POWOLANIE SW. MATEUSZA CARAVAGGIA.
STUDIUM Z HERMENEUTYKI OBRAZU

WSTEP

Powotanie sw. Mateusza Michelangela da Caravaggio zyskato wyjat-
kowy status w badaniach historii sztuki - o czym Swiadczy liczba przy-
bywajacych wcigz interpretacji - ze wzgledu na trudnosci, jakie napoty-
ka identyfikacja apostola (il. 1). Obraz jest czeScig zespotu malarskiego
poswieconego historii $w. Mateusza, ktéry Caravaggio wykonat w latach
1599-1603 do kaplicy Contarelli w rzymskim kosciele S. Luigi dei Fran-
cesil(il. 2). Kosciét jest orientowany, z trojnawowym i piecioprzestowym
korpusem oraz jednoprzestowym prezbiterium. Kaplica Contarelli znaj-
duje sie od strony p6tnocnej, przy wschodnim przesle korpusu. Nakryta
jest sklepieniem kolebkowym i doswietlona p6tkolistym oknem w Scianie
pétnocnej. Dekoracja Caravaggia sktada sie z trzech ptécien: Powotania
(sciana zachodnia), Inspiracji (il. 30) (sciana pétnocna - obraz ottarzowy)
oraz Meczenstwa (il. 25) (Sciana potudniowa)2.

1Dekoracje kaplicy Matthieu Cointrel (Matteo Contarelli), kardynat od roku 1582 r.,
zlecit juz w 1565 roku malarzowi Girolamo Muziano. Ze wzgledu na brak postepéw w pra-
cy poprzednika, zadania - na podstawie kontraktu z 27 maja 1591 roku - podjat sie Giu-
seppe Cesari (Cavaliere dArpino), lecz wykonat jedynie freski na sklepieniu. Caravaggio
podpisat kontrakt na wykonanie malowidta ottarzowego i malowidet bocznych 23 lipca
roku 1599. J. Hess, The chronology of the Contarelli Chapel, ,, The Burlington Magazine”,
vol. 93, 1951, p. 186-201; D. Mahon, Die Dokumente Uber die Conterelli-Kapelle und ihr
Verhéltnis zur Chronologie Caravaggios, ,,Zeitschrift fur Kunstwissenschaft“, Bd. 7, 1953,
s. 183-208; H. Rottgen, Giuseppe Cesari, die Contarelli-Kapelle und Caravaggio, ,Zeit-
schrift fur Kunstgeschichte“, Bd. 27, 1964, s. 21-27; H. Hibbard, Caravaggio’s two St.
Matthews, ,,Rémisches Jahrbuch fiur Kunstgeschichte”, Bd. 20, 1983, s. 181-193.

20brazy boczne (wym. 322 x 340 cm) artysta wykonat miedzy czerwcem roku 1599
a czerwcem roku 1600. W 1602 roku namalowat pierwsza wersje Inspiracji (znajdujaca sie
do Il wojny $wiatowej w Kaiser-Friedrich-Museum w Berlinie; wym. 223 x 183 cm; pier-
wotnie obraz mégt by¢ wiekszy), odrzucong przez wiadze kosciota San Luigi, natomiast
druga wersje, pozostajaca do dzi$ na miejscu, ukonczyt w lutym 1603 r. (wym. 296,5 x 195
cm). Zob. H. Hibbard, op. cit., s. 181, 193.
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1 Michelangelo da Caravaggio, Powotanie $w. Mateusza, 1599-1600, Rzym, San Luigi dei
Francesi

tatwosé identyfikacji apostola w przypadku Inspiracji i Meczenstwa
sugeruje, naszym zdaniem, by podobnej spodziewaé takze w przypadku
Powotania. Dowodzit jej znawca sztuki artysty Herwarth Roéttgen, ktory
Mateusza identyfikowat z brodatym mezczyzna, siedzacym za stotem po-
Srodku:

Obrazom Caravaggia nigdy nie brakowato jasnosci, co nie musi wykluczaé¢ wie-
loznacznosci, lecz z pewnoscig artysta nie spodziewatby sie, ze historycy sztuki



2. Kaplica Contarelli, Rzym, San Luigi dei Francesi

wpadng na pomyst, iz brodacz (tak te posta¢ bedziemy nazywaé¢ w dalszej czesci
studium - M.H.) wskazuje nie na siebie, lecz na mtodzienca, ktéry siedzi obok
niego z pochylong, chmurng twarza, kryjac w cieniu prawa dton, a lewa, zasto-

nietg tokciem, chowajac pod stét sakiewke - jak Judasz3.

Do obserwacji Réttgena dodajmy, ze skoro w Meczenstwie widzimy
po lewej stronie dwie postacie, oddalajgce sie z miejsca zbrodni, z kté-
rych pierwsza, ukazana od przodu, nosi kapelusz z piérkiem oraz szpade

3H. Roéttgen, Das ist Matthaus, ,,Pantheon”, Bd. XLIX, 1991, s. 9V.



-jak w Powotaniu jeden z miodziencéw - a druga, idaca tylem do widza,
jest ubrana identycznie, jak miodzieniec pochylony nad stotem po lewej
stronie Powotania, to takze z tego wzgledu oczywistym wydaje sie, ze to
nie on jest Mateuszem.

Poglad identyfikujgcy Mateusza z brodaczem w literaturze przed-
miotu przewaza, zas w literaturze polskojezycznej panuje catkowicie4.
Jednak od poczatku lat 80. minionego stulecia podjeto kilka prob rewizji
takiego rozpoznania i utozsamienia apostota z pochylong postacia, w dal-
szej czesci studium zwang miodziericem5. Wszelako w obu ujeciach pro-
blemu charakterystyczne jest to, ze opis wizualnej postaci dzieta zmierza
do zgodnosci z ustaleniami kontekstualnymi, przez co bez odpowiedzi
pozostawia sie pytanie, na ile istotny dla identyfikacji apostota jest sa-
moprezentacyjny wymiar dziela. Powodzenie analizy doswiadczenia
ogladowego jest w konsekwencji uwarunkowane, miedzy innymi, prawi-
dtowg rekonstrukcjg oczekiwan zleceniodawcdw i publicznosci oraz roz-
poznaniem relacji przedstawienia tematu przez Caravaggia do tradycji
ikonograficznej. Tym samym Powotanie jest interpretowane wylacznie
na tle ogodlniejszych dazen i tendencji okreslonego czasu - niezaleznie od
tego, czy dzieto uznaje sie za zgodne z nimi, czy za takie, ktore je podwa-
za (w tym drugim przypadku chodzi o odstepstwa od zalecen kontraktu,
ktory mozna uznaé¢ za wyrazajacy typowe oczekiwania). Charaktery-

4Por. m.in: W. Friedlander, Caravaggio Studies, Princeton 1955; J. Biatostocki, Ca-
ravaggio, Warszawa 1955; A. Chastel, Caravage, Milano 1967; A. Bochnak, Historia sztu-
ki nowozytnej, Warszawa 1970; R. Bergerhoff, Caravaggio, Warszawa 1971; H. Rottgen,
Il Caravaggio: Ricerche e interpretazioni, Rome 1974; H. Kretschmer, Zu Caravaggios
Berufung des Matth&us in der Cappella Contarelli, ,Pantheon”, Bd. XLVI, 1988, s. 63-66;
H. Hibbard, Caravaggio, London 1983; H. Roéttgen, Das ist Matthaus, op.cit., s. 97-99;
C. Puglisi, Caravaggio, Phaidon Press Limited 1998; L. Bersani, U. Dutoit, Caravaggio’s
Secrets, Cambridge-Massachusetts-London 1998. K. Kruger, Zur Medialitat des Bildes bei
Caravaggio, (w:) idem, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische Illusion in der
Kunst der frihen Neuzeit in Italien, Minchen 2001, s. 243-279.

5Jako pierwszy propozycje takiej identyfikacji postaci przedstawit Nicholas De Mar-
co. N. De Marco, Caravaggio’s Calling of St. Matthew, ,Notes on the History of Art”,
February 1982, p. 5-7. Propozycja ta nie zostata wéwczas w literaturze uwzgledniona,
a w Howarda Hibbarda monografii Caravaggia z 1983 roku zignorowana: ,,N. De Marco
proponuje, ze Mateuszem na obrazie Caravaggia jest chlopiec po lewej stronie. Wedtug
mnie niestusznie”. H. Hibbard, Caravaggio, op.cit., p. 296. Na artykut De Marco powotuje
sie dopiero Angela Hass. A. Hass, Caravaggio's Calling of St. Matthew reconsidered,
,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”, vol. 51, 1988, p. 245-250. Zob. takze:
A. Prater, Wo ist Matth&us: Beobachtungen zu Caravaggios Anfange als Monumentalma-
ler in der Contarelli-Kapelle, ,,Pantheon”, Bd. XL1Il, 1985, s. 70-74; A. Prater, Matth&aus
und kein Ende? Eine Entgegung, ,Pantheon”, Bd. LIII, 1995, s. 53-61; T. Puttfarken,
Caravaggio’s “Story of St. Matthew”: A challenge to the conventions of painting, ,Art
History”, vol. 21, 1998, p. 163-182; P.J. Burgard, The Art of Dissimulation: Caravaggio’s
Calling of St. Matthew, ,,Pantheon”, Bd. LVI, 1998, s. 95-102.



styka wizualnych cech obrazu ma wowczas status argumentu de facto
wtdrnego.

Celem niniejszego tekstu jest wigczenie sie w dyskusje nad ikono-
grafig obrazu Caravaggia przez rozpoznanie jego formalnotresciowej toz-
samosci. Oznacza to dla nas wiekszg niz dotad dbatosé, by na drodze
~wytrwania w opisie”6 pozwoli¢ dzietu by¢ tym, czym jest - cel taki jest
nadrzedny dla herméneutycznie zorientowanej historii sztuki?7. Obraz
jest tym, czym jest, ze wzgledu na to, jak przedstawienie odnosi sie -
w procesie jego ogladu przez widza - do plaszczyzny obrazu. O Swiecie
przedstawionym mozna moéwi¢ w wieloraki sposob. Jednak tylko jego do-
konujgce sie w widzeniu odnoszenie sie do ptaszczyzny konstytuuje ob-
raz jako obraz, nie zas$ jako nosnik jakich§ zewnetrznych wobec niego
idei. W zwigzku z tak okreslonym celem rozprawy w prezentacji stanu
badan podejmujemy przede wszystkim te watki, ktére wigzg sie z opisem
wizualnej postaci Powotania. Jednym z najistotniejszych odniesien dla
sposobu dotychczasowego ujmowania wizualnych cech dzieta sg warunki
kontraktu, obowigzujgcego Caravaggia przy dekorowaniu kaplicy (por.
przyp. 1). Kluczowy dla identyfikacji Mateusza fragment kontraktu brzmi:

Po prawej stronie od ottarza winien zosta¢ wykonany obraz (...), na ktérym ma
by¢ namalowany $w. Mateusz w swoim sklepie czy raczej w komorze celnej,
z rozmaitymi rzeczami stosownymi dla tego miejsca, z postaciami celnikow,
ksiegami i pieniedzmi, z pewng suma pieniedzy ukazang w chwili pobierania,
lub w jakikolwiek inny, lepszy sposéb. Sw. Mateusz, ubrany stosownie do swego
zawodu, powinien powstawac¢ zza stotu, pragnac po6js¢ za Panem Naszym, ktory
przechodzi ulicg wraz z uczniami i powotuje Mateusza do apostolstwa. W uka-
zaniu nastawienia Mateusza, jak i we wszystkim innym, ujawni¢ sie winny
w ewidentny spos6b zrecznos€ i mistrzostwo artysty”8.

6 Por. W. Suchocki, * * *, (w:) Sztuka i warto$¢, pod red. M. Poprzeckiej. Materiaty
X1 Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykdéw Sztuki. Nieboréw 26-28
czerwiec 1986, Warszawa, s. 127-131; idem, Méwi¢ dziejowa, (w:) Historia a system, pod
red. M. Poprzeckiej, Warszawa 1997, s. 69-86.

7Zob. poglady na sztuke Martina Heideggera (m.in.: Wprowadzenie do metafizyki,
przet. R. Marszalek, Warszawa 2000; Zrédto dzieta sztuki, przet J. Mizera, (w:) idem,
Drogi lasu, Warszawa 1997; Nietzsche, przet. A. Gniazdowski, P. Graczyk, W. Rymkie-
wicz, M. Wagner, C. Wodzinski, t. 1, Warszawa 1998) oraz Hansa-Georga Gadamera
(m.in.: Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przet. B. Baran, Krakéw 1993;
Aktualnos$é¢ piekna. Sztuka jako gra, symbol i Swieto, przet. K. Krzemieniowa, Warszawa
1993; Bildkunst und Wortkunst, (w:) G. Boehm (Hrsg.), Was ist ein Bild?, Munchen 1994).
Omoéwienie recepcji tej mysli w historii sztuki (w:) M. Bryl, Ptaszczyzna, oglad, absolut.
Inspiracje hermeneutyczne we wspoétczesnej historii sztuki, ,Artium Quaestiones”, t. VI,
Poznan 1993; W. Suchocki, W miejscu sumienia. Sladem mysli o sztuce Martina Heidegge-
ra, Poznan 1996; M. Bryl, Historia sztuki wobec hermeneutyki H.-G. Gadamera, (w:) Dzie-
dzictwo Gadamera, red. A. Przytebski, Poznar 2004, s. 151-167.

8,Al lato destro dell’altare alla banda del vangelio si facci un quadro alto palmi dice-
sette et largo palmi quatordici di vano nel quale sia medesimam(en)te dipinto San Matteo



DLONIE BRODACZA

Na poczatku omoéwione zostang dotychczasowe rozwazania na temat
dioni brodacza. Wszystkie interpretacje obrazu Caravaggia, do ktdérych
udato sie nam dotrzeé, odnoszag sie na ktéryms$ etapie do gestéow tej po-
staci, niekiedy od ich analizy wychodzac, niekiedy podejmujac ja w toku
wywodu, zawsze traktujac jako kwestie kluczowg dla potwierdzenia
stusznosci identyfikacji apostota®.

Zacznijmy od przedstawienia ustalen, wedtug ktorych gesty broda-
cza sg jednoznaczne. Utozenie lewej dioni brodacza, uniesionej na wyso-
kosc¢ jego piersi, interpretowane jest jako wskazanie przez posta¢ na sie-
bie badz jako wskazanie na miodzienca. Rozpoznanie w tym gescie
wizualizacji pytania ,Kto, ja?” uzasadnia¢ ma identyfikacje brodacza
z Mateuszem. Brodacz - jako Mateusz - ukazywa¢ ma wiasne rozdwoje-
nie, konstytuowane przez wyrazajgcy pozadanie pieniedzy gest prawej
reki oraz gorliwe zwrdécenie sie ku Chrystusowild W drugim przypadku
wizualizacja pytania ,Kto, on?” potwierdza¢ ma stusznos$¢ identyfikacji
z apostotem postaci siedzgcej bokiem do widza. Za ta postacig przema-
wia¢ ma takze trzymana w reku sakiewka - jeden z atrybutow Mate-
usza. Autorzy, ktorzy rozpoznajg Mateusza w miodziericu - probujgc
wyjasni¢, dlaczego mimo Jednoznacznego” wskazania na niego przez
brodacza, nie zwraca sie on ku Chrystusowi (wbrew warunkom kontrak-
tu) - podnosza, ze w pochylonej postawie mitodzierica wyraza sie: ,,akt na-
wrdécenia, chwila, gdy Chrystus juz wezwat, lecz spetnienie tego wezwa-
nia op6znia sie na krotki moment, kiedy to pelne znaczenie powotania
stopniowo dociera do $wiadomosci Mateusza”ll Wyraz niedowierzania,
opdr przed wezwaniem do trudnego apostolskiego zycia, proces powolnego

dentro un magazeno, o ver, salone ad uso di gabella eon diverse robbe che convengono a
tal officio con un banco come usano i gaballieri con libri, et danari in atto dTiaver riscosso
qualche somma o, come meglio parera. Dal qual banco San Matteo vestito secondo che
patera convenirsi a quell’arte si levi con desiderio per venire a N.S.re che passando lungo
la strada con i suoi discepoli lo chiama all’apostolato; et nell’atto di San Matteo si ha da
mostrare l'artificio del pittore come anco nel resto”. Cyt. za: H. Réttgen, Giuseppe Cesari,
op. cit, s. 208; idem, Il Caravaggio, op.cit.,, p. 20-21; idem, Die Stellung der Contarelli-
Kapelle in Caravaggio’s Werk, ,,Zeitschrift fur Kunstgeschichte*, Bd. 28, 1965, s. 47-68.

9 Nie odnosimy sie do argumentacji, ktora dotyczy opiséw gestéw dioni w traktatach
retorycznych. Stan badan pokazuje, ze kazdg z opcji (brodacz albo mtodzieniec) mozna po-
prze¢ jakims$ przykitadem. Przywotuje sie traktat Kwintyliana De institutio oratoria, (XI, 3,
87) oraz dzieto La mimica degli antichi investigata nel gestire napoletano Andrea de Jorios
z 1832 roku. Rottgen, Da ist Matthaus, op.cit., s. 98-99; A. Prater, Matthaus, op.cit,, s. 54.

10 H. Roéttgen, Da ist Matthaus, op.cit. Autor odnalazt podobny przyktad przedsta-
wienia Sw. Mateusza na rysunku Battisty Naldini z Holkham Hall. Idem, 1l Caravaggio,
op.cit., il. 14.

1L A. Hass, op.cit., s. 246.



uswiadamiania sobie sensu powo-
tania —zobrazowanie tych jakosci
Swiadczy¢ ma najdonioslej o nowa-
torskim, zrywajacym z tradycjg
ujeciu tematu przez Caravaggial2
Najwiecej uwagi gestom bro-
dacza poswiecit Andreas Prater,
ktéry uwaza te posta¢ za dtuzni-
kal3 Przyznaje on, ze mogace osta-
tecznie rozstrzygna¢ o znaczeniu
gestu ustalenie, czy brodacz doty-
ka wiasnej piersi, nie jest mozliwe.
Zarazem stwierdza, ze przy uka-
zaniu dioni jako zacisnietej piesci
z wyprostowanym palcem wskazu-
jacym, zatem ewidentnie (jego zda-
niem) unaoczniajacej pytanie ,Kto,
on?”, rozpoznanie, czy posta¢ doty-
ka piersi, pozostaje w istocie dru-
gorzedneld Dla wsparcia identyfi-
kacji brodacza z dtuznikiem Prater
przywotuje poézniejsze dzieto Cara-
vaggia Udzielenie schronienia we-
drowcom (z cyklu Uczynki mito-
sierdzia) (il. 3). Badacz uznaje gest
gospodarza (znajdujacego sie przy
lewej granicy obrazu) za wskazu-

3. Michelangelo da Caravaggio, Siedem uczyn-
kéw mitosierdzia, 1606-1607, Neapol, Pio
Monte della Misericordia (fragment)

2 Ibidem, s. 246; A. Prater, Wo ist Matthaus, op.cit., s. 74; T. Puttfarken, op.cit., s. 172.
Kontrakt wymagat, aby posta¢ Mateusza zostata ukazana w chwili powstawania zza stotu.

BBA. Prater, op.cit.; idem, Matthaus, op.cit.

14 Ibidem, s. 54.



jacy zaréwno na te postac, jak i poza granice obrazu, gdzie ,znajduje sie”
wieksza cze$¢ korpusu postaci. Wskazujac na siebie i zarazem poza ob-
raz, gospodarz prezentowac sie ma jako zastepca, pars pro toto miejsca,
ktore proponuje pielgrzymom jako schronienie. Z niewatpliwej dwu-
znacznosci gestu na obrazie neapolitanskim wyciggniety zostaje wnio-

sek, ze wiasciwy sens gestu brodacza w Powotaniu spetnia sie w kiero-
waniu uwagi widza poza te postac.

4, Marten van Heemskerk, Portret Pietera Bicker Gerritsz,
Amsterdam, Rijksmuseum

Jesli chodzi o prawag reke brodacza, to Prater ustala, ze jej gest
oznacza wyliczanie, czyli - jego zdaniem - wyptacanie, co dodatkowo
jednoznacznie okres$la te posta¢ jako dtuznika. Potwierdza¢ to majg ob-
razy, na ktérych dionn trzymajgca monete miedzy kciukiem a palcem
wskazujacym, ukazana analogicznie - zdaniem autora - do dioni broda-
cza, oznacza¢ ma wyraznie te wkasnie czynnos¢. Przykltadem bezspornym
sg wskazane przez Pratera obrazy: Sw. Karol Boromeusz dajacy jatmuz-



ne Orazia de Ferrari i Portret Pietera Bicker Gerritsza Martena van
Heemskerka (il. 4). Takze obraz Georges’a de La Toura Sptata diugu
(il. 5) ukazuje postac przeliczajaca pienigdze, lecz w jego przypadku sens
tej czynnosci nie jest réwnie jednoznaczny, jak na dwoéch wymienionych
dzietach, o czym bedzie jeszcze mowa.

5. Georges de la Tour, Ptacenie podatkéw, 1615/18, Lwéw, Narodowa Galeria Sztuki

Odmienng niz Frater interpretacje gestow i zachowania sie brodacza
zaproponowat Peter Burgardls Stwierdza on, ze chociaz gest uniesionej
reki wskazuje na kogo$ po prawej stronie brodacza, to jednak nie daje
podstaw do rozpoznania Mateusza w miodziencu. Réwnie dobrze bowiem
Mateuszem moze by¢ posta¢ w okularach. Wpatruje sie w pienigdze, ma
wiasciwy atrybut - okulary (oznaka zaslepienia i duchowej kroétko-
wzrocznosci) i w gruncie rzeczy takze - tak jak miodzieniec - jawi sie
jako posta¢, do ktorej swiadomosci stopniowo dociera peine znaczenie
powotania. Burgard wskazuje tez zasadnie, ze uznanie prawej reki bro-
dacza za liczacej pieniadze wcale nie przesadza, ze postac ptaci - obraz
nie daje w tej kwestii jednoznacznej odpowiedzi. Niejasnosci gestu bro-
dacza dopetnia, zdaniem Burgarda, wizualne ,zro$niecie” dtoni brodacza
i dtoni miodzienca, ktdre utrudnia stwierdzenie, do kogo one nalezg oraz

16 P. Burgard, op.cit.



-Kto ptaci”16. Intencjg Burgarda, konstatujgcego ostatecznie niejasnosé
znaczenia gestow brodacza i niemoznos$¢ pozbawionego watpliwosci ziden-
tyfikowania Mateusza, jest wykazanie, ze obraz Caravaggia stanowi
przyktad typowego dla malarstwa barokowego budowania ,nhapiecia i fun-
damentalnej ambiwalencji”. ,Nietozsamos¢” obrazu (non-self-identity)
ma by¢ skutkiem ukazania w zyciu Mateusza chwili, ,gdy pozostaje on
wcigz grzesznikiem i zarazem zostat juz powotany, (...) gdy decyzja musi
zapas¢, ale gotowos¢ do niej nie zostata jeszcze osiggnieta”17. Przestaniu
temu, zdaniem badacza, odpowiada jednak charakterystyka wizualna
zaréwno brodacza, jak i miodzienca, i tym jego stanowisko rézni sie od
interpretacji, ktére analogiczny sens wigzg jedynie z drugg z postaci.

Za niejednoznacznos$cig obrazu Caravaggia w kwestii identyfikacji
Mateusza opowiedziat sie takze ostatnio Stanistaw Czekalskil8 Uznat
on, ze gest lewej reki brodacza wprawdzie wyro6znia te posta¢ sposréd
innych, ale w powigzaniu ze wskazujgcymi dtonmi Chrystusa i $w. Pio-
tra - tworzac z nimi kompozycyjny trojkat - kieruje spojrzenie widza ra-
czej ku miodziencowi.

Odnoszac sie do powyzszych uwag stwierdzamy, zgodnie z Praterem,
Burgardem i Czekalskim, ze gest lewej dioni brodacza nie wskazuje jed-
noznacznie na te postac, lecz odnosi spojrzenie widza takze na lewo.

