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MOWA TRANSCENDENCIJI
Hermeneutyka swiatla w religijnym malarstwie Caravaggia

Unaoczniona przemiana Szawla, ujetaw jezyku obrazowym, staje sie tresciq wzroko-
wego doswiadczenia widza. Za sprawq gry Swiatla percepcja przechodzi od zupelnej
koncentracji na tym, co wewnaqtrzswiatowe (facie na ciele konia), do doswiadczenia
poddania si¢ przez postaé¢ temu, co pozaswiatowe — poddania sie, ktorego widz
dokonuje takze we wlasnym spojrzeniu. Nie sposob glebiej i dobitniej umozliwic¢
uwewnetrznienia przez widza kierowanego ku niemu przestania dziela.

Jedna z praktykowanych wspdtczesnie metod historii sztuki stanowi her-
meneutyka'. Celem obecnego studium jest rozpoznanie mozliwosci jej zastoso-
wania w analizie motywu $wiatta na wybranych obrazach Michelangela Merisi
da Caravaggio o tematyce religijne;j.

Wspdlezesni wloskiemu artyscie podaja, ze umieszczal on modeli wprowa-
dzonych do ,,ciemnosci zamknigtego pokoju’* w $§wietle padajacym ,,z jednego
okna™ lub od ,,lampy umieszczonej wysoko™. Przyjmuje si¢, ze podstawo-
wym celem stosowania przez artyst¢ ostrego kontrastu §wiattocieniowego
bylo ,,uzyskanie silnego efektu reliefu i bryty’”. Tak funkcj¢ $wiatlocienia na
obrazach Leonarda da Vinci opisywal wczesniej Giovanni Paolo Lomazzo®,
temu stuzyt swiatlocien na obrazach Caravaggia wedlug Giovanniego Pie-
tra Belloriego, jednego z pierwszych biografow artysty’. Uznaje si¢ takze, ze
reliefowos¢ obrazow Caravaggia okreslita pozostate funkcje petnione przez
obecne na nich §wiatto. Moze ono lepiej niz w dotychczasowym malarstwie
skupia¢ uwage widza na istotnych elementach §wiata przedstawionego — twa-
rzach, dloniach czy akcesoriach. Rozpoznanie to jest stuszne, jakkolwiek nie
zawsze silnie o§wietlone elementy wydaja si¢ mie¢ znaczenie dla zrozumienia

! Zob. m. in. O. Bdts chm ann, Anleitung zur Interpretation: Kunstgeschichtlische Hermeneu-
tik, w: Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, red. H. Belting i in., Reimer, Berlin 2008, s. 199-228.

2 G. M an cin i, Considerazioni sulla pittura (1617-1621), w: H. Hi b b a r d, Caravaggio,
Thames & Hundson, London 1988, s. 350.

* Tamze.

4+ G.Bellori, Le vite de’ pittori, scultori, et architetti (1642), w: Hibbard, dz. cyt., s. 354.

S M. Gregori, Caravaggio, oggi, w: Caravaggio e il suo tempo [katalog wystawy, Museo
Nazionale di Capodimonte], red. M. Gregori, R.E. Spear, L. Salerno, Electa, Napoli 1985, s. 39.

¢ Por. G.P.L o mazzo, Trattato dell arte della pittura, scultura ed architettura, Paolo Gottardo
Pontio, Milano 1584, s. 27, 237.

"Por.Bellori,dz. cyt.,s. 363n.
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tematu obrazu. Przyktadami moga by¢ skrzacy si¢ biela r¢gkaw ubrania noszo-
nego przez $w. Mart¢ na obrazie Marta i Maria Magdalena (Marta e Maria
Maddalena, 1598, Detroit Institute of Arts) czy zwinigta chusta na kolanach
ucznia rozpoznajacego Chrystusa na Wieczerzy w Emaus (Cena in Emmaus,
1601, National Gallery, Londyn) (il. 2). Wskazywano takze na to, ze silny,
wczesniej rzadko w malarstwie spotkany kontrast miedzy partiami jasnymi
a zacienionymi, bliskimi czerni, wzmacnia dramatyzm przedstawionych wy-
darzen. Bez watpienia ostry §wiatlocien poteguje oddzialywanie scen na widza
na takich obrazach, jak Judyta i Holofernes (Giuditta e Oloferne, 1599, Galeria
nazionale di arte antica, Rzym), Meczenstwo sw. Mateusza (Martirio di san
Matteo, 1599-1600, kosciol San Luigi dei Francesi, Rzym), Salome z glowq
Jana Chrzciciela (Salomé con la testa del Battista, 1607-1610, National Gal-
lery, Londyn) czy Meczenstwo sw. Urszuli (Martirio di sant’Orsola, Palazzo
Zevallos, Neapol, 1610), by wymieni¢ tylko niektore. Nie sposob roéwniez
przeczy¢, ze oswietlenie, ktore ukazuje postacie wydobywajace si¢ z mroku,
odnosi si¢ do biblijnej semantyki $wiatlosci jako Bozego ,,Stowa” i ,,zycia”
(por. J 1,1-14), ktorych ,,ciemnos¢ [...] nie ogarngta” (J 1,5). Jako nosnik
duchowej mocy jawig si¢ bezspornie: na obrazie Powofanie sw. Mateusza
(Vocazione di san Matteo, 1599-1600, kosciot San Luigi dei Francesi, Rzym)
snop swiatta ponad reka Chrystusa, skierowana do wzywanego do apostolstwa
celnika, na obrazie Nawrdcenie sw. Pawla (Conversione di san Paolo, 1601,
bazylika Santa Maria del Popolo, Rzym) (il. 3) promienie padajace na Szawta,
ktéry, zwalony z konia, styszy glos zwracajacego si¢ ku niemu Zbawiciela, czy
wreszcie na obrazie Zlozenie do grobu (Deposizione, 1602-1603, Pinacoteca
Vaticana), blask opromieniajacy cialo Chrystusa sktadanego do grobu, przy-
pominajacy o zapowiedzianym zmartwychwstaniu Zbawiciela. Wielokrotnie
réwniez wskazywano — w przypadku dziet przeznaczonych do powieszenia
w kosciotach — ze o$wietlenie sceny daje si¢ uzgodni¢ z kierunkiem realnego
swiatta wpadajacego do wnetrza z okna znajdujacego si¢ powyzej obrazu. To
z kolei rozwigzanie miato rzekomo doprowadzi¢ do zatarcia granicy migdzy
przestrzenia widza a przestrzenig obrazu, pozwoli¢ na urealnienie cudownego
wydarzenia i wzmac sitg¢ jego przezywania przez wiernych. Temu samemu stu-
zy¢ mialo wysuwanie przez Caravaggia postaci na pierwszy plan, a niekiedy
wrecz wywolywanie wrazenia, iz rozpychaja one ramy obrazu®.

