
ors mentioned above, this presence, supposedly documented by drawings, guaranteed that
the authentic image seen by the artist’s eye would be conveyed directly and with no distor-
tions. Thus, particularly significant was the sketchy manner of Norblin’s drawings. The
“live” stroke of the sketch evoked the connotations of naturalness, spontaneity, and emo-
tion, which can be associated with the immediacy and authenticity of experience. The
sketch seems to reduce to a minimum the distance between representation and the repre-
sented, hastily to grasp the truth of the artist’'s being “here and now,” and shorten the
transmission of a view so much that the sense of presence can be conveyed without the
mediation of artistic conventions.

The author of the present essay makes an attempt to “deconstruct” such a mytholo-
gized approach to Norblin’s art, on the one hand drawing from the conceptions of Norman
Bryson, rooted in poststructuralism and the theory of intertextuality, and on the other
using the traditional methods of art history which have been applied to recognize visual
patterns. The main body of the essay are detailed analyses of three representations cha-
racteristic of three stages of Norblin’s artistic activity during his stay in Poland. The ana-
lyses highlight significant relations of the works under discussion with the paintings of
Jacques-Louis David, which thus far either have not been taken into consideration at all,
or have been considered only superficially in order to reduce their importance and, by the
same token, emphasize the originality of Norblin’s art. The recognition of David’s painting
as a permanent, important frame of reference for Norblin who, having studied at the same
Academy in Paris almost exactly at the same time, developed as an artist in Poland, un-
dermines a hitherto accepted belief that Norblin’s starting point was, in the first place, an
older stylistic tradition of the Baroque and Rococo (Watteau, Boucher, Fragonard, Rem-
brandt) whose representational schemes he revised as an immediate observer of Polish



life, until eventually the truth of his observations came to full view. Obvious stylistic
differences between the “baroque” Norblin and the “classicist” David made scholars over-
look some otherwise significant similarities between the works of both artists as regards
framing, arrangement of scenes, composition, poses of human figures, etc.

First, the object of consideration is King Popiel and His Court [Kroél Popiel w otoczeniu
dworu], the first in a series of illustrations to Ignacy Krasicki’s [satirical poem] Myszeida,
made in 1777. Thus far, the whole series has been interpreted as a document illustrating
the initial stage of Norblin’s discovering the “truth” about the contemporaneous Poland. As
it turns out, though, the analysis of the composition indicates that in fact it does not refer
to the realities of Poland, but to David’s painting, Death of Seneca, which it uniquely
transforms, maintaining, however, in the inseparable connection of form and content,
some crucial features of the model. Another interpretation focuses on the etching, Alex-
ander the Great and Diogenes (1786), which thus far has been treated as another step in
the process of Norblin’s abandonment of the academic conventions when - in Porebski and
Kepinska’s opinion - a classic theme from ancient history allegedly transforms into a
visual critique of the feudal social relations in Poland. Yet, quite on the contrary, the pre-
sent analysis demonstrates that Norblin’s etching is deeply rooted precisely in the tradi-
tion of the Paris Academy. Distinct references to the paintings of David - again Death of
Seneca and Belisarius - are juxtaposed with inspirations with the art of Charles Lebrun:
on the one hand, the group of "Apollo Served by Nymphs," which, according to Lebrun’s
drawings, was sculpted by Francois Girardon, and on the other, the most famous painting
of Lebrun, Persian Queens at the Feet of Alexander. Inasmuch as in his dialogue with
David’'s painting Norblin revised the tragic images of the dying Seneca and begging
Belisarius, the basis of that revision was not the “truth” of Polish reality, but Lebrun’s
models of the representations of the cosseted Apollo and benevolent Alexander, which re-
sulted in the reversal of the meanings of David’'s paintings. While the characters painted
on the latter’s canvases are unhappy, suffering victims of cruel tyrants, maimed or sen-
tenced to death, Norblin shows total carelessness of Diogenes who ignores the king's
favors. If David’s paintings may be interpreted as accusations of the evil and thoughtless
imperial power, against their background Norblin’s Alexander and Diogenes appears, on
the contrary, as an allegory of the king’s friendly, caring, and benevolent majesty, taking
heed of the subjects’ welfare and open to the wisdom of philosophers.