Przeciwnie jednak niz Prater, nie sgdzimy, aby cecha ta $wiadczyta
o0 koniecznosci identyfikacji Mateusza z miodziencem. Na poczatek
wskazmy, ze skoncentrowanie uwagi miodzierica na pienigdzach moze
by¢ przejawem zaréwno chciwosci (mtodzieniec jako Mateusz), jak row-
niez ubolewania nad strata pieniedzy i skgpstwa, jak sugeruje Roéttgen
(miodzieniec jako dtuznik). Jesli chodzi o wskazane przez Pratera podo-
bieristwo wskazujgcej dioni brodacza do gestu gospodarza z obrazu
Udzielenie schronienia wedrowcom, ambiwalencja gestu gospodarza
przemawia - naszym zdaniem - raczej za tym, by znaczenia gestu bro-
dacza nie rozstrzygac¢ tak jednoznacznie, jak czyni to Prater. Trzeba bo-
wiem zauwazy¢, ze gest brodacza - zinterpretowany jako dwuznaczny,
czyli odnoszacy sie do dwoch postaci (tak jak gest gospodarza odnosi sie
do niego samego i do miejsca schronienia) - moégtby wyrazaé¢ réwnie do-
brze pytanie ,Ja czy on?”. Z kolei odnos$nie obrazu Heemskerka, ukazu-
jacego posta¢ wyktadajaca pienigdze, mozna - za Burgardem - zada¢ py-

16 P. Burgard, op.cit., s. 97. Autor wskazuje, ze w samym tekscie kontraktu zawiera
sie wiele dwuznacznos$ci, na przyktad w postulacie ukazania jednocze$nie wnetrza komory
celnej i ulicy. Pole dla swobodnej interpretacji malarskiej otwiera¢ by miat zwlaszcza
fragment ,,lub jakkolwiek w inny lepszy sposéb” (s. 96). Por. przyp. 8.

17 Ibidem, s. 95.

18 S. Czekalski, Intertekstualno$¢ i malarstwo Problemy badan nad zwigzkami obra-
zowymi, Poznan 2006, s. 108.



tanie, czy brodacz, jesli uzna¢, ze czyni to samo, powinien przesta¢ by¢
traktowany jako celnik? Czy nie mogtby przelicza¢ pieniedzy przed swym
pomocnikiem?

6a. tukasz z Leydy (ew. nasladowca), Gracze w karty, c 1520, Waszyngton, National Gallery
of Art; b. tukasz z Leydy, Gracze w karty, Salisbury, Wilton Hause; c. tukasz z Leydy, Gracze
w karty, ok. 1520, Castagnola-Lugano, Thyssen-Bomemisza Collection

Obraz Heemskerka sktania przy tym do przeanalizowania (na razie
wstepnie) w zwigzku z omawiang kwestig relacji obrazu Caravaggia do
tradycji obrazowej. Kilka innych dziet szesnastowiecznego malarstwa
niderlandzkiego pozwala bowiem rozwazy¢ znaczenie gestu brodacza
w sposéb odmienny niz Praterld Uwazamy, ze prawa dlon brodacza
znajduje blizszg analogie np. w gescie kobiety grajacej w karty na obra-
zie tukasza van Leyden (ew. jego nasladowcy) (il. 6a), wyobrazonej
w centrum pola i siedzgcej za stotem na wprost widza. Podobnie do dtoni

19 Zaleznos$¢ dziet Caravaggia od tworczosci artystéw z krajéow poétnocnych wydaje sie
nam jeszcze nie do$¢ zbadana. Na kilka analogii wskazywatem w odniesieniu do obrazu
Nawrocenie $w. Pawta (M. Haake, ,Nawrdcenie Sw. Pawia” Caravaggia miedzy ,reali-
zmem” przedstawienia a realnoscig obrazu, (w:) Rzeczywisto$é. Realizm. Reprezentacja.
Materiaty Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Nieboréw
26-28 pazdziernika 2000, red. M. Poprzecka, Warszawa 2001, s. 57-71). W jednej z now-
szych publikacji na temat kaplicy Cerasi zwiazki obrazéw Caravaggia ze sztuka pot-
nocng nie sg przedmiotem rozwazan. M.G. Bemardini, Caravaggio, Carraci, Maderno: la
Cappella Cerasi in Santa Maria del Popolo a Roma, Milano 2001.



tej kobiety nadgarstek brodacza jest uniesiony nad stotem, a kciuk przy-
trzymujgacy monete tworzy tagodny tuk. Jesli gest kobiety na obrazie tu-
kasza van Leyden moze oznacza¢ doktadanie monet do puli, to na innym
ujeciu tematu gry w karty przez tego malarza (il. 6b) podobny gest przy-
wodzi na mys$l zaréwno czynno$¢ podwyzszania stawki, jak pobierania
wygranej20. Przedstawienie gestu brodacza nie rézni sie tez znaczaco od
ukfadu dioni postaci grajgcej w karty w innym jeszcze wariancie tego
tematu autorstwa tukasza van Leyden (il. 6¢), z tym, ze w tym przypad-
ku mamy do czynienia ewidentnie ze zbieraniem pieniedzy ze stotu. Gest
brodacza wykazuje takze podobieristwo do dioni postaci przeliczajacej
utarg na obrazie Quentina Metsysa Bankier i jego zona z 1514 roku
(il. 7) (a takze na nawigzujgcych do tego dzieta obrazach Marinusa van

7. Quentin Metsys, Bankier z zong, 1514, Paryz, Louvre

20 Obraz ten z dzietem Caravaggia zestawia, cho¢ bez poréwnania, Aleksander
Czobor (Caravaggio, Budapest 1960, s. 26).



Reymerswaela o tym samym tytule z Museo del Prado w Madrycie, Na-
tional Gallery w Londynie i Musée des Beaux-Arts w Valenciennes). Po-
chylona nad stotem sylwetka bankiera - w zestawieniu z pozag brodacza
- nadawataby sie do ukazania momentu ,tuz przed” dostrzezeniem
Chrystusa, ktore wywotuje uniesienie gtowy i odchylenie ciata do tytu,
przy rece pozostawionej w niezmienionej pozycji. W tym wypadku analo-
gia przemawiataby za interpretowaniem brodacza jako przeliczajgcego
wptywy. Tradycja obrazéw niderlandzkich nie daje podstaw do jedno-
znacznego rozpoznania liczacej dtoni brodacza.

8. Marinus van Reymerswael, Komora celna, 1542, Monachium, Alte Pinakothek

Natomiast wobec Pratera interpretacji obrazu La Toura Ptacenie
podatkéw wysung¢ mozna nastepujace zastrzezenia. Jego zdaniem osobg
ptacaca na tym obrazie jest tysy starzec, ktdrego gest istotnie przypomi-
na gest brodacza. Identyfikacje Mateusza z miodziericem badacz uzasad-
nia takze obecnos$cig na obrazie La Toura postaci poborcy z sakiewka,
usytuowanej po lewej stronie, podobnie jak trzymajacy sakiewke mio-
dzieniec na obrazie Caravaggia. Jednakze, po pierwsze, traktujac przy-
sunietg do krawedzi stotu ksigzke jako wymowny symbol dokonujacej sie



9. Marinus van Reymerswael, Powotanie $w. Mateusza, 1536, Ghent, Musée des
Beaux-Arts

transakcji, Prater nie bierze pod uwage faktu zwrocenia ksiegi rachun-
kowej w strone starca (Swiadczy o tym dukt pisma)2l. Kwestia, czy
ksigzka znajduje sie tam w celu dokonania przez starca potwierdzenia
wiasnej czy tez cudzej wplaty pozostaje jednak otwarta. W Swietle in-
nych obrazéw Reymerswaela [Dwaj poborcy podatkowi z Koninklijk Mu-
seum voor Schone Kunsten w Antwerpii i National Gallery w Londynie,
Komora celna (il. 8), Powotanie sw. Mateusza z 1536 r. (il. 9)2, przed-
stawiajacych postaci celnikéw, ktorzy dokonujg wpisow do ksigg, tysego
starca z obrazu La Toura mozna by traktowac jako tgczacego cechy liczg-
cego bankiera [na wyzej wymienionych obrazach Metysa (il. 7) i Rey-
merswaela] i urzednika celnego. Posta¢ z sakiewka po lewej stronie ob-
razu La Toura réwniez nie stanowi argumentu za rozpoznaniem Mate-
usza w mitodziencu na obrazie Caravaggia. Mtodzienca tegoz mozna wy-

21 Obraz ma wymiary 99 na 152 cm i skierowanie ksigzki w strone starca jest dobrze
widoczne.

2 Na temat genezy i funkcjonowania przedstawien tematu Powotanie $w. Mateusza
w szesnastowiecznym malarstwie niderlandzkim zob. G.A.H. Vlam, The Calling of Saint
Matthew in Sixteen-Century Flemish Paining, ,Art. Bulletin”, vol. LIX, 1977, s. 561-570.



wodzi¢ z obecnych na obrazach niderlandzkich postaci pomocnikéw cel-
nych, ktoérych pochylona nad stotem poza kontrastuje z sylwetka
zwierzchnika, zwracajgcego sie do interesantéw (il. 8, 9) - skad bowiem
pewno$¢, ze na obrazie Caravaggia jest jaki$ dtuznik. O postaciach tych
pomocnikéw Grace Vlam pisze, ze w przeciwienstwie do Mateusza uka-
zujg ,nieuleczalng sSwiadomos$¢”’23 Mtodzieniec na obrazie Caravaggia,
choé niczego nie wpisuje do ksiegi, zdaje sie prezentowaé¢ podobng $wia-
domosc jeszcze dobitniej.

@] identyfikacji Mateusza z miodziencem nie przesadza takze trzy-
mana przezen sakiewka. Po pierwsze dlatego, ze podobny rekwizyt lezy
takze na stole przed brodaczem. Po drugie dlatego, ze na obrazie Rey-
merswaela Komora celna posta¢ z sakiewka ukazana jest bez watpienia
w roli dtuznika (il.8), co pozwala mtodzienca z obrazu Caravaggia rozpa-
trywa¢ w podobnej roli i takze przemawia za rozpoznaniem Mateusza
w brodaczu. Po trzecie, sakiewke przez miodzienca Caravaggia trzymang
pod stotem, posta¢ po lewej stronie obrazu La Toura - w dialogu obrazo-
wym - ,wyktada” na stot, uwidaczniajac w ten sposob ,,nie dos¢” w obra-
zie Caravaggia wyeksponowany atrybut. Zwazywszy, ze gest ten zadnej
z tych postaci nie czyni poborcg podatkowym, by¢ moze nalezy zwrdcic
wiekszg uwage wilasnie na fakt, ze w Powotaniu sakiewka trzymana
przez mtodzienca pozostaje skryta. Dodajmy, ze statym elementem obra-
z6w niderlandzkich jest tez skontrastowanie bogatego stroju Mateusza
z prostymi (antycznymi) szatami Chrystusa (il. 9)24 (przyktadem jest
takze Reymerswaela Powotanie $w. Mateusza z Tyssen-Bornemisza
Collection w Castagnoli oraz Powotanie $w. Mateusza Cornelisa Engel-
brechtsza z Gameldegalerie w Berlinie). W podobny sposéb w Powotaniu
Caravaggia skontrastowane sg postaci Chrystusa i brodacza.

Obrazy niderlandzkie, ukazujace liczacg pienigdze dton w sposéb
bardzo podobny do przedstawienia gestu brodacza umozliwiajg wniosek,
iz gest taki moze wystepowa¢ w réznych kontekstach i by¢ nosnikiem
zréznicowanych znaczen. Trzeba przy tym wskazac¢ na jedna, znaczacg
dla dalszych rozwazan odmiennos$¢ obrazu Caravaggia od obrazéw ni-
derlandzkich - w poréwnaniu z ukazywanymi przez nie podstarzatymi,
pomarszczonymi i niekiedy karykaturalnymi obliczami apostota, rysy
brodacza odznaczajg sie pieknem, szlachetnoscig i uduchowieniem.

Przywotanie obrazu La Toura daje okazje, aby wstepnie odnies¢ sie
do problemu recepcji Powotania Caravaggia. W kwestii tej stwierdzié
mozna - oprécz tego, ze obraz La Toura nie dostarcza przekonywajacych
argumentow, iz to mtodzieniec jest Mateuszem - ze niescistg jest opinia,

2B G.A.H. Vlam, op.cit., p. 568.
24 Ibidem, p. 566.



jakoby ,zaden malarz nawigzujgcy do Caravaggia nie rozumiat gestu
brodacza jako gestu zbierajacego pienigdze”. Przykiadem - obraz Ku-
plerka Jana van Bijlerta (il. 10), w ktérym gest analogiczny do omawia-
nego oznacza pobieranie pieniedzy, zgarnianych drugg dionig (identycz-
nie zresztg, jak na obrazie La Toura). Z kolei w Bijlerta Powotaniu $w.
Mateusza, obrazie wzorowanym na dziele Caravaggia, ten sam gest wy-
konuje posta¢ ptacgca (il. 16). Przeczy to mozliwosci ujednoznacznienia

10. Jan van Bijlert, Kuplerka, 1626, Brunszwik, Herzog Anton Ulrich-Museum

gestu bez rozpoznania jego zwigzku z dang sytuacjg obrazowa. Jednak
nawet gdybysmy mieli do czynienia z ujednoznacznieniem gestéw posta-
ci na obrazach nawigzujacych do dzieta Caravaggia, nie przesgadzatoby to
0 jednoznacznosci tego ostatniego. Argumentem na rzecz nierozstrzygal-
noséci gestu prawej dioni brodacza jest ostatecznie jego odmiennos¢
w stosunku do wszystkich przytoczonych przyktadéw. Trzymana przez
brodacza moneta jest na dobrg sprawe niemal niewidoczna. Zdaje sie on
jedynie ,przykiada¢” dion, ukazang w konwencjonalnym uktadzie, do
monety lezacej na stole (il. 11). Na obrazach, ktére nawigzujg do Powo-
tania Caravaggia i ukazujg postacie liczace pienigdze, dton wzorowana

S A. Prater, Matthaus, op. cit., s. 56.



na wykonujacej te czynnos$¢ dioni brodacza trzyma monete przedstawio-
ng o wiele wyrazniej, jak gdyby Swiadczyty one o tym, ze dion brodacza
wymaga uzupeitnienia, aby prezentowac sie jako liczaca (il. 4, 12). Zna-
czenie tej osobliwosci obrazu Caravaggia moze wyjasnic¢ jedynie rozpa-
trzenie gestu jako czesci wizualnej postaci dzieta.

11. Michelangelo da Caravaggio, Powotanie $w. Mateusza, 1599-1600,
Rzym, San Luigi dei Francesi, (fragment)

Zgadzajac sie z tym, ze gest lewej dioni brodacza nie wskazuje jed-
noznacznie na te postaé, lecz odnosi spojrzenie widza takze na lewo, nie
sgdzimy jednak, ze cecha ta zmusza do uznania niejednoznacznosci ob-
razu Caravaggia i, co wiecej, ze wyklucza identyfikacje Mateusza z bro-
daczem. Jak stusznie wskazat Burgard, nie tylko posta¢ mtodziernica daje
podstawe dla tezy o niekonwencjonalnym i psychologicznie pogtebionym
ukazaniu aktu nawrdcenia przez Caravaggia, a tym samym o doniostosci
artystycznej obrazu. Ze wzgledu na gest uniesionej reki, okreslony - jak
chcg autorzy - wilasnie jako wskazujgcy na lewo, takze zachowanie
brodacza daje sie rozumie¢ jako ,opéznianie na krétki moment spetnie-
nia wezwania”, jako wyraz ,stopniowego docierania petnego znaczenia



12. Ducaps/Martinelli (przypisywany), Gracze w Kkarty,
Mediolan, kolekcja prywatna (fragment)

powotania do swiadomosci postaci”26. Strumien Swiatta, biegngcy sponad
postaci Chrystusa w strone grupy przy stole, pada wszak silniej na twarz
brodacza niz mtodziehca, przez co gest uniesionej dtoni mdgtby by¢ za-
sadnie interpretowany jako proba ,przekierowania” Swiatta. Znaczenie
gestu bytoby wowczas réwnoznaczne ze znaczeniem ,Chyba on?”, wyra-
zajacym niedowierzanie, che¢ upewnienia sie co do woli Chrystusa i od-
dalenia od siebie powotania. Tym bardziej, ze préba ta natrafia na opor
zjednej strony - ze wzgledu na zdecydowany gest Chrystusa, z drugiej -
zwartg strukture pochylonych ku brodaczowi postaci po lewej stronie,
-blokujacg” jego przechylenie do tytu i ograniczajgca swobode manewru.
Burgard stusznie uzasadnia, ze ze wzgledu na przestrzenne umiej-
scowienie lewej dioni, nie jest mozliwe jednoznaczne zwigzanie tego ge-
stu z miodziericem. Jednak w zwigzku z tym mozna stwierdzi¢ jedynie,

% A. Hass, op.cit, s. 246. W podobnym kierunku zmierzajg rozwazania Burgarda:
».Moze on w istocie by¢ Mateuszem, lecz po prostu nie uswiadamiac sobie, ze to jego po-
wotuje Chrystus” (P. Burgard, op.cit., s. 101).



ze to brodacz nie jest zdolny przypisa¢ wezwania Chrystusa do konkret-
nej osoby, nie za$, ze obraz - jako wizualny fenomen - jest pod tym
wzgledem niejednoznaczny. Wywdéd Burgarda, najbardziej nas przeko-
nujacy, wymaga dalszej weryfikacji na podstawie samego obrazu takze
w przypadku Kilku innych kwestii, jak chocby ta, ze dajgce sie bez wat-
pienia dostrzec wizualne ,zros$niecie sie” rgk brodacza i mtodzienca nie
utrudnia, jak sadzi badacz, okreslenia ich osobowej przynaleznosci. Do-
brze wida¢, do kogo nalezg te dtonie, wobec czego znaczenie ich wizual-
nego zespolenia winno zosta¢ uchwycone inaczej niz jako argument za
Lnietozsamoscig” obrazu. Sformutowanie przez Burgarda tego, jak i in-
nych wnioskéow wynika, jak sadzimy, z takiego prowadzenia ogladu ob-
razu, ktory ostatecznie potwierdzitby przywotang na wstepie jego tekstu
teze o ,ambiwalencji” malarstwa barokowego. Zatem takze i ta interpre-
tacja dzieta Caravaggia stanowi rezultat ikonologicznego dazenia do
ustalenia zgodnosci przestania obrazu z taka tendencjg epoki, ktoérg
uznaje sie za najbardziej charakterystyczna.

PROBLEM INTENCJI ARTYSTY

Ws$rdd badaczy rewidujgcych identyfikacje Mateusza z brodaczem
panuje zgodnos¢ co do tego, ze obraz Caravaggia moze by¢ odbierany ja-
ko niejednoznaczny. Podstawowa réznica polega na okresleniu stosunku
tej cechy do intencji artysty. Z jednej bowiem strony mozliwos¢ odmien-
nych odczytan dzieta traktuje sie jako wynik ,popetnienia przez Carava-
ggia btedu niejednoznacznosci”27 (Prater), z drugiej - jako zgodng z in-
tencjg autora (Burgard)28 z trzeciej —jako ceche, ktéra ujawnia sie
niezaleznie od rzeczywistych zamierzehn Caravaggia (Czekalski)29.

Stwierdzenie ,popelnienia przez Caravaggia btedu niejednoznacz-
nosci” wynika z oceny funkcji Kilku detali przedstawienia. Badacze pod-
nosza, ze te z nich, ktére przemawiajg za rozpoznaniem apostota w mio-
dzienicu, pozostawaly przy znacznym zaciemnieniu kaplicy nieczytelne.
Chodzi o sakiewke chowang przez te posta¢ za tokciem, monete ,wypta-
cang” przez brodacza, okulary starca stojgcego za mitodziehcem, szcze-
goty oscieza okiennego (uchwyt na skobelek okiennicy), ktore sSwiadczy¢
miatyby, Ze scena rozgrywa sie we wnetrzu komory celnej30, oraz beret
brodacza, wskazujgcy na przybycie tej postaci z zewngtrz3L Przyjmujac

27 A. Prater, Matthaus, op.cit., s. 59-60.
28 P. Burgard, op.cit.

2 S. Czekalski, op.cit., s. 106-109.

P Por. H. Réttgen, Da ist Matthaus, s. 99.
3LA. Prater, Matthaus, op.cit., s. 57.



zatozenie, ze identyfikacja apostota przez wiernych nie powinna byta
wywotywaé zadnych watpliwosci, Prater wnioskuje, ze umozliwienie jej
dokonania na podstawie drobnych detali swiadczy o trudnosciach, jakie
miat Caravaggio przechodzgc od obrazéw rodzajowych do scen monu-
mentalnych3 Spotka¢ mozna takze opinie, ze uzaleznienie identyfikacji
apostota od dostrzezenia odpowiednich detali obrazu moze by¢ wyrazem
takiego zamierzenia Caravaggia, by ponad ,oczywisto$¢ wizualng” - po-
stulat odzwierciedlenia sensu sceny w klarownej kompozycji obrazu -
przedtozy¢ ,oczywistos¢ faktyczng”, wyrazajaca sie w nadawaniu wagi
szczegotom. W ten sposéb artysta miatby przeciwstawi¢ sztuke rzeczywi-
stosci33.

Dyskutujac z opinig, ktéra rozpoznanie Mateusza w miodziencu wig-
ze z funkcjg detali, stwierdzamy, ze szczeg6ty te nie pozwalajg zidentyfi-
kowa¢ apostota. O monecie i prawej dioni brodacza oraz sakiewce byta
juz mowa. Réwniez ksiega lezaca przed brodaczem jest atrybutem za-
rowno ewangelisty, jak poborcy podatkowego34. Co do okularéw starca,
ktore miatyby identyfikowac go jako celnika, a przez usytuowanie przy
miodziericu - jako pochylonego nad nim wspotpracownika, pozostaje
przyznaé, ze sugerowane kontrolowanie operacji finansowej traktowac
mozna zardwno jako sprawdzanie prawidlowosci wptaty, jak i wyplaty.
Posta¢ mitodzienca moze by¢ w tej relacji zardwno celnikiem, jak dtuzni-
kiem. Nie wspomina sie natomiast o rozstrzygajacym dla ogladu ptasz-
czyznowym zespoleniu obu postaci, zarowno ich spojrzen, jak ksztattéw.
Z kolei spos6b umocowania okiennicy, ,krzyzowe” wsporniki szyb w oknie,
chronigce je przed wiatrem, jak rowniez rozciggniecie przestrzeni w giab,
za naroznikiem $ciany po lewej stronie, moga charakteryzowaé¢ zaréwno
pomieszczenie komory celnej, jak i przestrzen na zewnatrz budynku3.

Zatrzymajmy sie na chwile przy szeroko dyskutowanej kwestii ulo-
kowania sceny. Trudno nie zgodzi¢ sie ze wskazaniem Burgarda, ze
pierwsze wrazenie rzeczywiscie skitania ogladajacego obraz Caravaggia
do tego, by uzna¢, ze scena dzieje sie we wnetrzu. Walter Friedlander
pisal, ze swiatlo padajgce z zewnatrz rozprasza sie i ulega redukcji ze
wzgledu na matowg szybe w oknie (oilskin pane)36. Jan Biatostocki
uznat, ze ,Chrystus wchodzi (...) i jakby wraz z nim do ciemnej izby
wpada smuga $wiatta”37. Obserwacja ta pozostaje w napieciu wobec za-

2 Ibidem, s. 59; idem, Wo ist Matthaus, op.cit., s. 73-74.

B T. Puttfarken, op.cit., p. 165 i kolejne.

A G.A.H. Vlam, op.cit., s. 565.

PHM.in. skobel sugeruje wnetrze, ale szyba w oknie, chroniona okiennicg - ze-
wnetrze. Dyskusje na ten temat referuje P. Burgard (op.cit., s. 98-99).

PHBW. Friedlander, op.cit.,, s. 109.

37 J. Biatostocki, op.cit., s. 32.



pisu biblijnego, ktéry méwi, ze Chrystus ujrzal Mateusza, gdy wychodzit
z domu, w ktérym dokonat uzdrowienia ,cztowieka, ktoéry byt ruszony
powietrzem”: ,A gdy stamtad szedt Jezus, ujrzat A potem wyszedt
i ujrzat...”38. Roéwniez kontrakt zaktadat, aby Chrystus byt ukazany jak
przechodzi ulica, zgodnie zresztag z czestymi przyktadami przedstawiania
tematu (np. wspomniane obrazy Reymerswaela i Engelbrechtsza).