8 Zob. m.in. M. G r e g o 1 i, Caravaggio, La Tour, Zurbaran, Rembrandt, ombra e luce, w: La
luce del vero. Caravaggio, La Tour, Rembrandlt, Zurbaran [katalog wystawy, Bergamo, Galleria d’Arte
Moderna e Contemporanea], red. M. Gregori, Silvana Editoriale, Milano 2000, s. 18-39; Hibbard,
dz. cyt.; D.M. S tone, Light into Darkness: Caravaggio, 1571-1610, w: K. Sciberras, D.M. Stone, Ca-
ravaggio. Art, Knighthood, and Malta, Midsea Books Ltd, Valetta 2006, s. 1-15; M.G.Bernardini,
Symbolismo e spiritualita nell arte di Caravaggio, w: Caravaggio. L'immagine del Divino [katalog
wystawy, Valleta, Museo Nazionale dell’Archeologia], Artificio, Roma 2007, s. 131-155. Por. tez:



Mowa Transcendencji 237

Zamierzajac odnies¢ si¢ do tych obserwacji w dalszej czg$¢ tekstu, juz teraz
nalezy zaznaczy¢, ze bynajmniej nie wszystkie obrazy przeznaczone do kaplic
prezentuja takg korelacj¢ migdzy $wiattem oswietlajacym sceng a Swiatlem
o$wietlajacym wnetrze architektoniczne, czego przyktadem jest Smier¢ Marii
(Morte della Vergine, 1601-1602, Luwr, Paryz) (il. 4), dzieto przeznaczone
pierwotnie do kaplicy Cherubini w kosciele karmelitow Santa Maria della
Scala w Rzymie (w ktorej tez krotko wisialo). Przedstawionemu wyzej od-
czytaniu przeciwstawia si¢ lektura, wedle ktdrej ostry §wiattocien na obrazach
Caravaggia jest elementem wspotkonstruujacym absorpeyjny charakter scen.
Dobitnym tego przykladem ma byé whasnie obraz Smieré¢ Marii, na ktorym
znaczne zatopienie postaci w mroku i zacienienie ich twarzy poteguja izolacje
postaci od widza i wrazenie ich zanurzenia we wlasnych myslach i emocjach.
Swiatlo jest w tym wypadku srodkiem wspomagajacym przetomowe dla sztuki
artysty porzucenie regut wywodzacych si¢ z retoryki antycznej, upowszech-
nionych w traktacie Leona Battisty Albertiego De pictura’.

METODA HERMENEUTYCZNA

Powstaje zatem pytanie, czy t¢ wielostronng charakterystyke funkcji, jakie
peti $wiatto na religijnych obrazach Caravaggia, mogtaby w jakikolwiek sposob
uzupeknic¢ lub skorygowac analiza prowadzona metoda hermeneutyczng. Metoda
ta czerpie z dwudziestowiecznej hermeneutyki filozoficznej, bazujac na teorii
dzieta sztuki, ktora w jej ramach sformutowano. Wedle tej teorii, po pierwsze,
pigkno dzieta sztuki rozni si¢ od pigkna przyrody, poniewaz jest tozsame z kiero-
wang przez dzieto do widza specyficzna mowa; po drugie, rozumienie tej mowy
(interpretacja) dokonuje si¢ w wymiarze indywidualnym, czyli w procesie odbio-
ru dzieta, po trzecie — rozumienie dziela prowadzi do lepszego samopoznania wi-
dza'. Hermeneutycznie zorientowana historia sztuki przyjmuje — w odniesieniu
do obrazéw — ze specyficzna, obrazowi artystycznemu jedynie wlasciwa mowa,
awigcjego ikoniczny sens,to, coobraz sam przez si¢ wydobywa na jaw,

V.vanR o s en, Caravaggio und die Grenzen des Darstellbaren, Akademie Verlag, Berlin,
s. 74-80.

% Zob. M. F ri e d, The Moment of Caravaggio, Priceton University Press, Princeton 2010;
L.Pericolo, Caravaggio and Pictorial Narrative: Dislocating the Istoria in Early Modern Pain-
ting, Harvey Miller Publishers, London 2011.