The next analyzed representation by Norblin is his famous vision of Oath ofAllegiance
to the Constitution of the Third of May, thus far considered to have opened a new stage of
the artist’s development, when he ultimately rejected the ballast of the French artistic con-
ventions, conveying nothing but the truth of the immediately experienced events. Opposing
the interpretations which treat this representation as a documentary record of a specific
situation, made “on the spot” by an eyewitness present in the Parliament hall, the author
of the essay claims that the painting must have been executed at least a few months later,
in the process of revising David’'s drawing Oath at Jeu de Paume. Norblin’s image of the
Chamber of the Senate was constructed in a way that explicitly indicates the absence of
the spectator at any place which may be assumed to have been the actual point of view ac-
cording to the principle of “here and now”. The perspective diagram determines the posi-
tion of the spectator’s eyes on the level of the window cornice, rather than on that of the
galleries, which makes the vantage point quite absurd. The subsequent revisions of the
painting’s composition in its versions of 1791, 1797, and 1804-1806 seem to significantly
correspond to the changing evaluation of the event, particularly as regards the confronta-
tion of the king and the people represented by the members of parliament and the public.
The earliest sketches, thus far considered the closest to “authentic observation” of the
event, in fact turn out the most distant from the actual look of the parliament hall and



most highly dependent on the composition of David. The similarity of both representations
acquires even more meaning in relation to the French associations which the act of the
Third of May that must have been evoked at that time. The oath of allegiance to the Law
of Government, preceding the adoption of the constitution in France, which was the aim of
the representatives taking oath in the Versailles Jeu du Paume, may have seemed a ful-
fillment of their revolutionary pursuits, just as the sun appearing in the hall of the Polish
parliament, shown in Norblin’s drawing, may have suggested fair weather after the storm
represented in the drawing of David.

The present analysis of Norblin’s Constitution of the Third of May, undermining its al-
leged status of a painting which documents reality, allows one to criticize Por”bski’'s
theory of a tripartite evolution of the iconography of historical events as a projection of the
national self-consciousness, formulated in his book Interregnum. In the course of that evo-
lution, the process of the mythologization of the image of history would have as its basis
documents of this kind, produced by the participants and witnesses of events, therefore
true both in the sense of their correspondence to facts, and as regards the authentic
experiences and emotions of the author present at some specific moment and place. The
example of Norblin’s painting shows that the idea of immediate visual testimony (crucial
for Porcjbski’s theory) which, due to the artist's presence, is related to the truth of the
event like a natural index and precedes its mythologization must be treated as dubious.
The level of mythology inevitably intervenes between the artist and his created image of a
given historical moment also in the form of visual patterns through which he sees and
grasps the moment no matter if he actually was an eyewitness. Norblin saw the the scene
of taking oath in the Chamber of the Senate through the image of the oath taken at the
Jeu de Paume, just as David had imagined it, on the one hand, through his own Oath of
Horatiuses, and on the other, through Leonardo da Vinci’s "Last Supper". Hence, one
might say that there is no “zero point” of the process of mythologization, when the artist
has an immediate experience of reality, particularly if he resolves to commemorate it be-
cause of its historical value, just as there is no “zero point” of representation when the
artist creates, having unlearned or forgotten other images with their corresponding
mythologies, and maintaining the “naivete” of unbiased perception. Instead of speaking
about passing from the truth of a documentary testimony to a myth or stereotype which
emerges in the national consciousness, one should rather speak about an incessant circula-
tion of images during which one is begotten by others, and about the crystallization and
mythologization of the meanings of historical moments presented in the course of time.