Jak wielu innych, takze i tych wytycznych Caravaggio mogt wszak
nie uwzgledni¢. Jednak nie mamy do czynienia z ukazaniem momentu
wejscia do izby. Jesli przyja¢, ze sSwiatlo przez otwor drzwiowy pada od
przodu na postaci, trudno wyjasnié¢, dlaczego Chrystus skryt sie w cieniu
przy Scianie. Watpliwos¢ te poglebia poréwnanie obrazu Caravaggia
z wykonanym przez Cesariego centralnym przedstawieniem na sklepie-
niu kaplicy. Kontrakt na wykonanie dekoracji postulowat ukazanie
Chrystusa jako ,wchodzacego wtasnie do wnetrza”3. Scena na sklepie-
niu (Uzdrowienie przez Mateusza corki kréla Etiopii), do ktorej wyraznie
nawigzuje Caravaggio, rozgrywa sie we wnetrzu. Promien Swiatla pada
z okna widocznego przy lewej krawedzi pola i prostopadtego do ptaszczy-
zny. Caravaggio ,przesuwa” niejako granice swojego obrazu nieznacznie
w lewo, tak ze Swiatto pada spoza niej. Jezeli scena na obrazie Caravag-
gia dziataby sie we wnetrzu, to - naszym zdaniem - zbyt silne w porow-
naniu z freskiem Cesariego byloby wrazenie, ze postaci stojg dziwnie
wcisniete w kat pod niewidocznym oknem. Jesli na obrazie Caravaggia
Chrystus istotnie wszedt do wnetrza, to zamkna}t za sobg drzwi (Swiatto
pada tylko z gory - by¢ moze z otworu nad drzwiami) i podszedt pare
krokéw do stotu. W tym wypadku trzeba by zapewne odpowiedzie¢ na
pytanie, dlaczego sceny nie o$wietla okno widoczne na obrazie. Dla Wolf-
ganga Schéne brak reflekséw swiatta widocznego tam okna na posta-
ciach jest dowodem tego, ze scena dzieje sie na zewnatrz40. Z kolei Bur-
gard sadzi, ze Swiatto w tym oknie moze pochodzi¢ zaréwno z zewnatrz
(jak sadzi np. Friedlander), jak i od lampy znajdujacej sie we wnetrzu.
Zwraca on poza tym uwage na frapujaca relacje miedzy oknem a padaja-
cym Swiatlem, wskazujac na niespotykany kontrast, jaki wprowadzit
Caravaggio, rozdzielajgc przedstawienie okna od zZrédta swiatta. Ten fakt
jest, jego zdaniem, wystarczajgca przestanka, aby uznad, ze nie sposéb
wiasciwie ustali¢ skad pada swiatlo, tym bardziej, ze artysta nie usta-

BMt9,9; Lk 5, 27-28.

PW taki sposéb postac te przedstawiajg wstepne szkice Cesariego do planowanej sce-
ny powotania H. Rottgen, Giuseppe Cesari, op.cit., s. 22; H. Hibbard, Caravaggio, op.cit.,
p. 92.

2W. Schone, Uber das Licht in der Malerei, Berlin 1954, s. 138.



nowit korespondencji miedzy snopem Swiatta a oknem kaplicy, a stano-
wié ma ta zalezno$¢ kolejny aspekt ,nietozsamosci” obrazu4l Odnoszac
sie do tej dyskusji, mozna by jeszcze stwierdzi¢, zgodnie z tym, co pisze
np. Biatostocki, Chrystus wchodzi do wnetrza, lecz nie przesadza to, ze
wpadajgce wraz z tym swiatlo musi by¢ rozumiane w kategoriach praw-
dopodobienistwa. Pozostawmy problem otwarty, przytaczajgc uwage Hib-
barda: ,Jakkolwiek scena ewidentnie dzieje sie na zewnatrz budynku,
wyglada jakby dziata sie we wnetrzu”4& i Kretschmera: ,Dla zrozumienia
obrazu rozstrzygniecie tej kwestii nie jest konieczne”’43. Istotniejsze od
tych dywagacji jest jednak raczej to, ze jesli Caravaggia tak dalece od-
biegt od tekstu biblijnego, to dla uzyskania odpowiedniego ujecia swiatta
i na nim wypada sie skoncentrowaé¢. Tym, co faktycznie wida¢ na obrazie
Caravaggia, jest okno oswietlane przez jakie$ swiatto.

Z kolei przypisanie ,niejednoznacznosci” Powotania intencji Cara-
vaggia wynika¢ ma z prowadzonej przez artyste gry, w ktdrej pozostawit
on odbiorcom alternatywe miedzy brodaczem (,odbiér ignorujacy rewolu-
cyjne dokonanie”) a mtodziericem (,0dbidr akceptujacy nowa interpreta-
cje postaci Mateusza”)4.

Nasze rozwazania zgodne sg zasadniczo z trzecig z wymienionych
opcji. Rozwazamy sens dzieta, abstrahujgc od dociekan intencji artysty.
Stanistaw Czekalski uzasadnia takie postepowanie dostrzezong niejed-
noznacznoscig obrazu w kwestii identyfikacji apostota: ,,(...) niewiadoma
musi pozosta¢ pytanie, w ktdrym z siedzgcych Caravaggio widziat Swie-
tego Mateusza i czy w ogdle chodzito mu o jednoznaczne wskazanie kon-
kretnej postaci, czy raczej o efekt alternatywnosci i dezorientacji.”45. Dla
nas jednak koniecznos$¢ abstrahowania od intencji artysty wynika z za-
miaru przyjrzenia sie temu, co na temat ikonografii méwi obraz sam
w sobie, obraz jako obraz, a to wymaga, naszym zdaniem, jeszcze bar-
dziej wnikliwego rozpatrzenia sposobu odnoszenia sie przedstawienia do
ptaszczyzny niz proponowane przez Czekalskiego wskazanie na tréjkat,
uktadajacy sie ze wskazujacych rgk Chrystusa, $w. Piotra i brodacza46.
Na tej dopiero podstawie chcemy okresli¢ nasz stosunek do kwestii jed-
noznacznosci badz niejednoznacznosci dzieta.

41 P. Burgard, op.cit.,, s. 98-99.

& H. Hibbard, op.cit., pp. 96, 114, 117.

B H. Kretschmer, op.cit., s. s. 63.

M A. Prater, Matthaus, op.cit., s. 59-60.

46 S. Czekalski, s. 108-109.

6 Cecha ta rozwazana jest takze w niniejszym tekscie, powstatym niezaleznie od
pracy Czekalskiego.



ZHISTORII RECEPCJI

Za niejednoznacznoscig Powotania wydajg sie przemawiac liczne
przykiady malarskich inspiracji tym dzielem. Ich poréwnanie mogtoby
stanowi¢ osobne, obszerne studium4y.

13. Hendrick Terbrugghen, Powotanie $w. Mateusza, 1621, Utrecht, Centraal Musem

Zauwazmy na poczatku, ze widoczne na wielu obrazach nawigzuja-
cych do Powotania Caravaggia ujednoznacznienie wskazujgcego gestu
brodacza w taki sposdb, ze posta¢ bedgca jego odpowiednikiem (biorgc
pod uwage sytuacje przestrzenng i kompozycje) wskazuje na siebie, nie
dowodzi jeszcze, ze w ten sam sposob odczytywany jest pierwowzor [Po-
wotanie $w. Mateusza Claude Vignon z Gabinetto Disegni e Stampe
w Galleria Uffizi we Florencji; Powotanie s$w. Mateusza Domenica Fia-
sella - kolekcja prywatna, Powotanie sw. Mateusza Bernardo Strozziego

a7 O inspiracjach obrazem Caravaggia pisal Andreas Prater. Jego interpretacja nie-
ktorych dziet budzi jednak watpliwosci. Poza tym autor nie uwzglednit wielu przykia-
déw (A. Prater, Matthaus, op.cit.)). Autor omawia obraz Fiasseli, Terbrugghena (z Mu-
zeum w Utrechcie), Bijlerta i Domenichina.



z 1620 r. z Worcester Art Museum; dwie wersje Powotania $w. Mateusza
liendricka Terbrugghena (il. 13, 14), Powotanie Sw. Piotra Domenichino
z kosciota S. Andrea della Valle w Rzymie, Zaparcie sie $w. Piotra The-
odoora Rombouts - chodzi o posta¢ sw. Piotra (il. 15)]. Ujednoznacznie-
nie takie moze bowiem $wiadczy¢ zaréwno o tym, ze sens nowego ujecia
jest zgodny ze znaczeniem przypisywanym gestowi brodacza, jak tez
o dokonaniu jego korekty (niekiedy wywotanej odmiennym tematem).

14. Hendrick Terbrugghen, Powotanie $w. Mateusza, Le Havre, Musee

Jedli wobec obrazéw, ktére jako Mateusza ukazujg posta¢ bedaca
odpowiednikiem brodacza, mozna wysung¢ zastrzezenie, ze fakt ten nie
dowodzi, 7ze na obrazie Caravaggia brodacz jest Mateuszem, to analo-
giczna watpliwos¢ mozna zgtosi¢ pod adresem tych dziet, nawigzujgcych
do Powotania Caravaggia, ktdre sugeruja, ze to mtodzieniec zostat ziden-
tyfikowany z apostotem. Wiasciwy zamyst Caravaggia, zdaniem Pratera
(identyfikujacego Mateusza z miodziericem), ukazywa¢ ma wspomniane
juz Powotanie sw. Mateusza Jana van Bijlerta, na ktérym Chrystus
i Mateusz usytuowani sg po przeciwnych stronach obrazu (il. 16). Obraz
ten mozna traktowac jednak takze jako krytyke niejednoznacznosci ob-
razu Caravaggia. Wyobrazenie Mateusza jako starszego mezczyzny moze



15. Theodor Rombouts, Zaparcie sie Piotra, Vaduz, Liechtenstein Collection

16. Jan van Bijlert, Powotanie $w. Mateusza, Utrecht, Oud-Katholieke Kerk van Nederland,
Gemeente van Sinte Marie

bowiem sugerowaé, ze to brodacz, rozpoznany przez Bijlerta jako Ma-
teusz, ,zajmuje” na obrazie Bijlerta miejsce u Caravaggia przeznaczone
dla miodzienca. Obraz Bijlerta stanowitby wéwczas krytyke ,niewyzy-



skania” przez Caravaggia szansy wyraznego przeciwstawienia sobie
gtownych bohateréw sceny, zaprzepaszczenia jej wskutek umieszczenia
w najdogodniejszym miejscu kompozycji jakiego$ miodziernca, a nie bro-
dacza-Mateusza. Za poparcie tej sugestii niech postuzy obraz anonimo-
wego caravaggionisty, ktdry ukazuje wlasnie takie wyrazne przesuniecie
brodacza na miejsce mitodzienca (il. 17). Krytyka Powotania z kaplicy
Contarelli, jakg - naszym zdaniem - mozna dostrzec na obrazie Bijlerta,
daje sie takze wyczytaé na wspomnianym juz obrazie Zaparcie sie $w.
Piotra Rombouts (il. 15). Ukazuje on posta¢ unoszaca sie w strone prze-
chodzacego apostota z miejsca zajmowanego w pierwowzorze przez po-
chylonego nad stolem miodzienca. Takie rozwiazanie moze sugerowac
albo ze to miodzieniec zostat zinterpretowany przez Rombouts jako Ma-
teusz i w nowym ujeciu ,powstaje” na widok przechodzacej osoby, albo ze
to ukazany w ruchu brodacz zostat - pod postacig osobnika zagadujgcego
Sw. Piotra - ,przeniesiony” w miejsce miodzienca.

17. Anonimowy caravaggionista, Powotanie $w. Mateusza, Nowy Jork, J.T. Duesberry Collection

Dobrym przyktadem na poparcie tezy, iz zaréwno brodacz, jak i mto-
dzieniec majg wystarczajgco duzo cech, aby ich uzna¢ za celnikéw, sg
dwie wersje tematu Grosz czynszowy Mattii Pretiego. Jedna z nich
przedstawia poborce podatkéw w miejscu, ktére na obrazie Caravaggia
zajmuje brodacz (il. 18), druga - w miejscu, ktére zajmuje miodzieniec
(il. 19). Ten drugi obraz mozna wprawdzie uznaé¢ za krytyke obrazu



18. Mattia Preti, Grosz czynszowy, Mediolan, Pincoteca di Brera

19. Mattia Preti, Grosz czynszowy, Rzym, Galleria Doria-Pamphilj



Caravaggia, polegajaca na przesunieciu brodacza, rozpoznanego jako
Mateusza, na miejsce miodzienca, jednak skrycie w cieniu twarzy pobor-
cy, podobnie jak twarzy miodzienca, sugeruje, aby uzna¢, ze to miodzie-
niec byt pierwowzorem.

20. Matthias Stomer, Powotanie sw. Mateusza, Londyn, With Matthiesen

Sposoby nawigzywania do obrazu z kaplicy Contarelli nie przesa-
dzaja jednoznacznie, ktdra z postaci na obrazie Caravaggia jest Mate-
uszem. Nie stanowi to jednak potwierdzenia tezy, ze obraz Caravaggia
proponuje alternatywe - brodacz albo miodzieniec. Artysta nawigzujacy
do obrazu Caravaggia mégt wszak konstatowac niejednoznacznos¢, ktora
nie musi sprowadzac sie do wskazanej alternatywy. Innymi stowy, wcale
nie musial, inaczej niz sadzi Prater, rozstrzygac, ktéra z postaci jest Ma-
teuszem48. Jako pierwszy przykiad takiej recepcji proponujemy rozpa-
trzy¢ Powotanie sw. Mateusza Matthiasa Stomera (it. 20). Pokazuje on,
po pierwsze, wage, jaka artysta nadat tej postaci z obrazu Caravaggia,

48 Ibidem, s. 58.



ktora siedzi tylem do widza, zwanej dalej postacig na taborecie. Przy
czym nie tylko przejat ja do swego obrazu [zrobili to takze Terbrugghen
(il. 13) i - w nieco inny sposéb - Bijlert (il. 16)], lecz takze uksztattowat
w taki spos6b, ktory pozwala przypuszczaé, ze uznawat obraz Caravag-
gia za niejednoznaczny. Posta¢ ta zostata zwrécona przodem do widza,
najsilniej sposrdd siedzacych oswietlona, a przy tym najbardziej z nich
gwattownie poruszona na widok Chrystusa. Brodacz natomiast zostat
przeksztatcony w diuznika badz jednego z celnikéw (postaé w berecie
z monetg). Posta¢ ta zajmuje kompozycyjne miejsce pochylonego mio-
dzienca, ktdrego odpowiednik - posta¢ pochylona nad stotem - w ogdle
sie nie pojawia. Jednak to nie do zadnej z nich zwraca sie¢ Chrystus. Pa-
trzy on bez watpienia na posta¢ stojaca w gtebi, ktéra z unizonoscig chyli
ku niemu glowe. (Posta¢ ta nie stanowi odpowiednika starca w okula-
rach z obrazu Caravaggia. Cechy tego ostatniego przejmuje raczej na ob-
razie Stomera siedzgca przy stole posta¢ z waga.) Mateusz na obrazie
Stomera jest postacig, ktéra stanowi uzupetnienie pomystu Caravaggia.
[Posta¢ mtodzienca odwréconego tytem, odpowiednik postaci na taborecie
z obrazu Caravaggia, wspottworzy takze dwuznacznos$¢ w podziale rél na
inspirowanym tym dzielem obrazie Powotanie $w. Mateusza Jacoba van
Oost Starszego (il. 21)].

21. Jacob van Oost Starszy, Powotanie $w. Mateusza, Brugia, Notre-Dame



22. Niccold Tornioli, Powotanie $w. Mateusza, ok. 1640, Rouen, Musée des Beaux-Arts

Innym dzietem, Swiadczacym o tym, ze Mateusz nie musiat by¢ iden-
tyfikowany ani z brodaczem, ani z miodziencem, jest Powotanie sw. Ma-
teusza Niccola Torniolego (il. 22). Ukazuje on sytuacje przestrzenng bli-
ska przywotanym weczesniej niderlandzkim wersjom Powotania (prace
Reymerswaela). Powstajgcej ku Chrystusowi postaci Mateusza wyznacza
sie miejsce analogiczne do miejsca brodacza z obrazu Caravaggia - po-
srodku grupy. Gest brodacza zostaje zarazem zinterpretowany jako
wskazujacy na sgsiada i powierzony sasiedniej postaci po lewej. Moze w
tym wypadku chodzi¢ przynajmniej o trzy r6zne przeksztatcenia. Pierw-
sze - to zmiana gestu brodacza, rozumianego jako wskazujgcy na te po-
sta¢, na gest skierowany w bok. W wyniku drugiego przeksztatcenia,
w Mateusza na obrazie Torniolego zmienitby sie starzec w okularach,
natomiast brodacz uzyczytby swej pozy (osobno dtoni i osobno ndg) dwom
postaciom, znajdujgcym sie najblizej Chrystusa. Trzecie przeksztatcenie
wigzac¢ by sie mogto z nadaniem postaci Mateusza zupetnie nowego typu,
jakiego nie prezentuje zadna posta¢ na obrazie Caravaggia. W jaki spo-
sob gest brodacza na obrazie Caravaggia zostat odczytany przez Tornio-
lego - trudno przesadzié.

Oba przykiady pokazujg, ze z naleznym namystem nalezy podcho-
dzi¢ do wniosku Burgarda o ,nietozsamosci” obrazu Caravaggia, ktora
nie pozwala opowiedzie¢ sie do korica za jedng badz druga postacia.



Wychodzac naprzeciw przyjetej przez Burgarda tezie o niejedno-
znacznosci malarstwa barokowego, historie recepcji obrazu Caravaggia
mozna zrazu wzigé¢ za element tta, na ktérym dany fenomen ma by¢ in-
terpretowany. Wypada jednak wyciagna¢ wniosek analogiczny do nasu-
wajgcego sie z rozwazan o zwigzkach obrazu Caravaggia z malarstwem
niderlandzkim. Wielo$¢ sposobdw przedstawienia liczacej dtoni w malar-
stwie niderlandzkim nie rozstrzyga o niejednoznacznosci gestu brodacza.
Podobnie tez roznorodno$¢ przejawdw recepcji obrazu Caravaggia nie
przesadza o jego niejednoznacznosci. Zaleznos¢ ta potwierdza zasade fe-
nomenologiczng, ze do istotnych i zarazem powszechnych cech konstytu-
ujacych dane zjawisko estetyczne mozna i trzeba dojsé¢ droga analizy
jednego przypadku, i w nim odkry¢ to, co dla niego konieczne i ogolne.
Porownywanie, ktérego sie oczywiscie nie wyklucza, traktowane jest ra-
czej jako czynnos¢ pomocniczad i taka role spetniajg w tym wypadku
uwagi o recepcji obrazu. Rzecz mozna ujgé¢ réwniez w ten sposob, ze cho-
ciaz do dzieta nalezg takze dzieje jego oddziatywan, to jednak jego sens
nie polega na kazdym jego uzyciu50. Jezeli dzieto ma nam co$ do powie-
dzenia za sprawa wiasnej intencji, przez to, co rzeczywiscie wyraza -
mowi cos jedynie dla siebie wtasciwego, niezaleznie zaréwno od intencji
artysty, jak i od historii recepcji. Mowi cos$, nie za$ nic - tym samym
dziata w sposéb okreslony, w sposéb dla siebie - obrazu jako obrazu -
szczegOlnie jednoznaczny.

KOMPOZYCJA 1SWIATLO

Czes¢ z podjetych dotad w zwigzku z identyfikacjg Mateusza analiz
kompozycji obrazu opiera sie na zatozeniu, ze dla Chrystusa, usytuowa-
nego przy prawej granicy obrazu, odpowiednikiem, czyli apostotem, moze
by¢ jedynie posta¢ znajdujaca sie po przeciwnej stronie, przy lewej gra-
nicy - zatem miodzieniec. Przeciwstawienie takie dookresla¢ ma roz-
dzielenie obu postaci stolem, symbolem grzesznej profesji Mateusza5L
Za identyfikacjg Mateusza z miodziericem przemawia¢ ma takze kompo-
zycja innych obrazéw Caravaggia, polegajaca na rozsunieciu gtéwnych
postaci na boki: Nawrocenie $w. Pawia (it. 23) oraz Wskrzeszenie tazarza
(il. 24).

PO W. Strézewski, Estetyka fenomenologiczna, (w:) Estetyki filozoficzne XX wieku pod
redakcja Krystyny Wilkoszewskiej, Krakéw 2000, s. 11.

B H.-G. Gadamer, Romantyzm, hermeneutyka, dekonstrukcja, (w:) idem, Jezyk i ro-
zumienie, Warszawa 2003, s. 158. Por. przyp. 7.

6LA. Hass, op.cit.,, s. 247; A. Prater, Matthaus, op.cit., s. 59.



23. Michelangelo da Caravaggio, Nawrdcenie $w. Pawia, 1601, Rzym, S. Maria
del Popolo

Z powyzszym rozpoznaniem znaczenia kompozycji Powotania mozna
polemizowaé, po pierwsze, ze wzgledu na miejsce, jakie w polu obrazo-
wym zajmuje powotujgca, prawa dton Chrystusa. Znajduje sie ona w sto-
sunku do prawego brzegu obrazu w tej samej odlegtosci, co gtowa bro-
dacza w stosunku do lewego i jest rownie silnie oSwietlona. Po drugie
dlatego, ze w sytuacji niejasnosci co do ikonografii w obrebie grupy sie-
dzacej przy stole, postaé¢ brodacza jest dowartosciowywana takze przez
jej usytuowanie blisko centrum obrazu, ktoére - zgodnie z psychologig
percepcji - stanowi podstawowe oglgdowe odniesienie dla relacji miedzy



24. Michelangelo da Caravaggio, Wskrzeszenie tazarza, 1608-1609, Mesyna, Museo
Regionale

elementami przedstawienia52 Mitodzieniec pochylony nad stotem po pro-
stu zamykatby kompozycje. Innymi stowy, naprzeciwlegte do Chrystusa
usytuowanie mitodzienca nie wspiera identyfikacji z nim apostota.

% Postulat ten wspiera psychologia percepcji. Por. R. Amheim, Power of the Center,
University of California Press, Berkeley and Los Angeles 1988.



Argumentem za rozpoznaniem Mateusza w mtodziencu nie moze byé
takze kompozycja wymienionych obrazéw Caravaggia53. W Nawroceniu
Sw. Pawta (il. 23) rozstrzygajaca jest bowiem ttumaczgca sie tematem
relacja gora-dot, a w jej ramach ztozono$¢ zwigzkéw miedzy zwierzeciem
a postacig lezacego Pawta. Kluczowy jest sposob, w jaki ich sylwetki po-
zostajg ze sobg w porzadku ptaszczyznowym potgczone, nie za$ odsunie-
cie nawracanej postaci na margines54. Jesli chodzi o obraz Wskrzeszenia
tazarza (il. 24), to istotnie po jego prawej stronie znajduje sie grupa od-
powiadajgca siedzacym przy stole w Powotaniu. Ze wzgledu jednak na
to, ze grupa ta zamknieta jest, podobnie jak w Powotaniu - przez dwie
postacie ,zrosniete” ze sobg w uktadzie pionowym, postacig znajdujaca
sie po przeciwnej do Chrystusa stronie nie jest gtowna postac, czyli
tazarz, lecz posta¢ kobieca. azarz zajmuje Srodek kilkuosobowej gru-
py i w ten spos6b odpowiada brodaczowi. Poza analogicznym miejscem
w grupie, tazarz, tak jak brodacz, odchyla sie w strone przeciwna do
Chrystusa.