10°Zob. W. D i1t h ey, Powstanie hermeneutyki, ttum. K Krzemieniowa, w: tenze, Pisma
estetyczne, red. Z. Kuderowicz, PWN, Warszawa 1982, s. 290-311; M. Heidegger, Zrédio
dziela sztuki, tham. J. Mizera, w: tenze, Drogi lasu, thum. J. Gierasimiuk i in., Fundacja Aletheia,
Warszawa 1997, s. 7-65; H.G. G a d a m e r, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej,
ttum. B. Baran, Inter Esse, Krakow 1993; t e n z e, Hermeneutyka, ttum. A. Bronk, ,,Zycie i Mysl”
4(1976), s. 137-150.
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jest uzmystawiana przez jego autonomiczna, znaczaca struktur¢ wizualna, czyli
sposob optycznego zespolenia ze sobg wszystkich elementdéw, uobecniana przez
widza bezposrednio w procesie ogladu''. Autonomia struktury wizualnej ufun-
dowana jest w swoistosci medium obrazu, ktérym jest plaszczyzna. Plaszczyzna
obrazu stanowi podstawg¢ powotania wizualnego sensu ikonicznego. Sens iko-
niczny konstytuowany jest poprzez ustanowienie rozpoznawalnych w doswiad-
czeniu ogladowych relacji migdzy swiatem wyobrazonym a ptaszczyzna i granica
obrazu. Realizacja sensu ikonicznego jest mozliwa wylacznie przy aktywizacji
widzenia widzacego.Oilebowiemwidzenie rozpoznajace
pozwala dostrzec to, co juz wezesniej byto znane —na przyktad z tekstu Ewangelii
— o tyle widzenie widzace nastawione jest na bezposredni oglad tego, co dotad
nieznane, lecz wytaniane przez swoiste dla danego dzieta relacje miedzy tym, co
znane skadinad, a ptaszczyzna obrazu. Relacja ta opiera si¢ przy tym na istotowej
odrebnosci ptaszczyzny od przedstawienia. W doswiadczeniu ogladowym obrazu
plaszczyzna obecna jest w kazdym elemencie przedstawienia, a zarazem nie jest
kolejnym z tych elementdw, lecz poza nie wszystkie — poza cate przedstawienie
— wykracza i wszystkie je tran s cenduj e, mieszczac je zarazem w obre-
bie swojej granicy. Jako taka, jest wiec plaszczyzna dla $wiata przedstawionego
instancja nieprzekraczalng, a wigc a b s o 1u t n a, doswiadczang w widzeniu
jako horyzont poznawczy.

Hermeneutyka $wiatta postuluje zatem sprawdzenie, czy na obrazach Ca-
ravaggia ustanowione zostaly istotne dla ich sensu o relacje optyczne miedzy
przedstawieniem a plaszczyzna i1 czy zostalo w nie wlaczone oswietlenie sceny.

Literatura poswigcona artyscie przyrasta w szybkim tempie. W niniejszym
studium zostaly uwzglednione te z dostgpnych piszacemu pozycji, ktére po-
zwolity podkresli¢ specyfike perspektywy hermeneutycznej. Nie jest zatem
reprezentowana szerzej tradycja wtoskich badan nad malarstwem Caravaggia,
ktora w gléwnym swoim nurcie koncentruje si¢ na poszerzaniu wiedzy o zyciu
artysty i kontekscie historycznym jego dzieta, a takze na ogot zaktada mozli-
wos¢ interpretacji obrazow Caravaggia wytacznie w kontekscie tworzonych
Ww jego czasach teorii sztuki, traktujac dzieta czy to jako ich egzemplifikacje,
czy to jako teksty wobec nich polemiczne'?.

' Zob. M. I m d a h 1, Giotto. Arenafresken. Ikonographie, Ikonologie, Tkonik, Wilhelm Fink
Verlag, Miinchen 1990; O. B dts ¢ h m ann, Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die
Auslegung von Bildern, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1988; G. Bo e hm, O obra-
zach i widzeniu. Antologia tekstow, tham. M. Lukasiewicz, Universitas, Krakow 2014; M. Br o tj e,
Der Spiegel der Kunst, Urachhaus, Stuttgart 1990. Migdzy przywotanymi rozprawami zachodza
takze znaczne roznice, ktérych omowienie przekracza ramy niniejszego tekstu. Wyrézniam te usta-
lenia, ktore uznaj¢ za owocne w procesie interpretacyjnym.

12 Zob. Michelangelo Merisi da Caravaggio. La Cita e le Opere atraverso i documenti. Atti
del Convegno Internazionale di Studi, red. S.S. Macioce, Logart Press, Roma 1995; Pericolo,
dz. cyt.
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LEKSTAZA SWIETEGO FRANCISZKA”

Obrazem, ktoérym artysta wkroczyt na teren sztuki religijnej, jest Ekstaza
sw. Franciszka (San Francesco in estasi, 1595, Wadsworth Atheneum, Hart-
ford, Connecticut) (il. 1). Swiety Franciszek — zgodnie z najstarszymi zywota-
mi — podczas modlitw na gorze Alverna miat widzenie: ,,Ujrzat [...] nad soba
Serafina, ktéry byl ukrzyzowany, ten zas odcisnat na nim tak wyrazne $lady
swego ukrzyzowania, iz Franciszek wygladat tak, jakby sam byt przybity do
krzyza. Regce, nogi i boki jego naznaczone byly pigtnami krzyza, on jednak
troskliwie ukrywat te stygmaty przed oczyma wszystkich”'3.

Na pierwszym planie obrazu Caravaggia widzimy Franciszka z aniolem,
w glebi po lewej brata Leo, ktory przekazal relacje o stygmatyzacji, a jeszcze
dalej drobne sylwetki pasterzy przygladajacych si¢ $wiathu na niebie. Artysta
porzucil szereg rozwigzan podsuwanych przez tradycj¢. Zrezygnowat z ukaza-
nia klgczacej postaci skonfrontowanej z serafinem i kierujacej si¢ ku swiathu.
Na jego obrazie $wigty lezy na plecach podtrzymywany przez pigknego aniota
1 biernie poddaje si¢ dziataniu boskiej mocy. Artysta ograniczyt przy tym licz-
be stygmatdéw do rany na boku, widocznej przez rozdarcie habitu'®. Pisano,
ze przedstawienie §wigtego, ktory bezwolnie opada na r¢ce aniota, wynika ze
zgodnej z naukami protestantow interpretacji taski'>. Wskazywano, ze odcho-
dzace od tradycji obrazowej przedstawienie zyskato szczegdlng, erotyczng
atmosferg, w czym wyrazito si¢ dwczesne ,,przepojenie jezyka mistycznej
poezji intensywnym erotyzmem™'¢ i czgste zrownywanie $mierci na krzyzu
z ,,mitosnymi uniesieniami”!’. Dowodzono jednak rowniez, ze celem byto
przedstawienie $w. Franciszka jako nowego Chrystusa'®. Stygmatyzacja jako

3 Legenda na dzien sw. Franciszka, w:J. de V oragin e, Zlota Legenda. Wybor, thum. J. Ple-
ziowa, Pax, Warszawa 1983, s. 435. Tekst Voragine’a zostat oparty na dwoch legendach spisanych przez
Tomasza z Celano (Vita prima sancti Francisci z roku 1229 i Vita secunda sancti Francisci z roku 1247)
i traktacie De miraculis tegoz autora oraz na zywocie $w. Franciszka piora §w. Bonawentury z roku
1263 (zob. tez. Jacobi a Voragine Legenda Aurea, Vratislaviae 1890). W wieku siedemnastym zywot
$w. Franciszka znany byt tak ze szeroko na podstawie przettumaczonego na jezyk wloski w czternastym
wieku traktatu [ fioretti di san Francesco (pierwotny tytut Actus beati Francisci et sociorumeius),
ktorego autorstwo przypisuje si¢ Ugolinowi z Montegiorgio. Zob. tez: Kwiatki sw. Franciszka, tham.
L. Staff, Wydawnictwo Jednos$¢, Kielce 2013.

14 Na rekach $wigtego zachowaly sie slady po zamalowanych ranach. Nalezy przyjaé, ze usunat
je sam artysta w ostatecznym opracowaniu swojego dzieta. Por. P. A sk e w, The Angelic Consolation
of St. Francis of Assisi in Post-Tridentine Italian Painting, ,,Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes” 32(1969), s. 286.

15 Por. J. H e 1 d, Caravaggio. Politik und Martyrium der Korper, Reimer, Berlin 1996, s. 59.

16 Tamze, s. 59. Jesli nie podano inaczej, ttumaczenie fragmentow prac obcojezycznych — M.H.

17 Tamze. Por. tez: H. L an g d o n, Caravaggio, ttum. S. Kroszczynski, Rebis, Poznan 2003,
s. 137-140.

8 Por. Hibbard,dz. cyt., s. 56.
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powtdrzenie otrzymania ran przez ukrzyzowanego Zbawiciela swiadczyta, ze
swiety byt Jego prawdziwym nasladowca. Jak dopetnienie zbawczego dzieta
Jezusa miato swoje miejsce na krzyzu, tak stygmaty byly apogeum zycia sw.
Franciszka. Pomocne w ukazaniu swigtego jako nowego Chrystusa miato by¢
tez upodobnienie przedstawienia zardwno do sceny modlitwy Chrystusa na
Gorze Oliwnej (w ktoérej owcezesnie czgsto przedstawiano Zbawiciela jako
podtrzymywanego przez aniota), jak i do sceny optakiwania Chrystusa po
zdjeciu z krzyza (przez uktad ciata swigtego, glowe oparta na ramieniu), a tak-
ze —upodobnienie sceny w glebi do przedstawien nocnego objawienia Dobrej
Nowiny pasterzom w Betlejem'.

Dostrzezonym przez badaczy novum jest takze pierwsze w dziejach uka-
zanie sceny ekstazy §w. Franciszka — wbrew relacji brata Leo — w mroku nocy,
ktora rozswietlaja tylko smugi na niebie i blask padajacy na postaci. Z jednej
strony twierdzono, ze obecno$¢ Swiatla oznacza zanegowanie realnej obec-
nosci Boga. Doswiadczenie mistyczne miato rzekomo zosta¢ ukazane jako
subiektywne przezycie, majace zrodto w samym swietym. Ujecie takie miato
by¢ zbiezne z mistycznymi nurtami franciszkanizmu konca szesnastego wieku,
ktore pono¢ ktadly nacisk na religijnos¢ uwewngtrzniona, na subiektywna
poboznos¢ niezalezng od nauczania instytucji koscielnych?’. Z drugiej strony
wskazywano na przynalezno$¢ obrazu do tradycji przedstawien rezygnujacych
z figury Boga w celu wyrazenia Jego mocy w postaci §wiatla padajacego na
figure swigtego — jak w przypadku obrazu Girolama Muziana, Ekstaza sw.
Franciszka (San Fracncesco d’Assisi riceve le stimmate, 1570-1575, kosciét
kapucynéw, Rzym). Przemawia za tym nawiazanie przez Caravaggia do tej
tradycji w namalowanej wkrétce drugiej wersji Nawrdcenia sw. Pawla. Na
obrazie Ekstaza sw. Franciszka blask padajacy na postaci bytby wigc ,,niebian-
skim $wiattem Boga?'. Nadprzyrodzone pochodzenie tego blasku miatoby by¢
podkreslone przez jego skontrastowanie z nokturnem pejzazu®.