Watpliwosci budzi takze dotychczasowe rozpoznanie znaczenia pa-
dajacego na $ciane Swiatta. Po pierwsze, nie wyréznia ono brodacza
w jakich$ szczeg6lny spos6b. Najsilniejsze swiatto pada bowiem na twarz
sgsiadujgcego z brodaczem miodzienca w kapeluszu (przodem do widza),
ktéry Mateuszem z pewnoscig nie jest. Pozostale postacie wydajg sie
przez to oSwietlone wylgcznie na skutek ich usytuowania za tym mio-
dziehncem, a nie ze wzgledu na jakie$ ich swiattem wydobywane znacze-
nie. Po drugie, nie mozna uznaé, ze uniesiona dtorn brodacza stanowi
przedtuzenie strumienia $wiatta i kieruje je na mtodziencas. Rozpozna-
nie takie musiatoby by¢ wynikiem uprzedniego rozstrzygniecia, na kogo
ta dton wskazuje. Poza tym pasmo swiatlta pada na catg grupe siedzaca
przy stole (oprécz postaci na taborecie) i raczej ogarnia gest brodacza niz
zostaje przezen ,przedtuzone”. Brak zatem w wizualnej strukturze prze-
stanek, by relacje dtoni brodacza do Swiatta charakteryzowaé jako kon-
tynuacje jego strumienia. Poza tym nie sposéb widzie¢ pasma Swiatla
dookreslajacego gest Chrystusa bez pasma cienia, ktore pozostaje réwnie
intensywng wizualnie wartoscig co Swiatto.

Podsumowujac préobe dyskusji z literaturg przedmiotu, stwierdzamy,
ze proponowane sposoby identyfikacji postaci ze wzgledu na gesty broda-
cza rodzg szereg watpliwosci. Wizualna ztozonos¢ gestow brodacza (brak
jednoznacznego wskazania lewej dtoni na te posta¢, ale tez nie dos¢ wy-
razne ukierunkowanie na kogos$ innego, ,przytozenie” prawej dtoni do
monety, oraz ogladowe ,zrosniecie” tej dioni z dionig miodzienca), nie

6 A. Hass, op.cit., s. 249; P. Burgard, op.cit., s. 96; A. Prater, Matthdus, op.cit., s. 58.
64 M. Haake, op.cit.
% A. Hass, op.cit., s. 250.



pozwala sprowadzi¢ ich do zadnej z rozwazanych formut (w odniesieniu
do lewej reki: ,Kto, ja?”, ,Kto, on?”, ,Chyba on?”, ,Ja czy on?”; w odnie-
sieniu do prawej: ,ptacgca”, ,pobierajgca”). Majace wspiera¢ ustalenie
znaczenia gestdéw brodacza rozpoznanie detali obrazu oraz obrazowych
nawigzan, jest, jak staralisSmy sie wykaza¢, dla tego celu niewystarczaja-
ce i w konsekwencji nieadekwatne. Trzeba sobie wobec tego zada¢ trud,
by odpowiedz na pytanie: ,,Co znaczy wskazujacy gest brodacza?”, a tym
samym ,Gdzie jest Mateusz?” stanowita konsekwencje opisu gestu bro-
dacza w powigzaniu z wizualng strukturg obrazu. Analizy prowadzone
w literaturze przedmiotu w zwigzku z typem kompozycji oraz ukierun-
kowaniem Swiatta pozostaje nam uznac za niezadowalajgce.

W efekcie powinna takze zosta¢ zawieszona teza o niejednoznaczno-
8ci czy nierozstrzygalnosci obrazu. Wszystkie z podnoszonych w literatu-
rze przedmiotu cech obrazu, ktére o takiej niejednoznacznosci mogtyby
ewentualnie $wiadczy¢ - psychologiczna charakterystyka postaci oraz
detale, a takze historia recepcji - nie przesgdzajg o tym, ze obraz jest
niejednoznaczny, takze woéweczas, jesli zda¢ sprawe z konstytuujgcego
jego prymarne rozumienie uzewnetrzniania sie ptaszczyzny obrazu przez
elementy Swiata przedstawionego.

OBRAZ I WIDZ

Ze wzgledu na prezentacje zewnetrzng5e. niewielka przestrzen kapli-
cy Contarelli oraz fakt, ze gtdwng tresciowo-strukturalng czesé¢ wystroju
wnetrza stanowig trzy obrazy Caravaggia i sklepienne freski Cesariego,
najkorzystniejszym miejscem ogladu przez widza catosci zespotu jest
prég kaplicy. Jesli za punkt oglagdu obraé¢ prog pomieszczenia, woéwczas
najpetniej odstania sie réwniez sens takich dziet Caravaggia, jak Ukrzy-
zowanie $w. Piotra i Nawrocenie sw. Pawta w kaplicy Cerasi w S. Maria
del Popolo57 oraz Ztozenie do grobu w Kaplicy Optakiwania w Chiesa
Nuova (obydwa kosScioty w Rzymie)53.

& Termin prezentacja zewnetrzna pozyczam od Wolfganga Kempa. Badacz ten wy-
roznit dwa systemy funkcjonalne w obrazie: przedstawienia (Darstellung) i prezentacji
(Prasentation). Przedstawienie to ,forma, jakg artysta nadaje tematowi, aby ustanowi¢
zwigzek miedzy jego elementami”, prezentacja za$ to ,forma, jaka artysta nadaje przed-
stawieniu, aby nawiaza¢ kontakt z widzem”. Obok prezentacji zewnetrznej, tj. kontekstu,
w jakim dzieto miato by¢ postrzegane, nalezy wyrézni¢ takze prezentacje wewnetrzng
(wewnetrzne przestanki recepcji). M. Bryl, Obraz i widz. O nowej ksigzce Wolfganga Kem-
pa, ,Artium Quaestiones” 1990, t. IV, s. 140-151 (Recenzja pracy Der Anteil des Betrach-
ters. Rezeptionsasthetische Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Minchen 1983).

5/ M. Haake, op.cit., s. 69-70.

BT. Puttfarken, The Discovery ofPictoral Composition, London 2000, p. 150-153.



Zwrécony ku Powotaniu wzrok widza jest silnie przyciggany przez
zespolenie snopu Swiatla, ktéry wyznacza dobitny podziat w obrebie
ptaszczyzny obrazu, z gestem prawej reki Chrystusa. Uzmystawia to od-
biorcy dwojaki rys jego doswiadczenia - konstytuujacego sie tak ze
wzgledu na obraz, jak i ze wzgledu na tradycje obrazowa. Gest i dton
Chrystusa przywodzi bowiem na pamie¢ scene Stworzenia Adama Mi-
chata Aniota w Kaplicy Sykstynskiej59. Oglad powotujgcego gestu Chry-
stusa jest przy tym dookreslany przez relacje, w jakiej widz pozostaje
wobec pozostatych postaci na obrazie. Ze wzgledu na to, ze widz oglada
obraz znajdujac sie po jego lewej stronie, sytuuje sie w stosunku do gestu
Chrystusa po tej samej stronie, co postaci siedzace przy stole®. Sytuacja
widza przed obrazem znajduje jednoczesnie analogie w pozycji, jaka zaj-
muje widoczna od plecéw posta¢ na taborecie. Zasiada ona po przeciwnej
stronie stotlu wzgledem pozostatych postaci - podobnie do stojacego
widza, takze zwrdconego twarzg do czwdrki siedzacych. Czynnik ten,
a takze zwracanie sie postaci na taborecie w prawg strone oraz fakt, ze
sposrdd siedzacych jest ona najblizej Chrystusa, sprawiaja, ze zacho-
wanie tej postaci istotnie dookresla oglad obrazu przez widza. W ten
sposéb prezentacja zewnetrzna znajduje przetozenie na prezentacje we-
wnetrzna.

P Uwage na ten wzdér zwracano wielokrotnie. Jak kazdy artysta tworzacy w Rzymie
na przetomie XVI i XVII wieku, Caravaggio skazany by} na konfrontacje ze spuscizng Mi-
chata Aniota. Dion Chrystusa jest lustrzanym odbiciem dioni Adama. Dostrzegajac ten
fakt i bezwtadnos$¢ gestu Chrystusa Hibbard uzasadnit go zgodnie z tekstem Ewangelii
w ten spos6b, ze catg ziemska misjg Chrystusa kierowat ,palec Boga”. W dioni Chrystusa
w sensie ideowym zawiera sie reka Boga Ojca z Kaplicy Sykstynskiej. Préba wyjasnienia
analogii przez Hibbarda nie wykracza jednak poza paradygmat ikonologiczny - Chrystus
jest Nowym Adamem i ,jak w Adamie wszyscy ludzie umierajg, tak w Chrystusie wszyscy
zostana przywrdceni do zycia” (Do Koryntian I, 15, 22). H. Hibbard, Caravaggio, op.cit.,
p. 100. Ten oraz kolejne wersety z Biblii podaje za: Biblia w przektadzie ksiedza Jakuba
Wujka z 1599 r. Transkrypcja typu ,B” oryginalnego tekstu z XVI w. i wstep ks. Janusz
Frankowski, wyd. V, Warszawa 1988. Wedtug Puttfarkena ,odbierajacy”, ,,podejmujacy”
charakter dioni obrazowaé¢ ma magnetyczna, przyciggajaca site Chrystusa. T. Puttfarken,
Caravaggio’s, op.cit.,, s. 169. Celniejsze jest rozpoznanie Burgarda, ktéry podkresla, ze
gest ten stusznie kojarzy sie zaréwno z gestem postaci Boga, jak i Adama, i w ten spos6b
pozostaje celowo ambiwalentny. P. Burgard, op.cit., s. 97. Stanistaw Czekalski rozwaza te
zaleznos¢ jako przyktad aluzji, istniejgcej bez zwigzku z intencjg autora, przykiad ,gry
malarskiej, ktéra zagtusza, unieczytelnia i uniewaznia autorka intencje”. (S. Czekalski,
op.cit., s. 106-109).

8 H. Kretschmer, op.cit., s. 66. Autorka pisze, ze widz, dostrzegajac w gescie Chry-
stusa niejako pytanie (die Fragesituation), w poszukiwaniu odpowiedzi na nie ,wedruje
przez obraz”. Naszym zdaniem wedréwka ta ma przy tym swoje wyrazne ukierunkowanie
wizualne (co nie staje sie przedmiotem rozwazan autorki), mozliwe o tyle, o ile nie dokona
sie zbyt pospiesznie rozpoznania Mateusza w ktorej$ z postaci.



Bliskie sgsiedztwo postaci na taborecie z rekg Chrystusa nie buduje
jednak zwigzku w sensie narracyjnym. To nie do niej zwraca sie Chry-
stus. Siedzacy na taborecie zwraca sie ku postaci, uznawanej za wyobra-
zenie apostota Piotra (tak tez bedzie okreslana w dalszej czesci tekstu,
cho¢ nie ma w tej kwestii pewnosci). Jednakze postac¢ na taborecie w wy-
razny sposob kieruje sie ku rece Chrystusa w porzadku ptaszczyznowym
- jej wyprostowana sylwetka wycigga sie wtasnie w kierunku dtoni Zba-
wiciela. Powoduje to, ze wraz ze skierowaniem ku sobie silnie rozswie-
tlonych: gtowy postaci na taborecie i reki $w. Piotra, obrazowym rezulta-
tem wzajemnego zwigzku trzech postaci jest powstanie na ptaszczyznie
figury trojkata, w ktoérego zwienczeniu wznosi sie diorn Chrystusa. Usta-
nowienie dobitnie ptaszczyznowej (trojkat) relacji miedzy siedzgcym na
taborecie a gestami stojgcych znajduje rozwiniecie w zespoleniu wycigag-
nietego ramienia Chrystusa z ostro rysujaca sie na $cianie granica $wia-
tlta i cienia, a takze w ujeciu tej relacji w prostokat okna, prowadzacy
spojrzenie widza ku goérnej granicy obrazu.

Sens uwzglednienia banalnego elementu architektonicznego ujawnia
sie tym bardziej, im mniej mozliwe do wyttumaczenia jest zachowanie
postaci Chrystusa. W literaturze przedmiotu wskazywano, ze tylko po-
sta¢ $w. Piotra mozna postrzegac jako idgcg. Dodajmy, ze ze wzgledu na
graniczne umiejscowienie ukazuje sie ona jako ,wchodzgca” do obrazu
z zewnatrz. Natomiast, jesli uktad stép Chrystusa sugeruje, ze postac¢ ta
kroczy, to jednak jest to niemozliwe w realiach przestrzennych - tuz za
postacig jest bowiem S$ciana. Przeciwny do zwrotu glowy i gestu prawej
reki kierunek przemieszczania sie Chrystusa ttumaczono probg skon-
densowania przez Caravaggia w wizualnej formie przekazu ewangelicz-
nego, ktoéry podkresla chwilowos$¢ catego zdarzenia i natychmiastowosé
akceptacji powotania przez Mateusza: ,| rzekt mu [gest reki]: Pédz za
mna [uktad stop], A wstawszy, poszedt za nim”6L Zadna z postaci (oprocz
siedzgcej na taborecie, lecz to nie do niej zwraca sie Chrystus) nie wydaje
sie jednak powstawaé ku stojagcym. Sens wersetu bytby zatem wyrazany
wytgcznie przez jedng ze stron62

Nim jednak okreslong w ten sposdb relacje obrazu do tekstu uzna sie
za poswiadczenie niezdecydowania w postawie Mateusza63 trzeba spro-
bowac okresli¢, w jaki sposob jawi sie Chrystus. Ujecie tej postaci cha-

6L T. Puttfarken, Caravaggio’s, op.cit., s. 169-170; Mt 9,9; Mr. 2,14; tk 5,27-28.

& Puttfarken argumentuje, ze skoro stopy Chrystusa, dajace powéd dla traktowania
pozy postaci jako odzwierciedlenia biblijnego zapisu, pozostaja niemal skryte, nie dziwi,
ze skryta pozostaje takze reakcja Mateusza (miodzienca). Nawet jednak jesli stopy Chry-
stusa pozostajg skryte, to zachowanie tej postaci jest zgodne z sensem biblijnego zapisu.
(T. Puttfarken, Caravaggio’s, op.cit., s. 171).

Ibidem.



rakteryzuje rdwnowaga miedzy jej oswietleniem a zatopieniem w cieniu.
W sposobie modelowania najlepiej widocznych dioni i gtowy Chrystusa
partie oswietlone i zacienione uzupelniajg sie, w réwnej mierze pogra-
zajac, co wydobywajac posta¢ z mroku64. Sposdb istnienia Chrystusa dla
ogladu pozwala sie przez to okresli¢ jako jednoczesne wydobywanie sie
na jaw i skrywanie sie. Jawigc sie poprzez ,gre” Swiatta i cienia postac
Chrystusa wytania sie ku widzowi tylez z ciemnej $ciany, co z obrazowej
ptaszczyzny. Ukos cienia na S$cianie oraz cienn padajacy na posadzke
wspottworzg bowiem ptaski klin, ktéry w ogladzie ,poszerza” $Sciane ku
dotowi. Dzieki temu Sciana nie tyle sugeruje jakas$ gtebie przestrzenna,
ile ,zespala sie” wizualnie z prawg granica obrazu. (Oglgdowe utozsa-
mienie Sciany z ptaszczyznag obrazu odnosi sie - jak sadzimy - do ,po-
chodzenia” postaci ze wzoru obrazowego - malowanego na murze fresku
Michata Aniota, innej obrazowej plaszczyzny.) Klin ten obejmuje jedno-
cze$nie - w jego ogladowym dopetnieniu przez widza - wyltgcznie pochy-
long posta¢ po lewej stronie (jej prawa noga, inaczej niz nogi postaci na
taborecie, ponizej uda schowana jest w cieniu). Ptaszczyznowos¢ klina
podkresla przy tym lewa diorn Chrystusa, réwniez skryta w cieniu, ktora
palcem jakby ,zbyt mocno” odchylonym& wskazuje na lewag granice ob-
razu i zarazem miejsce jej styku z osig poziomg. Dton ta wskazuje na to,
co w ogladzie widza jawi sie jako dla przedstawienia nieprzekraczalne.

Wspotzaleznos¢ oswietlenia sceny i wydobywania sie ptaszczyznowe-
go charakteru relacji miedzy Chrystusem a catoscig kompozycji sktania
do tego, by znaczenie pozostatych elementow przedstawienia rozpatry-
wac przez Sciste odnoszenie sposobu ich o$wietlenia do ptaszczyzny. Po-
staci siedzacych przy stole tyczy sie to tym bardziej, ze strumien Swiatta
skupia sie najintensywniej na tej sposrdd nich, ktora raczej nie moze by¢
brana pod uwage w poszukiwaniach Mateusza (mtodzieniec w kapeluszu
siedzacy przodem do widza).

Oprocz tego, ze gest Chrystusa nie jest skierowany ku ktérej$ z po-
staci, staje sie on jeszcze bardziej niekonkretny przez to, ze palec wska-
zujacy jest zatopiony w cieniu. W cien cofa sie takze wskazujacy palec
uniesionej reki brodacza. Podobienstwo to sprawia, ze takze wzajemne;j

64 Na podobng kwestie zwraca uwage Burgard. W réwnowadze miedzy oswietlonymi
i zaciemnionymi partiami upatruje on zamystu wstepnej dezorientacji widza w ustaleniu
najwazniejszych, ,centralnych” elementéw przedstawienia, umozliwiajacych jednoznaczne
odczytanie sceny. P. Burgard, op.cit., s. 96-97.

6 Dostrzegajac ,,dziwacznos¢” tej dioni, Hibbard przyjat, ze jest ona pozostatoscig po
pierwszym rozrysie kompozycji, widocznym w promieniach X, ,pozostatoscig wystarczaja-
co sttumiong przez «wiasciwy» gest powotania” (H. Hibbard, Caravaggio, op.cit., s. 100).
Dton zostata jednak zachowana w takiej, a nie innej formie, w zwigzku z czym ustalen
Hibbarda nie uznajemy za wiazace dla interpretac;ji.



relacji obu gestow odbierana jest moznos$¢ ukierunkowywania w strone
kogos lub czego$ konkretnego66. Probujace odnalez¢ kontynuacje wska-
zania reki Chrystusa, spojrzenie widza ,zapada sie” w cien. Jednoczesnie
jest ,wydobywane” z cienia przez rozbtysk na piérku zdobigcym beret
postaci na taborecie, a zwlaszcza przez fragment zéitego kaftana mio-
dzienica siedzgacego naprzeciwko - odstajgcg w kierunku reki Chrystusa,
szpiczastg falde (posta¢ te bedziemy nazywa¢ miodziencem w kapelu-
szu). W te strone spojrzenie widza jest takze odsytane przez czerwono-
z6itg kolorystyke, ktora charakteryzuje zaréwno reke Chrystusa, jak
i ubiér miodzienca w kapeluszu. Fatda na kaftanie tworzy jednoczesnie
wyrazisty Swietlny i falisty rys, ktéry przez swoje koncowe rozptaszcze-
nie osadza oglagd widza dokiadnie w centrum obrazowej ptaszczyzny.
~Potega centrum”, by odwota¢ sie do okreslenia Rudolfa Arnheimaéy,
eksponuje tym samym marginalny w ,przedmiotowej” hierarchii element
i jednoczesnie wigze wskazanie Chrystusa z postacig, ktéra wydaje sie
odgrywac w grupie role drugorzedna.

Ukierunkowanie oglagdu na lewo od centrum dokonuje sie wraz
z przechyleniem w te strone postaci mtodzienca, ale takze przez powto-
rzenie ksztattu zo6ttej faldy kaftana na tej samej wysokosci przez fatde na
czerwonym rekawie brodacza. Dwie blizniacze faldy wyznaczajg podsta-
we dla trdjkatnego uktadu, wienczonego przez biato-czarne pidéro na ka-
peluszu miodzienica. Jest to tym samym ukiad analogiczny do znajduja-
cego sie na tej samej wysokosci ,tréjkata” z prawag dionig Chrystusa.
Podobnie jak dton Chrystusa, takze pioro zyskuje funkcje wskazywania -
na uniesiong dior brodacza (wykorzystat to, jak sie zdaje, Frans Hals
w Portrecie miodzienca z czaszka). tuk piéra formuje rodzaj ,szczytu”
jeszcze dobitniej od tego, jaki pozwala sie odczytaé w ksztatcie dtoni
Chrystusa. Pokrewienistwo i nastepstwo obu tréjkgtnych uktadéw una-
ocznia zalezno$¢ miedzy wskazaniem Chrystusa a sposobem ujawniania
sie ptaszczyzny obrazu przez elementy $wiata przedstawionego. Uzmy-
stawia takze, ze stosunek zachowania brodacza i pochylonego nad stotem
miodzienca do gestu Chrystusa nie jest tylko wyrazem jakiejs emocji
psychicznej (na przyktad petnego dramatyzmu wahania sie, skontrasto-
wanego z pozbawionym watpliwosci wyborem Chrystusa), lecz musi by¢
takze rozpatrzone z uwagi na petnie owego przejawiania sie ptaszczyzny
obrazu.

Czerwona falda ujeta jest z kolei miedzy dwa, réwnolegle do siebie
usytuowane przedramiona - prawe miodzienca w kapeluszu oraz lewe
brodacza. Przedramiona te zespalaja sie przy tym w zwarty, romboidal-

GSProponuje tu odmienne ujecie zaleznos$ci obu dioni od przedstawionego przez Sta-
nistawa Czekalskiego (op.cit.).
67 Por. R. Arnheim, Power, op.cit.



ny ksztatt. W efekcie wskazujgca diori brodacza jest pozostawiana poza
tym ksztattem, poza granicg, ktéra tworzg krawedz czarnego kaftana
i koniec rekawa na nadgarstku. Ogladowe wyodrebnienie dtoni brodacza
ksztattowane jest takze przez jej relacje z piorem na kapeluszu mio-
dzienca. Wskazujgce na dion pioro, przez Sciemnienie przy koncu (zmia-
ne barwy i skrycie w cieniu), cofa sie dla ogladu w gtgb. Jednoczesnie
w strone pidra unosi sie kolejna zétta fatda (na przedramieniu miodzien-
ca w kapeluszu). Falda ta, wspottworzac wspomniany romboidalny
ksztatt, wchodzi z piérem w relacje, ktora ostabia jego wskazywanie na
dioni brodacza. Ze wzgledu na to, ze dla faldy tej dopetnienie symetryczne
wzgledem reki brodacza tworzy sakiewka na stole, zespolone ptaszczy-
znowo pioro, zéka fatda, czerwony rekaw i sakiewka przyczyniajg sie do
wizualnej izolacji dtoni brodacza. Za sprawa sakiewki spojrzenie widza
wikta sie w dynamiczna gre Swiatla i cienia na ksigzce i katamarzu.
Zwrdcenie spojrzenia w te strone jest stymulowane przez ukos, jaki two-
rzy zagiecie na czerwonym rekawie i piéro w katamarzu. Z kolei ksigzka
i katamarz ukierunkowujg oglad na lewo, konkurujac niejako z dioniag
brodacza, siegajac nawet nieco dalej niz ona (cien rzucany przez kata-
marz sam wyglada jak wskazujacy palec). Jednoczesnie przedmioty te
stykajg sie z krawedzig stotu, wyodrebniajac przez to jej oswietlony
fragment po prawej stronie. Tym samym dochodzi do alternatywnego
wobec dtoni brodacza ukierunkowania spojrzenia widza, ktore wiaze je
z krawedzig stotu.

Ogladowe wyodrebnienie dioni brodacza znajduje dopelnienie takze
w ,oddzieleniu” od tutowia tej jego reki, ktérg liczy pienigdze - poza pio-
nowa cezure, jaka po lewej stronie tworzy krawedz czarnego kaftana
wraz z dionig starca w okularach i pochylong gtowa miodzierica. Wy-
ksztatcenie tej cezury wsparte jest od lewej strony przez sgsiedztwo pio-
nowej krawedzi Sciany. Wydzielenie ,liczacej” dtoni brodacza wspotgra
zjej jednoczesnym ptaszczyznowym zespoleniem z prawg dionia mio-
dzienca. Wigze sie to z ukryciem monety w dioni (badz ,wysunieciem” tej
monety, do ktorej posta¢ ,przyktada” palce). Wskazujagca dion brodacza
wyodrebnia sie w ten sposéb dla ogladu jako ,zawieszona”, unierucho-
miona jak emblemat na tle czarnego pola kaftana. Dokonuje sie jakby
wizualne odjecie ramion brodacza przez sgsiadujgce z nim postaci. W ten
za$ sposéb ukierunkowanie reki ukazuje swojg niezalezno$¢ od sposobu
zachowania sie brodacza, powodowanie nim przez jaka$ site, ktora dziata
~poprzez” te postac.