Zgadzajac si¢, ze poswiata padajaca na postaci jest znakiem boskiej mocy,
odmiennie jednak objasniano jej stosunek do §wietlnych smug widocznych na
niebie. Z jednej strony pisano, ze ,,przedziwny blask™* oswietlajacy swigtego
kontrastuje z ,,naturalistycznymi”™* smugami na niebie w oddali*®. W kon-
trascie tym mialaby si¢ odzwierciedla¢ istotna dla ruchu franciszkanskiego
w szesnastym wieku mistyczna idea, wymagajaca wyrzeczenia si¢ $wiata dla

¥ Por. A s k e w, dz. cyt., s. 290.

20 Por. Held, dz. cyt., s. 60.

2 Hibbard, dz. cyt. s. 56.

22 Por. tamze. Zob. tez: A s ke w, dz. cyt.

¥ Hibbard,dz cyt.s. 56.

24 Tamze.

% Por.Held,dz cyt,s. 60; Langdon,dz cyt.,s. 137.
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uzyskania pelnej jednosci z Bogiem i osiagnigcia stanu ciemnej nocy duszy
lub $mierci mistycznej*. Z drugiej strony, pisano, ze ztote smugi na niebie, ku
ktérym wyciagaja rece postaci przy ognisku, poswiadczajac ich tajemniczosc,
nie sa zadnym $wiattem ksiezyca badz wschodzacego stonca, lecz zastepuja
figure ,,ukrzyzowanego Chrystusa” i sa ,,szybujacym swiatlem swiadczacym
o0 boskiej obecnosci™?®,

Odniesienie si¢ do przytoczonej dyskusji nad semantyka obrazu Caravag-
gia wymaga — nieprzesadzajacego z gory o zadnym znaczeniu wyobrazonego
$wiatta — opisania tego, co dzieto samo przez si¢ wydobywa na jaw. Nie zwro-
cono bodaj dotad uwagi na fakt, ze wbrew tradycji malarskiej $wiatlo pada
na $w. Franciszka nie z gory, lecz z boku. Giovanni Baglione? oraz Orazio
Gentileschi®’, ktorzy malowali t¢ sama scen¢ pod wyraznym wptywem obrazu
Caravaggia i ukazywali §wigtego podtrzymywanego przez aniota po upadku
na ziemig, dokonali korekty pierwowzoru, kierujac z gory swiatto ku postaci.
Okreslenie znaczenia horyzontalnego kierunku swiatta wymaga rozpoznania
jego miejsca w strukturze obrazu, a wigc sposobu, w jaki taczy si¢ ono optycz-
nie z postaciami i pejzazem.

Spojrzenie widza, biegnace sladem strumienia §wiatta od prawej strony
ku postaciom, nieuchronnie obejmuje takze usytuowane na jego wysokosci
swietlne smugi na niebie. W zadnym razie nie sg one jedynie drugorzednym
czy wrecz nieistotnym elementem tta w stosunku do pierwszoplanowego wy-
darzenia. Kompozycja obrazu, oparta na przekatnej ,,wznoszacej”’, wydziela
dla figur $wigtego 1 aniota niemal wylacznie dolng czgsé pola obrazowego.
Smugi swiatta umieszczone sq w czesci gornej i stanowia jej centralny motyw.
W strukturze obrazu jak o obrazu zyskuja wigc one range réwnorzedng
wobec figur. Jawig si¢ przy tym migdzy dwoma drzewami, niczym kurtyna
rozchylonymi na boki, co przydaje smugom znaczenia czego$ wyjatkowego,
czegos, co — jak w przypadku przedstawienia teatralnego — w staje si¢ w da-
nej chwili najwazniejsze. Ta szczegdlna rola smug w doswiadczeniu oglado-
wym rodzi sie¢ stad, ze rozdzierajac ciemnosé, tacza one widoczna w glebi dal
z plaszczyzna obrazu, biegnac na jej powierzchni,t ranscendujac
$wiat, w ktérym si¢ zjawiaja. Caravaggio w zadnym razie nie zrywat z dawng
tradycja przedstawiania sceny ekstazy sw. Franciszka. Dokonat jedynie reinter-

% Por.Hibbard,dz. cyt. s. 58-60.

Y W.Friedlaender, Caravaggio Studies, Princeton University Press, Princeton, New
Jersey 1955, s. 149.

® Askew,dz. cyt.,s. 285.

2 Estasi di san Francesco d'Assisi, 1601, Davidson Collection, Santa Barbara.

30 San Francesco sorretto da un angelo dopo la stigmatizazione, 1600-1601, Museum of Fine
Arts, Houston.
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pretacji motywu promieni biegnacych od Serafina do ran §wigtego — motywu,
ktory obecny byt we wezesniejszych ujeciach tematu.