Uniesienie reki przy ciele, zgiecie dtoni w nadgarstku, sposéb jej
oswietlenia, jak rowniez uniesiony kciuk sugeruja, ze brodacz wskazuje
na siebie i dotyka palcem witasnej piersi. Trudno sie jednak oprzec sie
wrazeniu, wywotanemu przez dtugo$¢ wskazujgcego palca, ze brodacz



wskazuje mimo siebie. Ztozono$¢ gestu dioni brodacza - jej wskazywanie
zaréwno na te postac, jak tez w bok - nie oznacza jednak, ze postaé
wskazuje albo na siebie, albo w bok. Widz nie musi rozstrzyga¢, ze dion
brodacza jest albo wizualizacjg pytania ,Kto, ja?”, albo pytania ,Kto,
on?”. Gest jej prezentuje dla ogladu stan zaréwno - jak. Ze wzgledu na
wizualne doswiadczenie jednoczesnosci obu mozliwosci, stan ten prze-
kracza dyskursywna opozycje, jest czyms$ wiecej, jakoscig, ktora moze
by¢ uzmystowiona jedynie w oglgdzie. OdpowiedZz na pytanie ,na kogo
wskazuje brodacz?” nie wymaga zatem dokonania wyboru miedzy posta-
ciami: dwoma (brodacz i mitodzieniec) lub trzema (brodacz - miodzieniec
- starzec). Odpowiedz ta nie wymaga zalozenia, ze gest peini takag roz-
strzygajaca funkcje.

Roéwnie ztozonag relacje, jak wobec siedzacych przy stole, gest prawej
dtoni Chrystusa ustanawia z prawg dtonig sw. Piotra. Widz moze wydo-
by¢ swoje spojrzenie z cienia ponizej wskazujgcego palca dtoni Chrystusa
dzieki delikatnemu rozswietleniu piér na kapeluszu postaci na taborecie.
Nastepnie jest kierowane ku dtoni sw. Piotra, gdyz najjasniejsze piorko
ma zwrot przeciwny do dioni Chrystusa i stanowi lustrzane odbicie dtoni
apostota. Sasiedztwo wskazujgcych dtoni Chrystusa i $w. Piotra wywo-
tuje wizualng gre, w ktdrej zasieg gestu Chrystusa kontrastuje z po-
wsciagliwoscig i niezdecydowaniem gestu apostota68. W przeciwienistwie
do pozbawionego uwiktania w relacje personalne gestu Chrystusa, gest
Sw. Piotra odsyta do siedzacej najblizej, zwracajgcej sie w prawo postaci
na taborecie, jak gdyby nadstawiajgcej uszu na dostyszenie zadawanego
przez Sw. Piotra pytania ,,Ktory to?”. Apostot zdaje sie prezentowac na-
turalne, zwyczajne zachowanie w kontakcie z obcymi. Na postaci Sw.
Piotra oraz miodzienca na taborecie zdaje sie przy tym padaé swiatto in-
ne niz to, ktdre wiaze sie plaszczyznowo z gestem Chrystusa. Postaci te
sg odniesione do Swiatta z istoty odmiennego, gdyz rzeczywistego - pa-
dajacego znad gérnej granicy obrazu, z lunety kaplicy umieszczonej nad
czescig ottarzowa, padajgcego takze bezposrednio do widza. Zachowanie
-wchodzacego do obrazu” $w. Piotra ujawnia moment, w ktéorym stresz-
cza sie temporalny, ziemski wymiar uczestnictwa w wydarzeniu, i po-
dobnie jak zachowanie sie miodzierica na taborecie, odnosi sie do kondy-
cji widza przed obrazem.

Jednoczes$nie zachowanie sw. Piotra przekracza swoje narracyjne
uwiktanie. Dzieje sie tak za sprawag jego wizualnej integracji z postaciag

53] Na podobny aspekt zwrdcit uwage Puttfarken: ,Uczen, rozmawiajac ze stuchaczem
tuz przed soba, unosi palec w wyraznie wskazujacym charakterze. Komenda Chrystusa,
dla kontrastu, nie oczekuje potwierdzenia; obracajac stopy ku wyjsciu, Chrystus wyraza
reka nieodparta magnetyczng moc, bez potrzeby wskazywania na adresata powotania”.
(T. Puttfarken, Caravaggio’s, op.cit., s. 170).

Who:



Chrystusa. Sw. Piotr, zespolony z Chrystusem w jedng bryle, jawi sie
jakby byt przez niego przenikany, gdyz z odzienia apostota zdaje sie wy-
rasta¢ jasna gtowa Chrystusa. Wysuwajac sie do przodu, apostot skry-
wa sie w cieniu, a jego twarz wtapia sie, dzieki kolorystycznemu podo-
bienstwu, w rekaw wyciggnietej reki Chrystusa. Dion $w. Piotra pozo-
staje przy tym niejako ,podwieszona” do poziomej osi pola obrazowego,
a o granice obrazu - réwniez wskazywana przez Chrystusa - wspiera sie
lewa stopa postaci. Zachowanie zespalajgcej sie z Chrystusem postaci
apostota znajduje dobitne odniesienie do ptaszczyzny, stanowigcej pod-
stawowe uwarunkowanie dla przedstawienia i wyznaczajgcej nieprze-
kraczalng dlan granice.

Wraz z unaocznieniem odniesienia postaci $w. Piotra do ptaszczyzny
ujawnia sie jej ztozona rola w ustanawianiu relacji z siedzacymi przy
stole. Apostot wkracza bowiem miedzy spojrzenie Chrystusa a te po-
stacie. Unaoczniajg to rozwichrzone wiosy apostota, dobitnie wysuniete
w porzadku ptaszczyznowym ,przed twarz” Chrystusa. Zespolenie ze so-
ba obu postaci tworzy przy tym tuk z ich ramion, czerwonego Chrystusa
i zielonego apostota. Forme tego tuku konsoliduje zgodne z kotem barw
ich optyczne przycigganie sie. Luk ramion, nadajgc stojgcym postaciom
rys wspoélnego ,otwarcia sie” na grupe przy stole, stanowi element wy-
rozniajgcy prawg dlon apostota. Jest ona przy tym takze ujeta syme-
trycznie z dwéch stron przez wyciggnietg dtonn Chrystusa i lewg dioni $w.
Piotra, przytrzymujaca laske. Tym samym prawa dtori apostota jednoczy
sie z dtonig Chrystusa w czynnosci powotywania. Zaleznos$ci te implikujg
koniecznos$¢ przemierzenia ptaszczyzny zgodnie z kierunkiem spojrzenia
i wskazania apostota, i zgodnie ze sposobem zwrécenia sie ku niemu
postaci na taborecie. Posta¢ ta zaznacza swoj udziat w ujawnianiu sie
ptaszczyzny obrazu wraz z tym, jak Swiatto, ktére pada na nig ,spoza”
obrazu, modeluje ja potezna struga, przez co miodzieniec przypomina
jakby zanadto wychylonego przed siebie Slepca. Od prawej strony sylwe-
ta postaci zostaje sprowadzona niemal do linii pionowej, uwidacznianej
najsilniej w partii rekawa. Posta¢ jawi sie przez to jak utworzona na
ptaszczyznie granica calej, zblokowanej grupy oséb przy stole, jak jej
przod, od ktorego uformowania zalezg relacje miedzy pozostatymi posta-
ciami.

Posta¢ na taborecie, odnoszgc sie do dioni Sw. Piotra (za sprawg lu-
strzanego odbicia piorka), jednoczes$nie kieruje spojrzenie widza na lewo
przez to, ze tworzy na pionowej osi pola obrazowego ,grupe zawiasowa”
z postaciga miodzienca zasiadajacg naprzeciwko®. Grupe te ksztattuje

) Skierowanie dwdéch postaci mtodziencéw w przeciwng strone, niewatpliwie znacza-
ce ze wzgledu na ich usytuowanie w poblizu obrazowego centrum, Burgard uznaje za una-
ocznienie tego, ze wybor jeszcze nie zostat dokonany. Charakterystyka ta (grupa jako wa-



przeciwstawne przechylenie obu postaci, lustrzana gra ich kapeluszy
oraz przenikanie sie paséw zdobigcych ubrania. Kierujac sie ku kolejnym
postaciom, spojrzenie widza - za sprawag dwukrotnego wskazania przez
stojace postacie osi poziomej - rozpoznaje gtowy: mitodzienca w kapelu-
szu, brodacza i starca jako sekwencje rozwijajgca sie wzdtuz tej osi, ,wy-
dobytej” przez odcinek ramienia Srodkowej postaci. Wiaczenie glowy
brodacza w ciag sasiadujacych gtéw wzmacnia przy tym ogladowe wyod-
rebnienie jego lewej dioni. Przez utozenie gtéw postaci w ciag, a nastep-
nie za sprawg spuszczonego wzroku starca, spojrzenie widza jest kiero-
wane ku pochylonej nad stotem postaci miodzierica, znajdujgcej sie
ponizej osi i zdajacej sie zgina¢ szyje zgodnie zjej przebiegiem.

Sw. Piotr oraz miodzieniec na taborecie - oprécz wspomnianego juz
lustrzanego odbicia dtoni i piérka - sg do siebie odnoszeni takze przez
stroboskopowy uktad laski apostota i szpady miodzienca. Wskazujgca
dion apostota jest na tej lasce niemal ,zatknieta”, co w poréwnaniu ze
szpadg czyni z niej osobliwa rekojes¢. Dalsze ukierunkowanie wzroku
widza powodowane jest przez zwiagzek, jaki tworzg szpada i taboret.
Skrzydto okiennicy bowiem, w ptaszczyznie zawieszone ,nad” siedzacym,
formuje z ksztatltem kaftana oraz symetrycznie wzgledem niego odwro-
conym ksztattem taboretu wizualng zaleznos¢, ktéra sprowadza wzrok
widza ku dolnej granicy obrazu. Nakierowanie spojrzenia na taboret jest
wzmocnione przez objecie mebla z dwdch stron, niczym klamra, przez
nogi siedzgcego. Jednoczes$nie - za sprawg potokragtego wykroju miedzy
nozkami taboretu, wykroju majacego dodatkowo u gory niewielkie wcie-
cie - kierunek ogladu zostaje zwrdcony z powrotem ku gérze i odniesiony
do skosu szpady oraz ku stronie lewej.

Uznanie w literaturze przedmiotu szpady za wskazujacg wprost na
uniesiong dion brodacza nie zdaje sprawy ze ztozonos$ci wizualnych rela-
cji70. Oglad kieruje sie ku dtoni tej o tyle, o ile ukos szpady znajduje do-

hadto) wydaje mi sie zbyt retoryczna, a przy tym nie uwzgledniajgca - warunkowanej
odniesieniem do ptaszczyzny - roli grupy jako wigzacej postaci stojgce z siedzacymi. Bur-
gard, op.cit., s. 101.

0 Taka opinie, ktorej nie podzielamy, wyraza Burgard (op.cit., s. 100). W rozpozna-
niu tym nie zostato uwzglednione odnoszenie sie poszczegélnych elementéw przedstawie-
nia do ptaszczyzny. Charakteryzujac Gottfrieda Boehma hermeneutyke obrazu, Mariusz
Bryl pisze: ,(...) obok tych miejsc w obrazie, ktére przyciagaja i zatrzymujg wzrok, tak ze
pozwalaja sie identyfikowac jako «figury», istniejg miejsca puste, wymykajace sie identy-
fikacji, ktérych zadanie polega jedynie na przeprowadzaniu spojrzenia od jednego miejsca
koncentracji uwagi do drugiego. Oko, percypujac obraz, nie moze abstrahowaé od tych
pustych miejsc, albowiem obraz jako ptaszczyzna stanowi continuum «figur» i «nie-
-figur». To, co dla pojeciowej abstrakcyjnej tendencji widzenia jawi sie jako bez znaczenia,
jako niewyrazne, jako «nie-figura», jako najbardziej puste miejsce w obrazie, jest tym
witasnie, co ikonicznie najgestsze, tym, co stanowi podstawe «obrazowosci», owej Bild-



petnienie w przeciwlegtym wskazaniu piéra na kapeluszu. Podobnie jed-
nak, jak w tamtej relacji, tak i w zwigzku ze szpada wzrok widza nie jest
kierowany bezposrednio na dton brodacza. Szpada przechylona jest bo-
wiem nieco w lewo i w bardziej Scisty sposéb wigze sie z lewym udem tej
postaci, a przez nie - z blatem stotu, ktory na udach sie naocznie ,wspie-
ra”. (Powigzaniu szpady z blatem stotu sprzyja uktad, jaki w znajduja-
cym sie naprzeciwko Meczenstwie (il. 25), w analogicznym miejscu pola
obrazowego, widz moze odnalezé miedzy mieczem nagiej postaci w cen-

25. Michelangelo da Caravaggio, Meczenstwo $w. Mateusza, 1599-1600, Rzym, San Luigi dei
Francesi

lichkeit, swoistosci medium wizualnego”. (M. Bryl, Ptaszczyzna, op.cit., s. 61). W przypad-
ku obrazu Caravaggia, miedzy szpada a reka widniejg takze inne ,figury”. Tym bardziej
L,narzucaja” sie one widzeniu i domagaja opisu.



trum a szpadg miodzienca w kapeluszu.) Blat oddziela szpade od wska-
zujacej dioni brodacza i przez to powstrzymuje oglad widza przed pro-
stym powigzaniem ich obu. Podobnie wiec, jak w przypadku piéra, do-
chodzi tu do ,zaktécenia” nakierowania spojrzenia na dton brodacza i do
wzmocnienia jej wyodrebnienia.

Za sprawa blatu, a zwlaszcza smugi Swiatta wzdtuz jego krawedzi,
spojrzenie widza jest kierowane na lewo, najpierw do podporki, usytu-
owanej miedzy nim a kolanem pochylonego miodzierica. Jej obecno$¢ mo-
ze wydawac sie zbednym dodatkiem. Zauwazmy jednak, ze jej wysunie-
cie (tym bardziej rzucajace sie w oczy, ze sasiadujgcy z podpérka
fragment kaftana brodacza, majac zblizong do niej szerokos¢, a przy tym
bedac ciemniejszym, jest cofniety wzgledem blatu), koresponduje i uta-
twia dojrzenie, ze tuz ponad nig, z cienia rzucanego przez dton mtodzien-
ca jest wysunieta moneta. Jesli dotagd widz mdgt interpretowac zespole-
nie dioni brodacza i miodzienca jako efekt oddzielenia prawej reki
brodacza od jego tutowia, to wraz z ujawnieniem monety (i wytworze-
niem uktadu symetrycznego miedzy dtorimi i monetami, ktore nie sg
trzymane, lecz przylegajg do dioni), spojrzenie widza kieruje sie jeszcze
bardziej na lewo - ku formom znajdujgcym sie na zakoriczeniu smugi
Swiatta na krawedzi blatu. Sg to wysuniety przed stot biaty rekaw oraz
niewielka okragta sakiewka po lewej stronie (il. 26). Sekwencja owych
form daje sie w rezultacie rozpoznac jako odpowiednik szpady miodzien-
ca na taborecie: Swietlng smuge na krawedzi stotu - réwnag diugosci
szpady - koriczy bialy ksztalt, ktéry powtarza zaokraglenie rekojesci, zas
sakiewka odpowiada wielkoscig kuli na rekojesci szpady. Rowniez ta
zalezno$¢ stanowi wyrazne nawigzanie do Meczenstwa. Owa ,$wietlna”
szpada jest usytuowana wzgledem szpady postaci na taborecie analo-
gicznie do usytuowania miecza oddalajgcego sie mtodzienca w Meczen-
stwie wzgledem miecza postaci pochylonej nad lezgcym Sw. Mateuszem.
Oddalajacy sie z miejsca zbrodni miodzieniec kieruje rekojes¢ miecza ku
postaci, ktdra jest ubrana identycznie, jak w Powotaniu miodzieniec po-
chylony nad stotem. Z kolei ten ostatni jawi sie zgiety w tuk pod naci-
skiem ,Swietlnej” szpady. W Meczenistwie szpada jest zblizana do postaci
nie bedgcej Mateuszem. Z kolei w perspektywie dialogu miedzyobrazo-
wego mamy do czynienia z dotknieciem postaci przez co$, co jest jedy-
nie aluzja do przedmiotu, nie istniejgca bez odniesienia do ptaszczyzny
obrazu, mozliwg do ujrzenia jedynie na obrazie. Mamy do czynienia
z dotknigciem, dokonujgcym sie - w Swietle dialogu miedzyobrazowego
- wskutek zdematerializowania narzedzia zbrodni7l Pochylong postaé

n Zgadzamy sie z interpretacjg Puttfarkena, ktéry wskazuje, ze to wtasnie te posta-
cie, a nie nagi mezczyzna pochylony nad apostotem, sg sprawcami zbrodni. Por. T. Putt-
farken, Caravaggio’s, op.cit.



26. Michelangelo da Caravaggio, Powotanie $w. Mateusza, 1599-1600, Rzym,
San Luigi dei Francesi (fragment)

dosiega energia wytrgcajaca bron z reki, bedaca przeciwienstwem prze-
mocy, a takze ,wysuwajgca” monete z dioni. Swietlny rys stanowi przy
tym o$ rozpoczynajgcego sie po lewej stronie klina, ktory - bedac prze-
dtuzeniem gestow stojacych postaci - ogarnia miodzienca. Istotne jest
tez to, ze posta¢ ta - w Swietle dialogu miedzyobrazowego - nie mogta
by¢ podejrzewana o takie wyroznienie.

W dialogu obrazowym widz - kierujgc uwage od Powotania do Me-
czenstwa —doswiadcza wszelako takze materializacji szpady w Meczen-
stwie. Ukazanie przez Caravaggia aktu meczenstwa Mateusza, chrono-
logicznie pdzniejszego od powotania, nie jest jedynie zrelacjonowaniem
wypadkéw, lecz takze wskazaniem na trwato$¢ skionnosci ludzi do
przemocy. Skionnos$¢ te widz moze rozpoznac¢ jako o wiele trwalszg od
zywotu Mateusza. Postacie zabdjcow sg ubrane we wspotczesne stroje.
Wraz z nimi z miejsca zbrodni oddala sie takze postac, ktorej Caravaggio



nadat wlasne rysy72 Gdzie indziej, jak nie po miecz, trzymany przez
miodzierica w kapeluszu, siega posta¢ artysty lewa dionig? Skionnos¢ do
przemocy zmusita Caravaggia (ktérego nazwisko od 1600 roku zaczeto
sie pojawia¢ w rzymskim Archiwum Sgdowym w procesach dotyczacych
bdjek, napadow, zaktocenia porzadku publicznego, zniewag, obelg, bez-
prawnego noszenia broni) od ucieczki z Rzymu, najpierw do Genui
w 1605 r., aw rok pézniej - po bojce zakoriczonej Smiertelnym ranieniem
Ranuccia Tomassino z Terni i skazaniu artysty na kare smierci - do
Neapolu, na Malte i Sycylie. Ostatecznie jednak opisany dialog konsty-
tuuje sie w spojrzeniu widza, stojgcego na progu kaplicy Contarelli. Moze
on 6w dialog obrazéw przesledzi¢ - w kazdym czasie i odnies¢ do siebie.

W miejscu, w ktérym spojrzenie widza natrafia ponad lewym udem
brodacza na krawedz blatu, wskazywang od drugiej strony przez ksiege
i cien katamarza, wyodrebniony zostaje odcinek Swiatla. Pozostaje on
wobec drugiej czesci blatu w analogicznej relacji jak rozswietlony frag-
ment posadzki po prawej stronie do calej dolnej krawedzi obrazu. Widz
doswiadcza w krawedzi stolu oglagdowego ,skrécenia” i ,wyniesienia”,
oraz ,wniesienia” do przedstawienia dolnej granicy pola obrazowego.
Jednoczesnie odnosi st6t - i tym samym trafienie miodzienca ,Swietlng”
szpada - do tego, co dla przedstawienia nieprzekraczalne, do granicy ob-
razu, podobnie jak do instancji tej odnosi relacje miedzy pochylonym
mitodziericem a czarnym klinem i wskazaniem lewej dtoni Chrystusa.

Bialy fragment ubioru na tokciu mtodzierica odnosi ponadto spojrze-
nie widza do roz$wietlonego lewego barku tej postaci, jej prawego kolana
oraz tylnego fragmentu koszuli, oswietlonego wbrew warunkom prze-
strzennym, a takze do kolejnej kulistej formy gatki dekorujgcej oparcie
fotela, ktéra zdaje sie dociska¢ plecy postaci. W konsekwencji, z miejsc
skupienia $wiatta na postaci mtodzierica tworzy sie dla ogladu trojkat,
stanowiacy dopetnienie, niejako koncowke ,czarnego” klina, prowadza-
cego spojrzenie od prawej strony obrazu. Mozna mowi¢ o osobliwym
znieruchomieniu postaci miodzienica, lecz nie w kategoriach psycholo-
gicznych, co do ktorych jesteSmy skazani na domniemanie (czy postac
niedowierza czy tez wyczekuje), lecz w relacji do obrazowego medium.
Znieruchomienie nastepuje wraz z uwidacznianiem sie poprzez przed-
stawienie ptaszczyzny obrazu. Z jej uwidacznianiem sie dla ogladu kore-
spondujg, o czym byta juz mowa, takze gesty Chrystusa; logice tego pro-
cesu podporzadkowujg sie wskazania o0s6b wprowadzajacych widza do
obrazu: Sw. Piotra i postaci na taborecie. Znieruchomienie mitodzienca
jest tym samym odnoszone do tego, co dla przedstawienia nieprzekra-
czalne.

72Zob. m.in.: C. Puglisi, op.cit., s. 159.



Rozswietlony bark miodzienca jawi sie w stosunku do widzianej
z profilu gtowy jako nienaturalnie podniesiony, a przez to - jak garb, na-
rosl, brzemie. Wraz z tokciem bark ten tworzy rodzaj wyodrebnionych
w ptaszczyznie swietlnych ,kleszczy”, chwytajgcych postaé i jakby ,wy-
ciggajacych” ja ku prawej stronie. ,Kleszcze” oraz trojkat tworzacy sie
w obrebie sylwetki mtodzienca pozostajg przy tym w oczywistym zwigz-
ku ze sposobem padania swiatta: z granicg miedzy Swiattem i cieniem na
scianie, ciemnym ,klinem”, a w konsekwencji - z Chrystusowym gestem
powolywania. Do relacji tych odnosi sie wyraznie takze ksztatt okna,
ktoére jest wpisane doktadnie miedzy klin a gérna granice pola obrazowe-
go. Biegnacy ku siedzacym i powoltywanemu strumien swiatta w nieuza-
sadniony realiami sposob zatamuje sie ku gorze na prawym dolnym na-
rozniku wneki okiennej. - jak gdyby unoszony reka Chrystusa. Dalszy
bieg strumienia Swiatla jest ksztattowany przez odchylone skrzydio
okiennicy, ktérej zewnetrzna krawedz pokrywa sie z pionowg osig pola
obrazowego. Wskutek tego Swiatto siega nieznacznie powyzej gtéw posta-
ci skupionych przy stole. Rozprasza sie ono po przekroczeniu osi, tuz
przed najsilniej oswietlong twarza miodzienca w kapeluszu. Od tego
miejsca Swiatlo wytraca charakter waskiego snopu, ktérego przebieg
zdawalt sie dotad obiecywaé¢ wytonienie ktorejs z postaci. Jednoczesnie
intensywnos¢ wprowadzenia $wiatta od prawej strony sprawia, ze oglad
wigze jego strumien z rozbtyskiem na lewym barku mitodzierica pochylo-
nego nad stotem. W strukturze ,kleszczy” dokonuje sie tym samym na-
znaczenie postaci mtodzienica, odsytajgce zarowno do Chrystusa (Swiatto
na barku, odnoszace sie do snopu Swiatta i reki tej postaci), jak i do po-
staci projektujgcych oglad widza: sw. Piotra i postaci na taborecie (biaty
tokie¢ pochylonego mtodzienca).