Transcendentne pochodzenie promieni znajduje potwierdzenie w tym, ze
kierujq one wzrok widza ku postaci aniota. Zwigzek ten zostat wzmocniony
dzieki uczynieniu z bialej szaty aniota najsilniej oswietlonego elementu ob-
razu. Znaczenie szaty wyraza si¢ w tym, ze taczy ona spojrzenie aniota — wy-
znacza ona tor tego spojrzenia — z twarza Sw. Franciszka i z prawa re¢ka aniota.
Ta zardwno obejmuje §wigtego, jak i taczy si¢ optycznie z jego prawa dlonia,
ktéra, usytuowana w centrum obrazu, zyskuje dla oka — zgodnie z prawem
percepcji obrazow — niepodwazalng waznos¢?!. Dlonia ta Swigty dotyka rany
w swym boku.

Dotychczasowy opis nie wykazat jednak zwiazku migdzy zakorzenionym
w transcendencji $wiattem a rana, ktorej dotyka swigty. Rownie dobrze mo-
globy si¢ wydawac, ze aniol udziela pomocy napadnigtemu i cigzko zranio-
nemu mezczyznie — §wigty nie ma wszak ran na dtoniach, co uzgadniatoby
jego wizerunek z tradycja ikonograficzng. Dotychczasowe sposoby objasniana
semantyki gestoéw na obrazach Caravaggia nie sa wystarczajace do rozwigza-
nia tej kwestii. Zaktadajac, ze gesty sq wyrazem uczuc i namig¢tnosci postaci,
wywodzono je z antycznej tradycji retorycznej oraz z tradycji literackiej®.
Spotka¢ mozna jednak poglad, ze wptyw tej tradycji na Caravaggia byt je-
dynie czgsciowy, poniewaz w jego malarstwie gesty nie sg jedynie opartym
na istniejacej kodyfikacji sposobem unaoczniania afektow — ekspresja uczué
postaci. Przedstawianie gestow przez malarza ewoluowato bowiem ku uka-
zywaniu przez intensywne napigcie ciat postaci, ze wewngtrzne poruszenie
duszy unaocznia si¢ jako akt ciata®*. Nie zapominajac zardwno o literackiej
genezie wielu gestow postaci na obrazach Caravaggia, jak i o niewatpliwym na
tle obrazowej tradycji zintensyfikowaniu cielesnosci figur (,,cielesnej naturze
realizmu Caravaggia™*), w celu okreslenia zwiazku miedzy swiatlem a gestami
na obrazie Ekstaza sw. Franciszka proponujemy skupi¢ si¢ na ich optycznym,
czyli odnoszacym si¢ do plaszczyzny obrazu wzajemnym ustrukturyzowaniu.

W doswiadczeniu obrazu j a k o o b r a z u, uwalniajacym si¢ od
formowanych przez rozum przed-sadow, prawa r¢ka Franciszka ,,wydaje si¢

31 Zob. R. Arnheim, The Power of Center: A Study of Composition in the Visual Arts, Uni-
versity of California Press, Berkeley—Los Angeles 2009.

3 Tstotna rolg w tym zakresie odegrata okoto roku 1600 w $rodowisku rzymskim druga
ksigga wspomnianego traktatu Lomazza poswigcona sposobom wyrazania uczu¢ i namigtnosci
(por. SJ. Freedberg, Circa 1600: A Revolution in Style in Italian Painting, Harvard University
Press, Cambridge-London 1983, s. 83).

¥ Por.B.Prendeville, 4 Heartfelt Gesture: Separation and Feeling, Darkness and Illusion
in Caravaggio, ,,Oxford Art Journal” 36(2013) nr 2, s. 200-205.

#* Fried, dz. cyt,s. 15.
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wylania¢ z ramienia aniota™* — faldy rekawa habitu sg optyczna kontynuacja
potkolistego cieniowania na skdrze anielskiego ramienia. Jednoczesnie — za
sprawa rezygnacji z ukazania ran na dtoni Franciszka — pojawia si¢ sugestia, ze
aniot niejako wsuwa rgke w habit swigtego 1 sam dotyka jego rany. Rozwiaza-
nie to genialnie obrazuje boskie pochodzenie rany i unaocznia istotg §wigtosci,
ktora jest rola medium Boga.

Obraz ukazuje zarazem konsekwencje przeniknigcia swigtego przez bo-
sko$¢. Ich wizualizacj¢ inicjuje optyczna gra migdzy dlonig dotykajaca rany
a dtonia chwytajaca za sznur habitu, ktora jawi si¢ niczym ta sama dlon (ten
sam uktad palcow) przemieszczona w nowe miejsce. Uchwycenie za sznur
jest sposobem na podtrzymanie swietego, lecz zarazem takze wskazaniem na
element, ktory pozwala widzowi przenies¢ wzrok na jego lewa regke. By tej
relacji nie zaktocié, artysta ukryt lewa dlon aniota pod ramieniem $wigtego,
tak ze widoczne sg ledwie czubki jej palcow. Lewa dion $w. Franciszka jawi
si¢ jako kontrapunkt dla dtoni powyzej, poniewaz tamte przylegaja do ciata, ta
za$ otwiera si¢ do goéry i zarazem zwraca ku widzowi przed obrazem (podobnie
jak pozniej rgka $w. Lucji na obrazie Caravaggia znajdujacym si¢ w Syraku-
zach’®). Gest ten pozwala zrozumie¢ dokonujacy si¢ tam cud jako dotyczacy
tego, kto oglada obraz. Jest to catkowicie zgodne z litera Kwiatkow sw. Fran-
ciszka. Zawarte w nich opowiadania maja charakter dydaktyczny, zachgcaja
odbiorcg do pojscia w slady Swigtego, kreuja wzor osobowy cieszacego si¢
z zycia ascety. Widz, ku ktéremu kierowana jest rgka §w. Franciszka, reprezen-
tuje przy tym kazde go potencjalnego widza, kazdego, kto obejrzy obraz
w przysztosci. Skierowanie przez $w. Franciszka reki ku widzowi definiuje
rany Chrystusa jako poniesione za kazdego cztowieka.