~unoszacy” linie cienia gest Chrystusa jawi sie w konsekwencji jako
wyciggajacy posta¢ miodzienca ,za ramie” ze strefy ciemnosci (wpisanie
tej postaci w czarny ,klin”) ku strefie Swiatta - moca swej boskosci, ktorg
symbolizuje aureola, usytuowana na granicy $wiatta i cienia. Dodajmy,
ze rozbtysk na barku miodzienca ,znajduje sie” jednoczesnie na ,zakon-
czeniu” Swietlnego pasma, jak i na pionowej krawedzi Sciany. Zaleznos¢
te wspottworzy postaé¢ starca usytuowana nad miodziennicem (tym bar-
dziej, ze ,rozcigga” ona dla ogladu ptaszczyzne Sciany za sprawg wysu-
nietego poza jej pion futrzanego kotnierza o zblizonym do $ciany kolorze).
Lewa reka starca sytuuje sie ,na” glowie miodzienca. Im bardziej - wci-
Snieta miedzy glowe starca i brodacza - reka starca wywiera ogladowy
nacisk na gtowe miodzienca, tym bardziej oSwietlony bark tego ostatnie-
go unosi sie dla ogladu ku gorze. Do dotkniecia $wiattem ramienia po-
staci przyczynia sie w ten sposob cata ,gérna” czesé¢ ptaszczyzny sciany,
rozpostarta miedzy cieniem a gorng granicg pola obrazowego. Ukazaniu



tej wiasnie relacji, a nie jakich$ okreslonych stosunkéw przestrzennych,
stuzy obecnos¢ pionowego pasma ciemnosci po lewej stronie obrazu. Nie-
przeniknionosé tego pasma dla ogladu i stopniowe stapianie sie ze $ciang
wyraznie wzmacnia odniesienie ich obu - i procesu ogladowego wyno-
szenia miodzienca - do ptaszczyzny, do tego, co dla przedstawienia nie-
przekraczalne.

Tym samym tez okno, ktore zrazu wydawato sie by¢ nieistotnym
elementem architektonicznym, wpisane miedzy klin a gérng granice ob-
razu jawi sie czescig tego procesu. Wytyczona przez ukiad okiennicy
granica miedzy Swiatlem i cieniem jest lekko odchylona ku gérze wzgle-
dem linii cienia nad reka Chrystusa. Wewnetrzne podziaty okiennicy
tworza kolejne biegnace ku gorze ukosy. Tworzy sie dzieki temu ruch
stroboskopowy, prowadzacy oglad widza ku gorze i wzmacniajgcy ogla-
dowy, wszczety gestem Chrystusa, proces wyciggania miodzierica ku go-
rze. Podziaty okiennicy prowadza przy tym spojrzenie ku podziatom
okna, tworzacym w Swietlnym polu ciemng sylwete krzyza. Krzyz ten
wskazujgca dton Chrystusa ,dzwiga” i wynosi zarazem, jak gdyby
umieszczajgc go na rozswietlonym szczycie gory (opisywanego wczesniej
trojkata). Dzieki tym zaleznos$cig okno uzmystawia jakos$¢ innego rodzaju
niz tylko sugestie jakiej$ przestrzeni poza nim. Relacja ta staje sie wizu-
alnym synonimem przeznaczenia tych, ktorzy zostaja powotani: ,Tedy
Jezus rzekt uczniom swoim: Jesli kto chce za mng i$¢, niech sam siebie
zaprzy i wezmie krzyz swoj a naszladuje mie. (...) A kto nie bierze krzyza
swego a nie naszladuje mnie, nie jest mnie godzien”73

Odnoszac sie do rozwazanego wczesniej stosunku brodacza do po-
chylonego mitodzienca mozna w konkluzji powyzszej lektury obrazu za-
pytac¢: jezeli przez sposob, w jaki ptaszczyzna obrazu przenika $wiat
przedstawiony na obrazie, widz doswiadcza naznaczonego oporem wyno-
szenia postaci mtodzienca ku gorze, to jakie znaczenie dla tej relacji ma
wskazujaca dion brodacza? Wyjdzmy od obserwacji, ze ze wzgledu na
perspektywiczny skrot, w jakim ukazany jest blat, a takze przez jego
~cofniecie” za podpdrke, ptaszczyzna blatu ulega wizualnemu zwezeniu -
na tyle, ze nad kolanami brodacza bardziej przypomina trzymang na
nich tace niz powierzchnie, wokot ktérej gromadzi sie piecioosobowa
grupa. Z kolei masywne prawe kolano brodacza, zbyt silnie jak na pa-
nujgce warunki przestrzenne oswietlone, wysuwa sie dla ogladu przed
blat. Ze wzgledu na widoczne ponad blatem stotu biodra siedzacego, poza
brodacza wydaje sie tym samym dramatycznie przetamana, az do utraty
wewnetrznej spoéjnosci. Mezczyzna gdruje nad grupg i zarazem ,osuwa
sie” pod stot.

P4 Mt 16,24; 10,38. Dla nadania oknu wymiaru symbolicznego nie jest wobec tego ko-
nieczne, by to stamtad padato Swiatto, co sugeruje Burgard (op.cit., s. 98).



Zadziwiajaca, jak na ciasnote miejsca, poze brodacza pozwala do-
okresli¢ fragment cytowanego kontraktu (por. przyp. 8). Posta¢ brodacza
wydaje sie dobrze pasowac¢ do zawartej w umowie charakterystyki Ma-
teusza. Wyroznia sie dostojnoscig ubioru i wytwornoscig rysow, ktore
koresponduja zaréwno z pozycjg spoteczng Mateusza (zaraz po powota-
niu ,uczynit mu Lewi wielkg uczte w domu swoim”74), jak z tradycyjnym
wygladem Swietych. Brodacz wpatruje sie w posta¢ Chrystusa wzrokiem
peinym zrozumienia. W ogladzie majacym w pamieci warunki kontraktu
- ogladzie zleceniodawcy - to wiasnie ta postac je spetnia7. Udramaty-
zowana poza brodacza jawi sie jednak jako na tyle ztozona, ze wymyka
sie traktowaniu jej jedynie jako ilustracji wytycznych kontraktu (np. po-
stulowane ukazanie chwili, w ktérej Mateusz powstaje zza stotu, by p6jsé
za Chrystusem), sugeruje, ze posta¢ znaczy co$ wiecej. Mozna dostrzec
przy tym analogie miedzy wysuwajgcym sie przed blat kolanem broda-
cza, a - w Meczenstwie - wysuwajaca sie pod szpada ku widzowi rekg
postaci, noszacej rysy Caravaggia (por. przyp. 72). Dzieki temu oczywiste
staje sie, ze za posrednictwem brodacza przekazuje sie tu co$ wiecej, niz
tylko to, co jest dopetnieniem warunkéw kontraktu.

Prébujac odpowiedzie¢ na pytanie, co takiego obraz méwi przez po-
sta¢ brodacza, skonstatujmy najpierw, ze o ile pochylony miodzieniec
w swym zachowaniu ,ulega” - jest podporzadkowywany zwiazkom, przez
ktére do gtosu dochodzi ptaszczyzna obrazu (klin, Swietlna szpada,
Swietlne ,kleszcze™) i jednoczes$nie ,jednoczy sie w sobie”, o tyle brodacz
w odniesieniu do ptaszczyzny jest ,rozcztonkowywany” (opisywane wyzej
ogladowe odjecie rak, przelamanie postaci w biodrach), co uwypukla
uchwytne dla ogladu wyodrebnianie sie jego wskazujacej dtoni. Postac ta
jawi sie natomiast jako spojna, jest catoscig niejako mimo odnoszenia sie
przedstawienia do ptaszczyzny - mimo obrazu. Czy jawi sie jako spdjna
dzieki czemus, co jest poza obrazem? Na ile sam obraz w zwigzku z bro-
daczem Kkieruje ku czemus, co pozaobrazowe? Na tego rodzaju rys na-
prowadza kolejna analogia miedzy Powotaniem a Meczehstwem. Dion
artysty na drugim z obrazéw niemal styka sie z donig postaci pierwszo-
planowej. Ta za$ tworzy zwigzek z rekoma postaci sgsiedniej, umiesz-
czonymi na ukosnym stopniu u dotu obrazu. Tworzy sie przez to relacja,
ktora wyprowadza spojrzenie widza poza granice obrazu. Z kolei w Po-
wolaniu ,wysunieta” przed blat stolu noga brodacza odnosi spojrzenie
widza - ze wzgledu na zatopienie w ciemnosci tydki mtodzienca - do roz-
Swietlonej nogi krzesta. Noga ta kieruje spojrzenie do lewego, dolnego
naroznika obrazu i sytuuje je w najwiekszej z mozliwej do osiagniecia

7tk 5, 29. Na temat znaczenia zamozno$ci Mateusza w teologicznej interpretacji tej
postaci por. G.A.H. Vlam, op.cit., s. 562.
7 Opinie takg wyraza takze Burgard (op.cit., s. 99).



bliskosci wobec zajmowanego przez widza miejsca. Noga krzesta tworzy
jednoczesnie element symetryczny (wzgledem pionowej osi obrazu) do
nogi $w. Piotra, ktéra pozwala okresli¢ te posta¢ jako wchodzacg do ob-
razu. W ten sposob widz, sytuujgc spojrzenie po stronie dzieta przeciwnej
do nogi apostota, stoi wobec mozliwosci skierowania uwagi poza obraz.

POWOLANIE SW. MATEUSZA W ZWIAZKU MIEDZYOBRAZOWYM

Réttgen (opowiadajac sie za rozpoznaniem Mateusza w brodaczu)
wskazat, ze wszystkie poprzedzajgce dzieto Caravaggia przedstawienia
tematu ukazywatly Mateusza powstajgcego zza stolu badz wyraznie
zwracajgcego sie do Chrystusa z czytelng intencjg podazenia za nim76.
Za najblizszy obrazowi Caravaggia przykiad badacz ten (a z nim Hib-
bard) uznat fresk Cristofana Roncalli i Giusepe'a Agellio Powotanie $w.
Mateusza z rzymskiego patacu Mattei-Caetani (it. 27)77. Przedstawienie

27. Cristoforo Roncalli, Powotanie $w. Mateusza, 1600, Rzym, Palazzo Mattei-Caetani

to charakteryzuje analogiczne usytuowanie postaci Chrystusa i grupy
siedzgcej za stotem przy przeciwlegtych granicach pola obrazowego.
Wsrdd siedzacych znajdujg sie dwie postacie, ktorym na obrazie Carava-
ggia dobrze odpowiadajg brodacz i pochylony nad stolem miodzieniec,
przy czym to pierwsza z nich jest najprawdopodobniej Mateuszem. Trze-
ba jednak zauwazyé¢, ze przedstawienie cechuje ogladowa - zwigzana
z odnoszeniem sie przedstawienia do ptaszczyzny - niejednoznacznosci

7 H. Rottgen, Il Caravaggio, op.cit., s. 71-73.
77 Hibbard zastrzega jednak, ze wobec niepewnego datowania fresku kierunek wpty-
wu musi pozostaé hipotetyczny. (H. Hibbard, Caravaggio, op.cit., p. 296).



w podziale rdl. Gesty Mateusza kierujg bowiem oglad ku pochylonej po-
staci, siedzgcej na koricu stotu. Tego rodzaju niejednoznacznosé obrazu,
choé¢ nie musi wynikac z intencji artysty, moze okresli¢ charakter recep-
cji wzoru i ukierunkowac dazenie do uzyskania podobnego napiecia. We
wzajemnym pordéwnaniu dziet Powotanie Caravaggia okazuje sie tym,
w ktérym podobna ambiwalencje wyzyskano i pogtebiono przez zmiane
kierunku poruszenia gestykulujgcej postaci i przechylenie jej w strone
sgsiada po lewej stronie.

Za potraktowaniem brodacza jako Mateusza moze przemawiaé¢ tak-
ze, dokonane bodaj po raz pierwszy przez Friedlandera, zestawienie ob-
razu Caravaggia z rycing Hansa Holbeina Miodszego Smieré¢ i gracze
z 1525 roku. Jesli ujrzy sie ja w lustrzanym odbiciu, trudno oprze¢ sie
wrazeniu, ze posta¢ miodzienca na obrazie Caravaggia byla wzorowana
na postaci mtodego gracza, usytuowanej po lewej stronie przedstawienia,
siedzacej bokiem do widza i pochylonej nad stolem, a przy tym zgarnia-
jacej lewa dionig pienigdze z blatu. Posta¢ ta nie zwaza na porywanie
kompana przez przerazajacych wystannikéw Smierci. Kompan ten znaj-
duje sie w miejscu analogicznym do brodacza. Réznica miedzy pracami
dotyczy witasnie charakterystyki tych postaci. Jesli posta¢ ta jest odry-
wana od stotu przez $mier¢, to brodacz - przez tego, kto Smier¢ przezwy-
ciezyt. Czemuz by jednak nie spojrze¢ na relacje z rycing Holbeina jako
opartg wytacznie na podobienistwie? Tak, jak mtodzieniec znajduje ana-
logie w graczu pochtonietym mamong, tak brodacz - w postaci porywanej
przez diably. W takim rozpoznaniu posta¢ pochylonego nad stotem jawi
sie jako ta, ktorej los jeszcze nie zostal przesgdzony, ktora jeszcze zycia
swego hie utracita.

Z kolei, zdaniem Burgarda, kilka cytatdow w obrazie Caravaggia
(takze ten z ryciny Holbeina) wzmacnia teze o ,nietozsamosci” Powota-
nia, gdyz wiktajg one dzieto w wielorakie odniesienia miedzyobrazowe7s.

Takze dla wsparcia rozpoznania Mateusza w pochylonym mtodzien-
cu wskazano na kilka wzoréw obrazowych (oprécz wymienionych wyzej
uje¢ ,ptacacej” dioni). O mozliwosci rozpoznania Mateusza w tej postaci
Swiadczy, zdaniem Angeli Hass (nierozwazane dotad) podobieristwo mio-
dzienca do postaci Mateusza z Ostatniej Wieczerzy Leonarda da Vinci7o.
Dzieto to, ukazujgc wykonywany przez posta¢ $w. Filipa dobitny gest
-Kto, ja?”, miato takze, wedtug Hass, umozliwi¢ Caravaggiowi jego

MFigura postaci z lewej strony przypominaé¢ ma pochylonego gracza w karty na
drzeworycie Holbeina (za: W. Friedlander, op.cit., p. 106). Pozostate postaci mtodziehcow
stanowi¢ majg cytaty z wczesniejszych dziet Caravaggia Gracze w karty oraz Wroézka.
Z kolei motyw okna kierowa¢ ma uwage na freski Cesariego na sklepieniu. O funkcji cytatu
ze Stworzenia Adama Michata Aniota byta juz mowa. Por. P. Burgard, op.cit., s. 97, 101.

MA. Hass, op.cit., p. 245.



transpozycje na gest ,Kto, on?”. (Mozliwo$¢ nawigzania przez Caravag-
gia do obrazu Leonarda zdaje sie potwierdzac¢ gest apostota siedzgcego
po prawej stronie w Wieczerzy w Emaus (National Gallery w Londy-
nie))80. Jednak zaréwno przedstawiern Mateusza bez brody - co przyznaje
Hass - jak i gestow w typie ,Kto, ja?” mozna wskaza¢ wiecej (przykta-
dem ujecia Mateusza bez brody jest obraz Angola Bronzina z r. 1525,
Florencja, San Felicita, Kaplica Capponi). W zwigzku z omawiang kwe-
stig nie trzeba zatem przypisywac¢ analogii z dzietem Leonarda jakiego$
szczegdlnego znaczenia.

28. Jan Sanders van Hemessen, Powotanie $w. Mateusza, 1536, Monachium,
Alte Pinakothek

Dla wzmocnienia swej argumetacji Hass przywotuje réwniez Powo-
tanie Sw. Mateusza Jana van Hemessena (il. 28). Obraz ten sprzyja, po
pierwsze, traktowaniu dzieta Caravaggia jako przedstawienia - jeéli
chodzi o siedzacych przy stole - wytacznie grupy celnikéw. Po drugie,
ukazuje postacie Mateusza i Chrystusa przy bocznych granicach obrazu
i jednocze$nie po przeciwnych stronach stotu (co odréznia obraz Hemes-
sena od obrazéw niderlandzkich przywotywanych wyzej) - zatem podob-
nie jak na obrazie Caravaggia - o ile uznamy miodzierica za Mateusza.

0] Z kolei pdézniejsza wersja Wieczerzy w Emaus Caravaggia (Mediolan, Brera) jest
przeksztatceniem kompozycji Tycjana na ten temat (Paryz, Luwr).



Rozpoznanie Mateusza na obrazie Hemessena w postaci po lewej stronie,
nie zas w pochylonej postaci siedzacej obok obok, jest uzasadnione takze
przez okoliczno$¢, ze to ku pierwszej z nich zwraca sie jeden z pomocni-
kéw, jednocze$nie wskazujgcy na Chrystusa. Obraz ten nie stanowi jed-
nak - naszym zdaniem - przekonywajgcego argumentu za rozpoznaniem
Mateusza w miodziencu. Po pierwsze, podobnie jak wspomniane wyzej
obrazy Reymerswaela, przyktad ten moze stanowi¢ przestanke, by takze
ukazang przez Caravaggia posta¢ pochylong nad pieniedzmi traktowac
jako pomocnika. Po drugie, zardwno ta, jak i inna wersja Powotania $w.
Mateusza van Hemessena (Kunsthistorisches Museum w Wiedniu)8l
prezentuja Mateusza jako zwracajgcego twarz ku Chrystusowi, z nakry-
ta glowa, a pomocnikéw z glowami odkrytymi - zatem podobnie jak (przy
uznaniu brodacza za Mateusza) na obrazie Caravaggia. Po trzecie, po-
dobnie jak fresk z patacu Mattei-Caetani, obraz Hemessena zawiera -
najwyrazniej nieuzmystowiong przez artyste - ambiwalencje. Polega ona
na tym, ze brodacz wskazuje w porzadku ptaszczyznowym na pochylong
posta¢, ktorej wizualng range wzmacnia usytuowanie przy obrazowym
centrum. Obraz Hemessena moze zatem stanowi¢ argument zaréwno za
rozpoznaniem Mateusza w brodaczu (przesunietym w stosunku do ujecia
niderlandzkiego blizej centrum, na miejsce pochylonej postaci), jak i za
identyfikacja Mateusza z pochylonym miodziencem (przesunietym na
skraj grupy). Kwestia ta pozostaje nierozstrzygalna ze wzgledu na wielo-
znaczno$¢ wskazujacej dtoni brodacza z Powotania w kaplicy Contarelli.
Najpowazniejszy argument wysuniety przez Hass, opowiadajgca sie
za identyfikacjg Mateusza z miodziericem, dotyczy podobieristwa Powo-
tania i pierwszej wersji Inspiracji - obrazu ottarzowego, z umieszczenia
ktérego w kaplicy ostatecznie zrezygnowano (do Il wojny Swiatowej
w zbiorach Kaiser-Friedrich Museum w Berlinie) (il. 29). Znaczenie po-
dobieristwa obu obrazéw wynika¢ ma z projektowanej przez artyste ich
konfrontacji przez odbiorce. Zblizony typ fizjonomiczny pochylonego
miodzierica w Powotaniu i apostota w Inspiracji I, niepodobnego do bro-
dacza, pochylona poza obu postaci oraz identyczne krzesta, miaty - zda-
niem Hass - umozliwi¢ ogladajacemu kaplice rozpoznanie Mateusza
w postaci siedzacej przy koncu stotu. Zaleznosci tej —pisze autorka - do-
petnia analogia miedzy prawg reka brodacza z Powotania i prawg reka
aniota z Inspiracji I, ktore sg wysuniete do przodu i zetkniete z lezacg na
blacie-ksigzce reka pochylonej postaci. Odpowiedniosci tej towarzyszyé
by miata czytelna w miedzyobrazowej relacji podmiana ledwie widocznej
nogi stotu (Powotanie) na podtrzymujacg ksiege Ewangelii jasng noge
apostota (Inspiracja 1), dominujaca na obrazie i wycelowang w widza.

8L Por. M. Calvesi, La realta del Caravaggio, Torino 1990, il. 130.



29. Michelangelo da Caravaggio, Sw. Mateusz z aniotem (Inspiracja /),
1602, zniszczony w 1945 r.

Innymi stowy, ze wzgledu na relacje rgk postaci na obu obrazach oraz
wskutek ,wyparcia” stotu (symbolu grzesznej profesji Mateusza) z Powo-
tania przez noge apostola w Inspiracji I, ukazywa¢ by sie miata prze-
miana celnika w ,aktywny instrument bozego planu”. Do celnych uwag
Hass dodajmy, ze posta¢ brodacza przypomina dzieki przechyleniu
i uktadowi nog sylwetke aniola.

Dyskusje z ustaleniami Hass rozpocznijmy od obserwacji, ze porow-
nanie fizjonomii miedzy powstatymi najwczes$niej Powotaniem i Meczen-
stwem (w latach 1598-1600) nie pozwala na jednoznaczng identyfikacje
postaci Mateusza na pierwszym z obrazéw. Zwigzki miedzy oboma dzie-
tami, ujawnione w powyzszej lekturze Powotania (,dematerializacja”
szpady), pozostawaty dla potocznego ogladu - skionnego do widzenia



30. Michelangelo da Caravaggio, Sw. Mateusz z aniotem (Inspiracja 1),
1602, Rzym, San Luigi dei Francesi

przestrzennego i przedmiotowego®&- raczej skryte. P6Zzniejsza o dwa lata
Inspiracja I, na ktorej apostot podobny jest zaréwno do pochylonego mio-
dzienca, jak i postaci Mateusza w Meczeristwie, mogtaby tym samym

& Charakterystyke potocznego ogladu przyjmuje za: M. Heidegger, Bycie i czas,
przet. B. Baran, Warszawa 1994. Zwiaszcza cze$¢: Dook6tnosé otoczenia i ,,przestrzennosc”
jestestwa, s. 144-161.



Swiadczy¢ o potrzebie dookreslenia obrazu wskutek popetnienia sugero-
wanego przez badaczy ,btedu niejednoznacznosci” (por. przyp. 27). Dwie
kwestie podajg jednak w watpliwos¢ takag konkluzje. Po pierwsze, przed-
stawienie apostota z Inspiracji | tworzy wyrazny kontrast wobec postaci
brodacza w Powotaniu. Fakt ten nie wyklucza traktowania pierwszej po-
staci jako dopetnienia wtasnie brodacza, nie za$ miodzienca. Kontrast
stroju apostota, a takze ukazany brak samodzielnosci apostota w pisaniu
moze przemawiaé za tym, ze tematem Inspiracji 7 jest rozpoczecie przez
Mateusza catkowicie nowego zycia (co stanowi trwaly rys teologicznej
charakterystyki postaci). Po drugie, zbyt duza roznica dzieli Inspiracje |
od drugiej wersji tego tematu, pozostajgcej do dzis w kaplicy (il. 30).

31. Od lewej: Michelangelo da Caravaggio: Powotanie $w. Mateusza (fragment); Powotanie $w.
Mateusza (fragment); Sw. Mateusz z aniolem - Inspiracja I, (fragment); Sw. Mateusz z aniotem
- Inspiracja Il (fragment); Meczenstwo $w. Mateusza (fragment).

Zmianie ulegaja rysy ewangelisty i poza postaci, pojawia sie rowniez
inny rodzaj krzesta. Upodabniajgc sie jeszcze bardziej do Mateusza
w Meczenstwie, posta¢ z Inspiracji Il traci podobienstwo do miodzienca.
Ré6znica ta przemawia za tym, by uzna¢, ze malarz zrezygnowat z umoz-
liwienia za sprawag obrazu ottarzowego identyfikacji Mateusza z mio-
dziericem. (Jesli uznaé, ze przyczyng rezygnacji z Inspiracji | byt brak
decorum, czyz nie wystarczytoby dodanie szaty przestaniajgcej ciato, bez
utraty podobienstwa do miodzierica?) Przypuszczenie to wzmacnia fakt
wprowadzenia do drugiej wersji Inspiracji szeregu ambiwalentnych roz-
wigzan. Trudno bowiem modwi¢ o jakim$ znaczacym podobienstwie do
postaci Mateusza w Inspiracji Il (oraz w Meczenstwie) tak postaci po-
chylonego mtodzienca, jak postaci brodacza (il. 31)83. Z kolei posta¢ w In-
spiracji 1l - ze wzgledu na jej przestrzenne usytuowanie wobec stotu,
jak tez na rodzaj krzesta - wykazuje najwieksze podobieristwo do posta-
ci siedzacej na taborecie (z tego by¢ moze powodu postaé ta zyskata zna-
czacg role w recepcji obrazu - na wspomnianych pidtnach Matthiasa

8 Por. T. Thomas, Expressive Aspects of Caravaggio’s First Inspiration of Saint
Mattehew, ,Art Bulletin”, 1985, vol. 67, p. 640; A. Prater, Wo ist Matthaus, op.cit., s. 60;
P. Burgard, op.cit., s. 101.



Stomera i Jacoba van Oost Starszego). Okoliczno$¢ ta uzmystawia, ze
rozpatrywanie podobienstw miedzy Powotaniem a Inspiracjg | w celu
identyfikacji Mateusza bedzie napotykac¢ przeszkody.

32. Rafael (warsztat), Ostatnia Wieczerza, 1518-1519, Watykan, Loggia

Wprowadzenie Inspiracji Il kieruje uwage widza ogladajgcego Powo-
tanie na posta¢ miodzierica na taborecie. Obserwacja ta zyskuje wparcie
w analogii, jakg Maurizio Calvesi oraz Stanistaw Czekalski wskazali
miedzy tg postacig ajednym z apostotéw na znajdujacym sie w Loggiach
Watykanskich fresku Ostatnia wieczerza, wykonanym przez warsztat
Rafaela (il. 32)&. Zdaniem Czekalskiego, dzieki tej analogii to ,wlasnie
odwrdcony tytem miody cztowiek ze sceny powotania ukazuje sie jako ten
jedyny sposrod siedzacych tutaj, ktory przesigdzie sie do innego stotu, by
spozy¢ z Chrystusem ostatnig wieczerze”85. (Bez watpienia sama podat-
nos¢ zwigzku obrazowego na jego usensownienie przesadza, ze nie jest
konieczne uzgodnienie dociekann Czekalskiego z intencja artysty.) Cze-
kalski nie twierdzi, ze tym samym posta¢ na taborecie nalezy identyfi-
kowa¢ z Mateuszem. Jest zdania, ze mozliwos¢ wskazania takiego
zwigzku miedzyobrazowego $wiadczy o tym, ze Powotanie Caravaggia
»nie tyle wskazuje jedng konkretng postac przysztego apostota, co zwodzi
widza, ,rozsiewajac” to wskazanie pomiedzy rézne postaci’8. Mozna sie

8 M. Calvesi, La realte del Caravaggio, Torino, 1990, il. 178; S. Czekalski, op.cit.,
il. 40.

& S. Czekalski, op.cit., s. 108.

& Ibidem, s. 108.



z takg obserwacjg zgodzic¢ o tyle, ze postaci na taborecie Chrystus z pew-
noscig nie powotuje. Zaznaczmy przy tym, ze Czekalski wniosek ten wy-
snuwa raczej w oparciu o dotychczasowg recepcje obrazu (,wystarczy
podkres$lic w interpretacji dzieta jego podstawowa niejednoznacznosg,
o ktorej najlepiej Swiadcza réznice w opiniach badaczy”), nie za$ o anali-
ze wizualnej postaci dzieta, obrazu jako obrazu. Odniesienie do fresku
z Loggii Watykanskich nie musi oznacza¢, ze obraz nie ujawnia postaci
Mateusza. Sposéb ogladowego odnoszenia sie przedstawienia do ptasz-
czyzny kieruje spojrzenie widza od postaci na taborecie na lewo - ku
brodaczowi i mtodziencowi. Obraz wyraznie ukazuje posta¢ brodacza ja-
ko ,rozcztonkowang”, za$ posta¢ pochylonego miodzienca - jako nazna-
czonego Swiattem i wydobywanego z cienia ku $wiattu oraz kierowanego
na droge przez krzyz. Dostrzezony przez Czekalskiego zwigzek propo-
nujemy rozwazy¢ pod innym katem, a mianowicie, ze pokazuje on, iz od-
niesienie do sztuki wywodzacej sie z kregéw Rafaela nie wnosi do rozpo-
znania znaczenia obrazu Caravaggia zadnego wkiadu.

Wracajac do relacji Powotania z Inspiracjg 11, zwigzek tego drugiego
obrazu z postacig miodzienca na taborecie czyni zasadnym traktowanie
Powotania jako ujawniajacego moznos¢ identyfikacji postaci w sposéb
inny, niz przez zbieznos$¢ z obrazem ottarzowym. Przypomnijmy, ze w re-
lacji Powotania i Inspiracji 1 zachowanie brodacza ukazywato sie jako
analogiczne do zachowania postaci aniota. Jezeli jednak oglagdowa lektu-
ra Powotania okreslita brodacza jako posta¢, ktéra nie dziata wytacznie
~sama z siebie” (ogladowe wyodrebnienie wskazujgcej dioni), to rezygna-
cja z Inspiracji | pozwala przypuszczaé, iz znaczenie postaci brodacza
zyskuje dopetnienie z innej strony. Stawiamy teze, ze ku odstonieciu toz-
samosci tej postaci prowadzi dostrzezenie w niej odniesienia do innego,
oprocz Stworzenia Adama, fragmentu malowidet sykstynskich - figury
proroka Jonasza.

W rozplanowaniu sykstynskich malowidet posta¢ Jonasza zajmuje
miejsce szczego6lne, miedzy strefg Scian a sklepieniem, miedzy dwoma
dzietami Michata Aniota (oczywiscie w oczach wspoiczesnych autorowi
Powotania), na wprost wejscia do kaplicy (il. 33)87. Ekspresja uktadu po-
staci, kierujacej sie w strone otaczajgcych ja zewszad malowidet, przy-
kuwa wzrok zaraz po wejsciu do wnetrza, przez co z pewnoscig dobrze

74 Umieszczenie figury Jonasza nad ottarzem odnosi sie do antycypacji w losie proro-
ka pogrzebu i zmartwychwstania Chrystusa: ,Albowiem jako byt Jonasz w brzuchu wielo-
ryba trzy dni i trzy nocy (Jon 2.1) tak bedzie Syn Czlowieczy w sercu ziemie trzy dni i trzy
nocy” (Mt 13, 40; £k 11, 30). Z kolei usytuowanie ponad wejsciem do kaplicy figury Zacha-
riasza zwigzane byto z zawarta w ksiedze tego proroka zapowiedzig symbolicznego wjazdu
Chrystusa do Jerozolimy. Papiez ponawiat ten symboliczny wjazd, udajac sie w Niedzielg
Palmowa do kaplicy po rozdaniu palm ludowi. H. Hibbard, Michelangelo, New York-Ha-
gerstown-San Francisco-London, s. 108-113.



33. Michat Aniot, Prorok Jonasz, 1510, Watykan, Kaplica Sykstyrska

zapada w pamie¢. (Annibale Carracci nadat podobny uktad i role naprze-
ciwlegtym postaciom Herkulesa oraz Polifema w strukturze freskow
w galerii Palazzo Farnese w Rzymie (1595-1604) (il. 34)83) Jonasz jest
ponadto jedynym z grona prorokoéw i sybilli, ktéry zwraca sie ku historii
wyobrazonej w partii sklepienia, jest niejako jej bezposrednim Swiad-
kiem, naocznie i strukturalnie ,przygniecionym” skalg dokonujgcego sie
dzieta.

Zaréwno Jonasz, jak i brodacz, unoszag gtowe i spogladajg uducho-
wionym wzrokiem, ogladajgc ,twarzg w twarz” boski akt stworzenia -
powotania do zycia (por. przyp. 59). Jonasz wykonuje gwattowny skret,
gestem ragk kierujac jakby bieg historii stworzenia za siebie. Ten wtasnie
ztozony rys przyjmowania i przekazywania oraz wysuniete do przodu
kolana pozwala odnies¢ Jonasza do pozy brodacza (cechy takiej nie maja

8 Innym przyktadem nawigzania do figury Jonasza jest rzezba Habakkuk i Aniot
Gianlorenza Bemini (1655—1661, S. Maria del Popolo w Rzymie).



przywotane figury Carracciego). Poza tym brodacz sytuuje sie miedzy
Chrystusem a mitodziericem, tak, jak Jonasz jest usytuowany na osi mie-
dzy Bogiem Ojcem a Chrystusem (w Sagdzie Ostatecznym), ktdrego zgod-
nie ze stowami Ewangelii zapowiada. Znaczenie podobienstwa brodacza
do Jonasza dla dociekan ,Gdzie jest Mateusz?” dookresla takze Pismo
Swiete. W Ewangeliach prorok Jonasz zostaje wspomniany przez Jezusa
trzy razy (dwa w Ewangelii $w. Mateusza i raz w Ewangelii $sw. tuka-
sza), w rozmowie z uczonymi, domagajgcymi sie dowodu boskosci Chry-
stusa: ,Rodzaj zty i cudzotozny znaku szuka, a znak mu nie bedzie dan,
jedno znak Jonasza proroka”89.

34. Annibale Carracci, Herkules (po lewej) iPolifem, 1595-1604, Rzym, Palazzo Farnese

Ztozonos¢ wizualna brodacza nie pozwala jednak, by za sprawg opi-
sanej analogii uzna¢, ze posta¢ brodacza wytgcznie posredniczy miedzy
Chrystusem a pochylonym miodziericem. Powsciagliwos$¢ gestéw broda-
cza widoczna na tle ekspresyjnych gestéw Jonasza nakazuje wobec po-
dobnego wniosku zachowaé ostroznos¢ - brodacz nie Kieruje spojrzenia

8BMt 13,39; 16,4; £k 11,29.



widza poza siebie w sposob réwnie dobitny, jak Jonasz na fresku syk-
stynskim. Rezerwa wobec podobnej konkluzji jest wskazana takze ze
wzgledu na ogladowe wyodrebnienie wskazujacej dtoni brodacza z calej
postaci.

35. Michat Aniot, Ukrzyzowanie Amana, 1510, Watykan, Kaplica Sykstynska

Zrozumieniu zwigzku obrazu Caravaggia z dzietem Michata Aniota
sprzyja uwazna lektura dalszych zbieznosci. Analogia Powotania z fre-
skiem sykstynskim nie ogranicza sie bowiem tylko do funkcji pojedynczej
postaci. Jonasz wskazuje obydwoma rekami na gest kréla perskiego
Aswerusa w scenie Ukrzyzowanie Amana na lunecie sklepienia (w Ksie-
gach Estery jest mowa, ze Aman ponosi $mier¢ na szubienicy) (il. 35)90.
Kroél wycigga prawa reke i wskazuje przed siebie. Tworzy sie zwarty
uktad z trzech rgk, skierowanych w analogicznym kierunku, z ktérych
jedna stanowi przedtuzenie pozostatych. Rysuje sie w zwigzku z tym
mozno$¢ rozwazenia zaleznosci, po pierwsze miedzy splecionymi dtorimi

PEst 7, 10; R. Kuhn, Michelangelo. Die Sixtinische Decke, Berlin-New York 1975,
s. 43.



Jonasza a dopetniajacymi sie dtonmi Chrystusa i $w. Piotra na obrazie
Caravaggia9l, po drugie miedzy wskazujgca dionig Aswerusa a dionig
brodacza. Caravaggio znat z pewnoscig takze inne dzieta, w ktérych dto-
nie kluczowych dla przedstawienia postaci tworzg podobny zwigzek
(w tym takze oparty na figurze trojkata). Nalezy do nich Grosz czynszo-
wy Masaccia, w ktérym gest sw. Piotra stanowi przedtuzenie wskazuja-
cej, prawej reki Chrystusa. Uktad oparty na trdjkacie tworzg takze dio-
nie postaci umieszczonych w centrum obrazu Girolama Muziano Wskrze-
szenia tazarza (il. 36). Chodzi o posta¢ Chrystusa, ktdry kieruje prawg
reke do wskrzeszonego tazarza oraz dwie postaci po prawej stronie,

36. Girolamo Muziano, Wskrzeszenie tazarza, 1555, Watykan, Pinakoteca

a Celowosci nawigzania do dzieta Michata Aniota dowodzg rentgenologiczne badania
obrazu. (Por. m.in. R. Julian, Caravage, Lyon-Paris 1961, planche XIIl.) Ukazaty one
zmiane uktadu dioni, ktéra Swiadczy o dgzeniu do modyfikacji stosunku miedzy posta-
ciami w kierunku dialogicznym. Potwierdza to takze fakt domalowania postaci $w. Piotra
na postaci Chrystusa, przez co freski Michata Aniota ujawniaja sie takze jako dobitne
zrodio dla struktury wigzacej ze sobg trzy kluczowe gesty w obrazie Caravaggia, wykony-
wane przez Chrystusa, apostota i brodacza. Dane te jednak nie majg zadnego wplywu na
mozliwos$¢ rozpoznania zwigzkéw z freskami sykstynskimi.



ktorych wyciggniete, prawe dlonie, zblizone do siebie, sytuujg sie juz
w obrebie sylwetki Zbawiciela. (Dzieto to ukazuje ponadto po prawej
stronie, w giebi i powyzej thumu postaé, ktéra znajduje sie w analogicz-
nym miejscu kompozycji, co Aswerus i wycigga przed siebie reke w spo-
sob bardzo podobny do tego, w jaki czyni to krél.) Dlaczego nie uznaé za-
tem, ze oparta na trojkacie relacja, jakg w Powotaniu Caravaggia tworza
dionie Chrystusa, sw. Piotra i brodacza nalezy do czesto wykorzystywa-
nego repertuaru gestykulacji renesansowej? Dzieto Caravaggia odnosito-
by sie do trzech wymienionych dziet (Michata Aniota, Massaccia i Mu-
ziano) na réwnorzednej zasadzie. Do tego, aby jednak przy lekturze
Ukrzyzowania Amana pozosta¢ skiania, po pierwsze podobienstwo po-
staci brodacza do Jonasza, po drugie, fakt, ze Jonasz wskazuje nie tylko
na posta¢ Aswerusa, ale rdwnocze$nie na granice tej sceny, co przywo-
tuje dla ogladu takze catos¢ przedstawienia.

Gest krola Aswerusa jest catkowicie pozbawiony jakiegokolwiek wa-
hania. Gest brodacza jest przez to konfrontowany z jednoznacznoscig
wskazania ,ten oto”. Jednakze przez swg wizualng ztozonos¢ gest broda-
cza wymyka sie podobnemu ujednoznacznieniu. Cho¢ brak jest tym sa-
mym S$cistej odpowiedniosci miedzy gestem Aswerusa i brodacza, to jed-
noczesnie trudne do odparcia jest skojarzenie, ze wskazanie Aswerusa
przypomina takze gest Chrystusa z obrazu Caravaggia. Krol wskazuje
na posta¢, ktéra przechodzi przez drzwi. Prowadza one do przestrzeni,
ktéra surowoscig przypomina miejsce rozgrywania sie Powotania. Jed-
noczesnie drzwi oddzielajg wnetrze (patacu) od zewnetrza budynku - na
to drugie wskazuje obecnos¢ drzewa. Przez to, ze wskazana posta¢ wkra-
cza tam z prawej strony, jest ubrana w zo6ty strdj, stawia stope na stop-
niu schodow, jednoczesnie ,opierajac” jg o granice obrazu oraz rozmawia
Z postacia, ktéra siedzi ponizej, moze by¢ uznana za odpowiednik podob-
nie pochylonej i ogladanej ,o0d plecow” postaci $w. Piotra na obrazie Ca-
ravaggia. We wzajemnej relacji krola i cztowieka przechodzgcego przez
drzwi, podwojny gest Jonasza zostaje niejako wprowadzony w obreb lu-
nety, a podobieristwo do Powotania przejete przez kolejne postaci.

Lewa dtonh postaci przechodzacej przez drzwi wskazuje krawedz $cia-
ny - pion, ktory prowadzi spojrzenie widza ku gérnej granicy lunety
i tym samym ku przylegajacym do niej dtoniom ukrzyzowanego Amana.
Z kolei prawa dton Amana wskazuje na analogiczny pion, przeciwlegty
do tamtego. Z pionem tym za$ styka sie od lewej strony dton postaci, sie-
dzacej wraz z dwiema innymi przy stole w gtebi (it. 37). Réwniez ta po-
sta¢ przedstawia Amana, tyle ze w poprzedzajacej ukrzyzowanie scenie
uczty w patacu, podczas ktorej krolowa Estera w obecnosci krola Aswe-
rusa demaskuje wroga narodu izraelskiego. Siedzacy przy stole Aman
odwraca sie od Estery i Aswerusa, unoszac obie dionie w strone siebie



samego ,juz” ukrzyzowanego. W relacji ptaszczyznowej rozwiera swe
dtonie ku dtoniom rozpietym na krzyzu. Widz, ktéry identyfikuje grupe
siedzacg przy stole jako biesiadnikéw, konstatuje jednoczesnie ptynne
przejscie dziedzinca na powrdt we wnetrze (patacu) - scena uczty nie
moze wszak odbywac sie na dziedziricu patacu. Jednak miejsce uczty,

37. Michat Aniot, Ukrzyzowanie Amana, 1510, Watykan, Kaplica Sykstynska
(fragment)



ktore jest izolowane od drzewa uskokiem $ciany, ale pozostaje na wspol-
nym gruncie, jest wtasciwie oglagdowo jednym i drugim - wnetrzem i ze-
wnetrzem. Komplikacje stosunkéw przestrzennych pogtebia odniesienie
do tekstu, zgodnie z ktérym szubienica zostata ustawiona w domu Ama-
na92 Sale patacowe na fresku Michata Aniota (po prawej i lewej stronie)
sgsiadowatyby i przenikatyby sie zatem z catkiem innym budynkiem
(dziedziniec w Srodku).

Aman zostat przez Michata Aniota ukazany w scenie lunety naj-
prawdopodobniej az trzykrotnie. Zrazu posta¢ przechodzgca przez drzwi
moze uchodzi¢ za jednego z dwoch rzezancéw kroélewskich (drugi sie-
dziatby ponizej), ktérym krol Aswerus wydat polecenie wykonania egze-
kucji na Amanie. Scena po prawej stronie ukazuje jednak doktadnie
chwile, w ktorej to krdél Aswerus, pod wplywem czytanej mu w bezsen-
ng noc ,kroniki przesztych czaséw”, postanowit wywyzszy¢ ,siedzacego
przed drzwiami patacu” Mardocheusza, krewnego krélowej Estery (za
zastugi dla panstwa, m.in. wykrycie spisku przeciw Aswerusowi) i polecit
uczyni¢ to wiasnie Amanowi. Z6ttawy stroj postaci przechodzacej przez
drzwi, taki jak noszony przez Amana siedzacego przy stole oraz iden-
tyczne z obliczem tamtej postaci rysy twarzy nie pozostawiajg w tej
kwestii watpliwosci. Ukrzyzowana posta¢, przedstawiona ekspresyjnie
w srodku calej sceny, kierujac rece na lewo, a gtowe na prawo, ,zwraca
sie” zatem ku ,samej sobie” po obu stronach. Uwyraznienie tej relacji
i ustanowienie ztozonej struktury chronologicznej, w ktérej moment naj-
pézniejszy znajduje sie miedzy dwoma wczesniejszymi, pocigga za soba,
z jednej strony, zaklocenie relacji miedzy wnetrzem a zewnetrzem,
a z drugiej zbudowanie spojnosci ogladowej sceny, opartej na grze ge-
stow, wyraznie odnoszacej sie do relacji ptaszczyznowych. W zwigzku
z powyzszym mozna mowi¢ o przynajmniej dwoch zbieznosciach miedzy
dzietami Michata Aniota i Caravaggia: po pierwsze, o analogicznej prze-
strzennej komplikacji miejsca, w ktorym dzieje sie scena, po drugie,
o dobitym odniesieniu zachowania postaci i catego przedstawienia do
ptaszczyzny ijej granicy.

Siedzacy przy stole Aman kieruje dtonie na prawo ijednoczesnie pa-
trzy na wspotbiesiadnikéw. Naprzeciw Amana, po drugiej stronie stotu,
siedzi krélowa Estera. Ukazana z boku, zamyka kompozycje catej sceny
od lewej strony - podobnie jak miodzieniec pochylony nad stotem w Po-
wotaniu Caravaggia. Barwne dominanty stroju tegoz miodzienica znaj-
dujg wyrazng analogie w czerwono-zielonym stroju Estery. Krélowa do-
tyka demaskowanego przez siebie Amana lewa dionig, natomiast prawg
~podtrzymuje” w relacji ptaszczyznowej i w ten sposéb eksponuje gest

R Est 7,9.



brodatej postaci kréla, siedzgcej posrodku, na wprost widza. Krél po-
chyla sie w strone krélowej - podobnie jak brodacz pochyla sie w strone
miodzienca na obrazie Caravaggia. Z kolei gest, ktéry wykonuje, jawi sie
jako lustrzane odbicie gestu brodacza.

38. Ukrzyzowanie Amana Michata Aniota - stan po odwréceniu komputerowym grupy siedzacej
przy stole

Lustrzane odbicie dtoni brodacza w stosunku do dtoni kréla pozwala
spojrze¢ na dzieto Michata Aniota ze wzgledu na skutek, jaki odwrdécenie
to przyniostoby jemu samemu. W wyniku takiego odwrdécenia powstaje
mianowicie sytuacja, ktora przynajmniej w dwoch aspektach mozna po-
rownywac¢ z konstrukcjg Powotania (il. 38). Gdyby grupe siedzaca przy
stole ujrze¢ w lustrzanym odbiciu, wdwczas - po pierwsze - gest krola
stanowitby podjecie kierunku wskazania rgk Jonasza. Wzajemna relacja
dioni Chrystusa, $w. Piotra i brodacza mogtaby by¢ uznana za zreduko-
wany co do liczby postaci wariant kompozycji Michata Aniota. Z kompo-
zycji tej zostatby podjety problem zdwojonego gestu (wykonywany przez
Jonasza oraz przez Aswerusa lezacego na tozu i posta¢ przechodzaca
przez drzwi) oraz odwrdcony gest Aswerusa siedzacego przy stole. Po
drugie, kompozycje fresku zamykataby wéwczas od lewej strony - tak
jak pochylony miodzieniec w obrazie Caravaggia - posta¢ prezentujgca
sie wyraznie jako ta, ktéra broni sie przed wskazaniem, odwraca sie,
odmawia poddania mu sie. W jej fizjonomii mozna tez poza tym zasadnie
upatrywaé wzoru dla rysow miodzienca w Powotaniu.



39. Nicolas Toumier, Zaparcie sie Piotra, Madryt, Museo del Prado

Nie spos6b rozstrzygnaé, czy podobny namyst nad kompozycjg Mi-
chata Aniota towarzyszyt postepowaniu Caravaggia. Mozna jednak wska-
za¢ na dziela, ktdre wykazujac, by¢ moze posrednia, zaleznos¢ od Powo-
tania Caravaggia, sg takze podobne do dzieta Michata Aniota. Z rozwig-
zania Caravaggia wywodzi sie, cho¢ nie musi wynika¢ z bezposredniej
inspiracji, a jedynie stanowi¢ przyktad konwencji, dwudzielna kompozy-
cja obrazu Zaparcie sie Piotra Nicolasa Turniera (il. 39). Inna wykonana
przez Turniera wersja tego tematu jest lustrzanym odbiciem poprzedniej
(il. 40). Jednak zmianie ulega sposéb przedstawienia postaci stojgcych,
dzieki czemu przypominajg one grupe siedzgcych przy stole na fresku
Michata Aniota. Dzieto Tourniera jest z kolei podobne pod wzgledem
kompozycji i uktadu postaci do obrazu anonimowego caravaggionisty
o tym samym tytule (il. 41). Jednocze$nie ten ostatni rézni sie od dziela
Tourniera w taki sposéb, ze wykazuje jeszcze wiekszy zwigzek z pracg
Michata Aniota. Podobienstwo obrazu anonimowego caravaggionisty do
Powotania Caravaggia jest oczywiste. Z kolei o jego zalezno$ci od dzieta
Michata Aniota przekonuje odpowiednios¢: drugiej postaci od prawej stro-
ny - do Jonasza, dwoch kolejnych - do Aswerusa w tozu i Amana prze-
chodzacego przez drzwi, kobiety posrodku kompozycja - do Aswerusa
siedzgcego przy stole oraz $w. Piotra - do siedzgcego przy stole Amana.