Obraz pozwala takze rozpozna¢ owoc zrodzony dla czlowieka z Chry-
stusowej $mierci na krzyzu. Wszystkie gesty Franciszka prezentuja si¢ jako
sktadniki figury zblizonej do trojkata — jego ramiona tworza diagonala cia-
ta §wigtego oraz diagonala plecéw i lewej nogi aniota. Skierowanie przez
swietego reki ku widzowi postrzegane jest wraz z umieszczonymi na tej sa-
mej wysokosci nagimi stopami postaci, a tym samym wraz z rozpostarciem
trojkata ku bocznym brzegom pola obrazowego. Na brzegi te wskazujq obie
stopy — aniot wrgcz opiera stopg o obrazowa granice (czego czgsto nie po-
kazuja reprodukcje obrazu). Percepcja sceny nie moze abstrahowac¢ od tego
odniesienia figur do granicy. Ich sposob bycia prezentuje si¢ jako zawieszo-
ny miedzy $swiatem a tym, co pozaswiatowe. Otrzymanie ran prezentuje si¢
jako nieodtaczne od bycia odniesionym do pozaswiatowej instancji. Smier¢
Chrystusa zostaje uzmystowiona jako otwierajaca droge ku wiecznosci. To

S Hibbard,dz. cyt,s. 56.
36 Seppellimento di Santa Lucia, 1608, ko$ciot Santa Lucia della Badia, Syrakuzy.
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odniesienie do wymiaru pozaswiatowego staje si¢ jednoczesnie otwarte dla
widza za posrednictwem obu figur, poniewaz realizowane jest w jego ogladzie
obrazu. W ten sposob poprzez indywidualne doswiadczenie dzieta widz uzy-
skuje samopoznanie — poznaje siebie jako bytujacego za sprawa ofiary Chry-
stusa w otwarciu na transcendencje. Swiatlo na obrazie jest nierozerwalnie
wplecione w budowanie tego przestania. Range te zyskato takze na obrazach
artysty malowanych w kolejnych latach.

Wielokrotnie wskazywano, ze Ekstaza sw. Franciszka, obraz ukazujacy
poddanie si¢ przez posta¢ swigtego Bozej mocy niesionej przez §wiatlo, przygo-
towat formute, do ktorej Caravaggio pdzniej wracat’’. Jednym z wezesniejszych
tego przyktadow — obok Nawrocenia sw. Marii Magdaleny z roku 1598 — jest
Wieczerza w Emaus z lat 1600-1601. Jej temat stanowi rozpoznanie tozsamosci
Chrystusa przez jego dwoch ucznidéw, ukazanych po obu stronach kompozy-
cji. Uczen po lewej pozostaje jeszcze w stanie niedowierzajacego zadziwie-
nia, trzymajac si¢ kurczowo poétkolistej poreczy krzesta, ktora oddziela go od
granicy obrazu. (Nieprzypadkowo po jego stronie znajduje si¢ stuzacy, ktory
rownie kurczowo zaciska swoje dionie na pasie). Przytwierdzony do tego, co
materialne 1 wiazace go z ziemia, stanowi radykalne przeciwienstwo ucznia po
stronie prawej, na ktorym skupia si¢ pot¢zne swiatlo padajace od lewej strony.
Wyrdzniony nim uczen zyskuje pewnos¢ rozpoznania Boga. Doswiadczenie
to wyrazone jest przez gest jego uniesionych ramion, uwolnionych od zwiazku
z tym, co przedmiotowe. Prawym ramieniem niemal dotyka Chrystusa, lewym
za$ celuje bezposrednio w granicg obrazu, takze niemal jej siggajac, w czym
zawiera si¢ przestanie: Oto jest Ten, ktory przyszedt do nas ze sfery Transcen-
dencji 1 jest jej ludzkim wecieleniem. Dlatego uczen ani nie dotyka Chrystusa,
ani na Niego nie patrzy, gdyz widzi to, co nie jest ,,z tego swiata’*. Wysunigty
ku widzowi kosz z owocami jest czgscia — pars pro toto — lub symbolem daru,
ktéry zostaje mu ofiarowany wraz ze Zmartwychwstaniem.

L, NAWROCENIE SW. PAWLA”

Te sama zaleznos¢ migdzy oswietleniem sceny, postacia, ktora doswiad-
cza glebokiej duchowej przemiany, i jej odniesieniem do granicy obrazowe;j
ukazuje wspomniane juz, malowane w tym samym okresie Nawrocenie sw.
Pawla (il. 3). Obraz ten, znajdujacy si¢ wraz z Ukrzyzowaniem sw. Piotra
(Crocifissione di san Pietro, 1600-1601) w kaplicy Cerasich w rzymskim ko-
sciele Santa Maria del Popolo, przedstawia opisane w Dziejach Apostolskich