41. Caravaggionista ,J”, Zaparcie sie Piotra, Wieden. Kunsthistorisches Museum



Grupa z postacig $w. Piotra jawi sie jako lustrzane odbicie grupy siedzg-
cych przy stole, ukazanej przez Michata Aniota. Obrazem, ktéry wyka-
zuje podobienstwo do Powotania Caravaggia i zarazem do dzieta Michata
Aniota jest takze Jozef interpretujgcy sny caravaggionisty Claude’a Mel-
lana (it. 42) Wskazujgca posta¢ po prawej stronie przypomina Chrystusa
z obrazu Caravaggia, a postac siedzaca w $rodku zdradza w uktadzie ndg
pokrewienstwo z brodaczem. Jednoczesnie - ze wzgledu na ukiad prawej

42. Claude Mellan, J6zefinterpretujacy sny, Rzym, Galleria Borghese

dioni postaci stojgcej oraz niemalze nagos$é postaci, do ktérej adresowa-
ne jest wskazanie, obraz Mellana odnosi do Stworzenia Adama Michata
Aniota. Jednoczesnie jednak catos¢ ukiadu postaci przypomina (w lu-
strzanym odbiciu) grupe siedzacych z Ukrzyzowania Amana. Sgdzimy,
jesli nie bezposrednio, to posrednio, do rozwigzania Michata Aniota od-
sylajg takie obrazy z nurtu caravaggionizmu, jak Zaparcie sie Piotra
Vallentina (Muzeum Puszkina, Moskwa), Zaparcie sie sw. Piotra Gerrita
van Honhorst (Glenstall Abbey, Murroe) i Zaparcie sie Piotra nasladow-
cy Bartolomea Manfriediego (il. 43).



43. Nasladowca Bartolomea Manfrediego, Zaparcie sie Piotra, Neapol, Pio Monte della
Misericordia

Wracajagc do relacji miedzy Ukrzyzowaniem Amana a Powotaniem
Caravaggia, przypomnijmy, ze spojrzenie widza ogladajacego freski syk-
stynskie wiedzione jest tym samym od Jonasza ku krélowi siedzgcemu
przy stole i jego wskazujgcej dtoni. O ile jednak Jonasz wskazuje na sce-
ne w lunecie, to jaki znak daje krdl Aswerus? Przy okresSleniu znaczenia
wskazujgcego gestu kréla Aswerusa trzeba zachowaé szczeg6lng ostroz-
nos¢. Z jednej strony bowiem, w przeciwienstwie do gestu brodacza,
uktad dtoni kréla nie pozostawia watpliwosci, ze krol wskazuje na siebie
- zakrzywiony palec wskazujgcy styka sie z wkasnym cieniem na klatce
piersiowej. (By¢ moze gest ten odnosi sie do czterokrotnie wyrazanej
w tekscie gotowosci spetnienia przez kréla kazdej prosby krolowej Estery
- takze bezposrednio przed momentem zdemaskowania Amana93) Jed-
noczesnie jednak dion krola nie wskazuje na Srodek klatki piersiowej.
(Nie czyni tego rowniez brodacz. O ile jednak fakt 6w traktowany jest
jako argument za tym, ze brodacz wskazuje w bok, zestawienie z gestem
Aswerusa pozwala 6w argument oddali¢). Ten rys dioni kréla wraz
z przechyleniem jego sylwetki (przeciwstawnym do skierowania doni)

BEst 5, 3; 5,6; 7,2; 9,12.



44. Giuseppe Cesari, Sw. Jan i Matka Boska ukazujg sie $w. Grzegorzowi, 1612, Rzym, Santa
Maria Maggiore, Kaplica Paoliriska

oraz odlegtosc¢, z jakiej widz oglada scene, budujg ambiwalencje ukierun-
kowania gestu. Moze on by¢ w konsekwencji odbierany trojako - albo
jako wskazanie przez kréla na siebie, albo jako wskazanie przez krdla na
siebie, lecz takze - dyskretnie - na Amana, albo - zwlaszcza przy ogla-
daniu z duzej odlegtosci - jako wskazanie wylgcznie na Amana. By¢ mo-
ze jednak zadne z tych rozwigzan widzowi ogladajacemu przedstawienie
nie wydawato sie oczywiste. Przykitadowo, w stosunku do fresku Giu-
seppe Cesariego Sw. Jan i Matka Boska ukazujg sie $w. Grzegorzowi
(il. 44), ktéry stanowi dosy¢ doktadne nasladownictwo Ukrzyzowania
Amana (zaréowno pod wzgledem pionowego podziatu, jak ukiadu figur
siedzgcych przy stole), trudno rozstrzygnaé, czy artysta zinterpretowat
gest krdla jako wskazujacy na Amana, czy tez skorygowat go w tym Kkie-
runku, aby nie pozostawiat watpliwosci.

Nie sposéb przesadzi¢, ktére z odczytan Ukrzyzowania Amana jest
zgodne z intencjg Michata Aniota, ani jak odczytat te scene Caravaggio.
Mozna jednak stwierdzi¢, ze po pierwsze, ,rozcztonkowana” w odniesie-



niu do ptaszczyzny obrazu, posta¢ brodacza, zyskuje dla ogladu sp6jnos¢
jako odniesienie do wzoru obrazowego - postaci Jonasza. ,,Rozcztonko-
wanie” prowadzi do oglagdowego wyodrebnienie lewej dioni, ktérej zna-
czenie - w Swietle dialogu obrazowego - nie daje sie przez ten wzor wy-
jasni¢. Odestanie to ma charakter analogiczny do tego, jakie wywotuje
wskazujgca dtorn Chrystusa. W tym wypadku obraz Caravaggia jawi sie
jako odebranie jednoznacznosci dtoni Boga w scenie Stworzenia Adama.
Dton Boga Ojca wskazuje bowiem wyraznie na Adama. Z kolei niezalez-
nie od sposobu odczytania gestu postaci Aswerusa, brodacz wskazuje
inaczej niz ona. Konkludujgc: Powotanie wymaga uznania znaczenia
elementéw inicjujacych zwigzek miedzyobrazowy za niesprowadzalne do
znaczenia wzoru. Oglgdowe wyodrebnienie dioni brodacza przynalezy do
sposobu ujawniania sie plaszczyzny. OdpowiedZ na pytanie ,Na kogo
wskazuje brodacz?” moze by¢ tedy wyloniona w medialnym wymiarze
obrazu, czyli jako tozsama z uzewnetrznianiem sie ptaszczyzny obrazu
przez elementy Swiata przedstawionego. Uzewnetrznianie to prezen-
tuje sie jako przyczynowo-logicznie ustrukturyzowany proces ogladowy%.
Postacia, na ktorg wskazuje brodacz - jednak nie w relacji przestrzen-
nej, bo w takiej nie wskazuje on na nikogo konkretnego - jest postac,
ktora ze wzgledu na sposéb odnoszenia sie przedstawienia do ptaszczy-
zny jawi sie jako szczego6lnie wyrozniona: pochylony nad stotem mitodzie-
niec. (Ksztattowane swiattem oraz odniesieniem do ptaszczyzny relacje
miedzy elementami przedstawienia w zadnym razie nie sg dla widza
stojgcego przed obrazami niewidoczne, mimo éwczesnego ograniczonego
osSwietlenia kaplicy.) Latwo wiec zauwazy¢, ze poczyniona tutaj analiza
porownawcza z dzietem Michata Aniota nie jest koniecznie potrzeba dla
zinterpretowania wskazujgcej dtoni brodacza. Moze by¢ jednak przydat-
na do tego, aby przynalezno$é¢ jej znaczenia do medialnego wymiaru
utworu uzmystowic.

ZAKONCZENIE

W Powotaniu $w. Mateusza Caravaggia relacja postaci stojagcych do
siedzgcych jest wyraznie zaposredniczona przez dochodzenie do glosu za
posrednictwem elementéw Swiata przedstawionego ptaszczyzny obrazu
(ukierunkowanie przez pioro na berecie miodzienca, ,wyodrebnienie” le-

A Na temat takiego rozumienia medialnego charakteru dzieta sztuki obrazowej
moj artykuk: Pisarstwo Michaela Brétje na przejsciu od hermeneutyki do dekonstrukcji,
(w:) Historia sztuki po Derridzie. Materiaty seminarium z zakresu teorii historii sztuki,
Rogalin, kwiecien 2004, Poznan 2006.

% M. Bryl, Ptaszczyzna, op.cit., s. 72.

por.



wej dtoni brodacza, powtérzenie ksztattu szpady). Odpowiedzia na gesty
Chrystusa i $w. Piotra jest takie naznaczenie jednej z postaci - pochylo-
nego nad stotem miodzienica - przez Swiatlo, ze zostaje ona przez nie wy-
dobyta ,na ptaszczyzne”. Lektura dzieta pozwala tegoz miodzienca okres-
li¢ jako wydobywanego przez Chrystusa z ciemnosci ku swiattu - w pro-
cesie odstaniania sie obrazu jako obrazu, w odniesieniu do jego granic, do
instancji jawigcej sie widzowi jako nieprzekraczalna dla wszystkiego, co
ukazane, a zatem absolutna; miodzieniec jest powotywany w horyzoncie
tego, co absolutne, badz - uzywajac okreslenia Karla Jaspera - w hory-
zoncie ,wszechogarniajgcego” (Das Umgreifende)9%.

Ztozonos$¢ zaleznosci miedzy Ukrzyzowaniem Amana a Powotaniem
Caravaggia daje podstawe do tego, by dialog miedzyobrazowy odczytac
jako poréwnanie loséw Amana i Mateusza. Zaréwno Aman, jak i celnik
Lewi byli grzesznikami znienawidzonymi przez Naréd Wybrany. Na
obydwu malowidtach przeznaczeniem tych postaci jest krzyz. Z poréw-
nania dzieta Michata Aniota i obrazu Caravaggia wyptywa wskazanie na
odmienno$¢ stosunku do grzesznikéw w Starym i Nowym Testamencie.
Po egzekucji Amana krolowa Estera zwrdcita sie do matzonka z kolejnag
prosba. Gdy krél zaproponowat: ,,Czegbéz wiecej prosisz, a co chcesz,
abych kazat uczynic¢?”, Estera odpowiedziata: ,Jesli¢ sie krélowi podoba,
niechby dano moc Zydom, (...) dziesig¢ synéw Amanowych, aby na szu-
bienicach zawieszono. | rozkazat kroél, aby sie tak zstato”97. Z kolei sens
powotania Lewiego jest ujawniany przez odpowiedZz Jezusa na pytanie
0 przyczyne kontaktowania sie z ,celnikami i grzesznikami”: ,Nie trzeba
zdrowym lekarza, ale Zle sie majacym. A szedszy, nauczcie sie co jest:
Mitosierdzia chce, a nie ofiary [Oz 6,6], Bom nie zdrowych przyszedt
wzywac, ale grzesznych.”. Z kolei méwigc o koniecznosci nasladowania
przez krzyz, Jezus kontynuowat te mysl stowami: Albowiem przyjdzie
Syn Cztowieczy w chwale Ojca swego i Anioty swoimi, a tedy odda kaz-
demu wedtug uczynkéw jego.”®. W ten sposéb obraz Caravaggia dopet-
nia swoim przestaniem sens, jaki tworzy relacja miedzy Ukrzyzowaniem
Amana, figurg proroka Jonasza i Sgqdem Ostatecznym w dziele Michata
Aniota: sens dotyczacy stosunku do grzesznikéw w perspektywie osta-
tecznego osgdzenia win przez Boga.

% Na pozytki ptynace z Karla Jaspersa teorii dzieta sztuki dla rozwazan historyka
sztuki prébuje wskazaé¢ w tekscie Granica dzieta igranicajezyka. Przyczynek do zwigzkéw
historii sztuki i filozofii egzystencjalnej, (w:) Brak stéw. Topos niewypowiedzenia w nauce
i literaturze o sztuce. Materialy z konferencji metodologicznej Stowarzyszenia Historykéw
Sztuki. Nieboréw 26-28 pazdziernika 2006 (w przygotowaniu).

97 Est 9,12-14.

VMt 9,12-13; Mk 2,17.

POMt 16,27.



Do przestania Powotania sw. Mateusza nalezy zatem wskazanie na
tradycje sztuki, w ktorej horyzoncie sie ono ksztattuje. Powotanie uzmy-
stawia, ze obrazy zawsze juz istniejg wobec innych obrazéw i - jak dionie
postaci ha komentowanych dzietach - wskazuja i odsytajg jedne do dru-
gich. Oczywistos$¢ odniesienia do freskéw Michata Aniota, przejawiajaca
sie we wzajemnej grze gestow postaci na obu przedstawieniach, kon-
strukcji scen i wspoélnocie przestania, pozwala przy tym oddali¢ koniecz-
nos¢ poszukiwania zgodnosci Powotania z jaka$ tendencja malarstwa
barokowego.

Jednoczesnie mozliwos¢ okreslenia kluczowych dla obrazu Caravag-
gia gestow - brodacza i Chrystusa - jako niesprowadzalnych do znaczen
ich odpowiednikdéw w dziele Michata Aniota daje powo6d do namystu nad
tezg, ze dzieto odrywa sie od swej genezy (zar6wno od Meczehstwa - de-
materializacja narzedzia zbrodni - jak freskow Michata Aniota) i dopiero
woéwczas zaczyna znaczy¢. Wyobrazmy sobie bowiem sytuacje, w ktorej
tylko dionie Chrystusa i brodacza oraz dionie Boga Ojca i Aswerusa sa
przedmiotem analizy porownawczej. Jesli w pierwszym przypadku wnio-
sek moze mie¢ charakter ikonologiczny (Chrystus jako nowy Adam - por.
przyp. 59), to jaki miatby mie¢ w drugim? Do czego miatoby prowadzié
zestawienie brodacza (obojetnie czy traktowanego jako Mateusz, czy jako
ptacacy podatki) z Aswerusem? Dopiero okreslenie wizualnych cech bro-
dacza, czyli sposobu jego odnoszenia sie do ptaszczyzny moze okresli¢
znaczenie wskazywania przez te posta¢ dla samego obrazu. Takie mia-
nowicie, ze niemoznosci wyjasnienia znaczenia wskazujacej dioni przez
odniesienie do wzoru nie da sie przezwyciezy¢ ani przez analize zacho-
wania sie postaci brodacza (jego sens jest bowiem nierozstrzygalny - nie
wiadomo, na kogo on wskazuje), ani przez poréwnanie z tradycjg obra-
zowa, lecz ze wzgledu na obraz jako obraz. Ogladowemu ,rozcztonkowa-
niu” brodacza odpowiada bowiem zespolenie i unieruchomienie w ptasz-
czyznie postaci mtodzienca.

Znaczenie dzieta sztuki konstytuuje jego formalno-tresciowa tozsa-
mos¢. Tozsamosé Powotania ujawnia powotanie miodzienca. Przestanie
to uwidacznia sie we wiasciwym dzietu sztuki logicznym dla oczu uze-
wnetrznianiu sie ptaszczyzny obrazu przez Swiat przedstawiony. Dzigki
temu dzieto, bedace dzietem sztuki, istniejgc - dziejac sie w tradycji, po-
zostaje do niesionych przez nig znaczen niesprowadzalne. Oczywiscie,
takze zmiana ikonografii - na przykiad ukazanie Mateusza jako mio-
dzienca - moze sprawi¢, ze wobec tradycji dane przedstawienie jest pod
pewnym wzgledem czyms$ nowym. Nie bedg jednak mogty by¢ tak trak-
towane kolejne dzieta, przedstawiajace Mateusza jako miodzienca.
Dzieto pozostaje niesprowadzalne do tradycji, jesli ujawnia sie jako zré-
dtowe. Zrodtowosé dzieta rozumiemy w ten sposéb, ze w dziele ujawnia



sie prawda na sposob tylko temu dzietu wiasciwy. Dzieto odstania swa
prawde dzieki swemu medialnemu wymiarowi. Tylko w danym dziele
bowiem zachodzi taki, a nie inny zwigzek przedstawienia z ptaszczyzna.
Nie chodzi o zaleznos¢ odbierang wytacznie zmystowo. Prawda dzieta
jest bowiem czym$ do zrozumienial®. Dzieto jest czym$ do zrozumienia,
a nie tylko estetycznego przezywania, gdy ujawnia sie jako sensowny,
w jego ogladzie przez widza realizujacy sie proces. To dzieki temu, ze
w samym dziele jest co$ do zrozumienia, jest ono w stosunku do tradycji
czym$ nowym. Nowym nie tylko - jak w przypadku ikonografii - wobec
wczesniejszych dziet. ,,Osadzanie sie prawdy w dziele jest przywotywa-
niem takiego bytu, jakiego przedtem nie bylo i jaki pézniej nigdy wiecej
sie nie stanie”10L

Zrédta ilustracji:

Benedict Nicolson, Carauaggism in Europe, Umberto Allemandi & C.
http://www.wga.hu
http://pintura.aut.org

THE CALLING OF SAINT MATTHEW BY CARAVAGGIO.
HERMENEUTICS OF THE PAINTING AND THE QUESTION OF INTERPIC-
TORIAL RELATIONSHIP

Summary

A growing number of interpretations prove that The Calling of Saint Matthew
has quickly achieved an exceptional status in art history due to the problems with
identifying the figure of the Apostle. The aim of the present text is to join the debate
on the iconography of Caravaggio’s painting by recognizing its formal and identity
and content. To me, this means that by “persistent description” one should let the
work be what it is —such is the primary objective of the hermeneutically oriented art
history. The painting is what it is because of the relation of representation to its sur-
face in the process of reception by the spectator. One may discuss the represented
world in many different ways, but only its reference to the surface in the act of vision
constitutes the painting as such, and not as a vehicle of some external ideas.

All the interpretations of Caravaggio’s painting that | have managed to consult
refer at some point to the gestures of a bearded man sitting at the table, usually
identified as Saint Matthew. They either make those gestures a starting point or get

10 H.-G. Gadamer, Aktualno$¢ piekna, op.cit., s. 33 nn.
101 M. Heidegger, O zrédle dzieta sztuki, przet. L. Falkiewicz, ,Sztuka i filozofia”, t. 5,
1992, s. 46.
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to the point in the course of analysis, but the gestures are always a key question
essential for the identification of the Apostle.

Having analyzed in the first part of the text some examples of painting from
Italy and the Netherlands, | have drawn a conclusion that the gesture made by the
bearded man with his right hand may occur in different contexts and evoke different
meanings. Likewise, the analysis of works by the artists who were directly or
indirectly inspired by Caravaggio’s painting does not allow one to interpret the
meaning of the man’s gestures in an unambiguous way.

Also the way the man’s left hand appears makes it difficult to classify the
gesture as pointing at him. It may as well direct the spectator’s eye to the left, thus
suggesting not only the man’s question, “Who? Me?”, but perhaps also “Who? Him?”
or even “Isn’t it rather him?” The right hand is visually as complex as the right one.
The coin it is holding is in fact almost invisible. The figure seems to only to “touch”
with his palm the coin on the table. All the paintings inspired by Caravaggio’'s
Calling which show figures counting money in a manner imitating the bearded
man’s gesture show the hand with the coin quite distinctly. In comparison to its imi-
tations, the bearded man’s hand appears somehow incomplete as a hand that counts.
Thus, it is impossible to decide whether the man actually collects the money or pays
his tax. The strangeness of Caravaggio’'s painting connected with the gestures of the
bearded man can be explained only through their analysis as parts of the visual form
of the painting, which belong its being as such. An answer to the question, “To whom
is the bearded man pointing?” and, by the same token, “Where is Matthew?”, should
stem from the description of the bearded man’s gesture in connection with the paint-
ing’s visual structure.

Describing Caravaggio’'s work, | realize that the spectator's eye tends to
“separate” the man’s left hand. | connect this to an interpictorial relation of the
painting to Michelangelo’s frescoes from the Sistine Chapel, identified through an
analysis of the man’s way of sitting. Instead, however, of concentrating on the scene
of the Creation of Adam, most often mentioned in literature, | choose the figure of
Jonah to whom, in my opinion, the man is visually similar. As it has been often
claimed, Christ’'s right hand is a mirror reflection of the hand of Adam from the
Sistine fresco. Realizing this, as well as the inertness of the gesture of Christ in
Caravaggio’s painting, Howard Hibbard explained by the reference to the fact that
the whole earthly mission of Christ - the New Adam was directed by “God’s finger”
(“For as in Adam all die, even so in Christ shall all be made alive,” Cor | 15, 22).
Thus, the hand of Christ includes that of God-the Father from the Sistine Chapel.
The figure of Jonah draws my attention to a fragment of the scene of “Haman’s Cru-
cifixion,” showed on the Chapel’s lunette, and specifically the representation of the
feast in the palace of King Ahasuerus in which Haman and Esther also take part.
| believe that the origin of the bearded man from Caravaggio’s painting are the figu-
res of Jonah and Ahasuerus.

Above all, however, | distinguish two sequences of forms which take for the
spectator a logical order, stressing a significant role played in the painting’s struc-
ture by the youth who is sitting at the table on the left. One sequence of forms goes
to this youth from the figure of Christ, the other from that of Saint Peter. The role of



the youth | analyze with reference to almost all the elements of the painting: the
figures, the stream of light, and the objects, such as the window in the middle, the
table’s edge, or the edge of the wall in the background. As regards the window,
| stress the dark outline of the cross which can be seen in the light coming in
through it. On the painting’s surface, the pointing hand of Christ both “carries” and
upholds this “cross”. This relation becomes a visual synonym of the fate of those who
have been called. (“Then said Jesus unto his disciples, If any man will come after me,
let him deny himself, and take up his cross, and follow me. ... And he that taketh not
his cross and followeth after me, is not worthy of me.” Mt 16, 24; 18, 38) In the con-
text of the relationship of Caravaggio’'s painting and the Crucifixion of Haman,
| compare the figure of the youth to that of Haman.

The complexity of the relationship between the Crucifixion of Haman and
The Calling of Saint Matthew enables one to read the interpictorial dialog as a
comparison of the fate of Haman and Matthew. Both Haman and Levi were sinners
detested by the Chosen People. In both paintings, their common fate is the cross. The
comparison of the works of Michelangelo and Caravaggio demonstrates a difference
in the attitude toward sinners in the Old and New Testament. After Haman had be-
en executed, Queen Esther turned to her husband with another request. When the
King said, “Now what is thy petition?”, Esther responded, “If it please the king, let it
be granted to the Jews to do to morrow unto the day’s decree, and let Haman’s ten
sons be hanged upon the gallows.” (Est 9, 12-14). Then the sense of the calling of
Levi is conveyed by the answer of Jesus to the question why he communicated with
“publicans and sinners”: “They that be whole need not a physician, but they that are
sick... I will have mercy and not sacrifice: for I am not come to call the righteous, but
sinners to repentance.” (Mt 9, 12-12; Mk 2, 17) Speaking about the necessity of
following by the cross, Jesus continued as follows, “For the Son of Man will come in
his Father’'s Glory and his Angels, and return unto each according to his works.”
Thus, Caravaggio’s painting completes with its message the meaning implied by the
relationship among the Crucifixion of Haman, the figure of Jonah, and the Final
Judgment in the painting by Michelangelo: how the attitude toward sinners changes
in the perspective of the final judgment by God.

Consequently, the message of The Calling of Saint Matthew points to the tradi-
tion of art which constitutes its context. Caravaggio’'s work makes it clear that paint-
ings always exist because of other paintings and refer to one another. At the same
time, the possibility to interpret the key gestures of Christ and the bearded man as
irreducible to the meanings of their counterparts in the work of Michelangelo (no
matter which analytical option one takes, the hand of the bearded man makes a
different gesture than that of Ahasuerus) makes one take into consideration a claim
that the work always denies its origin and acquires its own meaning. The answer to
the question, “Whom is the bearded man pointing at,” may be found as identical with
the externalization of the painting’s surface by the elements of the represented
world. This externalization is a causally structured process of vision. The figure that
by the reference between representation and surface seems particularly prominent is
the youth bending over the table.



Thanks to such a medial constitution of the work’s meaning, existing within a
tradition, it cannot be reduced to the meanings carried by that tradition. Of course,
also a change in iconography - for instance, showing Matthew not as a bearded man,
but as a youth - can make a given painting innovative with respect to its tradition.
This, however, is not the case of all the ensuing works showing Matthew as a youth.
The work remains irreducible to its tradition if it shows itself as an origin. The
original character of the work consists in its revealing the truth in a way which is
unique. The work reveals its truth thanks to its medial aspect. Only in one work is
the relationship between representation and surface such as it is, and not different.
This relationship does not pertain only to sensory perception, since the truth of the
work must be understood. The work is to be understood, and not just aesthetically
experienced, when it reveals itself as a meaningful process going on in the specta-
tor's perception. It is thanks to the work’s own meaning that it brings something
new to its tradition.