3 Por.Hibbard,dz cyt,s. 61; A s k e w, dz. cyt., s. 287.
¥ Por. M. Br 6 tj e, Bild-Schopfung, Michael Imhof Verlag, Petersberg 2012, t. 1, s. 10-12.
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dramatyczne wydarzenie, ktore spotkato Szawta w drodze do Damaszku, do-
kad zmierzal w celu uwigzienia zwolennikow Chrystusa i sprowadzenia ich
do Jerozolimy. Ol$niony przez $wiatlo i zrzucony z konia, Szawel ustyszat glos
Jezusa z Nazaretu: ,,Szawle, Szawle, dlaczego Mnie przesladujesz?” (Dz 22,7).
Artysta zrezygnowat z przedstawienia postaci Chrystusa, zabiegu przyjgtego
w tradycji wizualnej, ktorej trzymat si¢ jeszcze w pierwszej wersji obrazu
(Conversione di san Paolo, ok. 1600, Collezione privata Odescalchi, Rzym).
W Zadnym razie nie oznacza to jednak, ze zanegowat realng obecnos¢ Boga,
Biblia méwi bowiem wyraznie, ze oslepiony Pawet ,jedynie” ustyszat glos
Jezusa. Pozostale figury: Szawta, stugi i prowadzonego przezen konia malarz
ukazat w sposob, ktory frapowat juz jego wspdtczesnych. Pietro Bellori pisal,
ze obrazy z kaplicy Cerasich przedstawiaja ,,histori¢ bez zadnej akcji”®. Pod-
powiadajaca t¢ oceng sylwetka lezacego na ziemi Szawla, ktérej daleko do
dynamicznych pdz, w jakich ukazywali ja poprzednicy Caravaggia, oraz postaé
konia, spokojnie kroczacego ponad Szawlem, sktaniaty badaczy do wniosku, ze
obraz wyraza wewngetrzny charakter przemiany przyszlego swigtego. Specyfike
dzieta wspottworzy¢ ma takze niemal wypchnigcie lezacej postaci z ram obrazu
i usytuowanie jej w przestrzeni widza, stuzace wywotaniu jego zaskoczenia®.

Nowe jest takze zaznaczenie Swiatla w obrazie w postaci drobnych pro-
mieni padajacych z géry od prawej strony. Ich wprowadzenie do obrazu nie
stuzy jedynie zaznaczeniu kierunku o§wietlenia. Badaczy frapowato, dlaczego
promienie nie tworza snopu $wiatla, jaki znany jest chociazby z fresku o tym
samym temacie, namalowanego przez Michata Aniota w Kaplicy Sykstynskiej
na Watykanie, lecz znajduja si¢ na marginesie obrazu. Sugerowano, ze zostaly
wprowadzone po to, aby widz, ogladajacy t¢ ,,histori¢ bez akcji”, mogt roz-
pozna¢ ikonografi¢ obrazu*'. Natomiast w jednej z najnowszych interpretacji
obrazu uznano, ze marginalizacja ,,ledwie widocznego symbolu boskosci”*
umozliwita ekspozycj¢ ciemnosci, w czym dopatrzono si¢ wplywu teologii
negatywnej na koncepcj¢ Caravaggia. Zyskujaca na znaczeniu wraz z roz-
wojem szesnastowiecznego mistycyzmu teologia negatywna wywodzita sie
z neoplatonizmu. Glosita niemozno$¢ nazwania atrybutéw Boga, ktdrego istota
wykracza poza ludzkie pojmowanie. W konsekwencji orzekano niemozliwos¢
poznania prawdy, a ciemnos¢ uznawano — powszechnie w szesnastowiecznym
pisarstwie — za atrybut i symbol bosko$ci®’.

¥ Bellori,dz. cyt., s. 266.

“Por Hibbard,dz cyt,s. 123; Stone, dz. cyt,s. 8n;Bernardini, dz cyt, s. 146;
T.R acco, Darkness in a Positive Light: Negative Theology in Caravaggio’s ,,Conversion of Saint
Paul”, ,,Artibus et Historiae: An Art Anthology” 37(2016) nr 73, s. 289n.

4 Por.Bernardini,dz. cyt,s. 146.

2 Racco,dz cyt,s. 285.

4 Por. tamze, s. 290n.
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Z teza, ze ciemnos$¢ tta na obrazach religijnych Caravaggia jest pochodna
rozpowszechnienia teologii negatywnej, wspotgra niejednokrotnie czyniona
obserwacja, ze promienie w Nawroceniu Sw. Pawla oznaczaja wprowadzenie
do obrazu realnego swiatta, wpadajacego do kaplicy przez okno znajdujace si¢
w przeciwleglej wzgledem niej Scianie transeptu kosciota. Poniewaz trudno
wykazac¢, na czym miataby polega¢ transformacja realnego swiatta w nosnik
Bozej taski, zasadny wydaje si¢ wniosek, ze obecnos$¢ promieni oznacza mar-
ginalizacj¢ tego, co realne, na rzecz tego, co nierealne — symbolicznej ciemno-
sci. Wszelako trzeba zapytac, czy ciemnosci tej lepiej nie thumaczy konwencja
przedstawieniowa, ktorg artysta przyjat w swoich wczesnych, swieckich dzie-
tach — takich jak Chiopiec obierajqcy owoce (Ragazzo che monda un frutto,
1592-1953, Collezione Longhi, Florencja) czy na obrazach przedstawiajacych
muzykdw — 1 ktdra nastgpnie kontynuowat w scenach religijnych. Przychodzi
takze stwierdzi¢, ze jakkolwiek promienie w Nawroceniu sw. Pawla znajduja
si¢ na marginesie obrazu — cho¢ kwalifikacja ta budzi watpliwosci ze wzgledu
na to, ze ich umieszczenie w gornej partii 1 w narozniku dzieta nadaje im,
zgodnie z psychologia percepcji, istotny wizualny ci¢zar — to w zadnym razie
blask nie ustgpuje miejsca czerni. Jesli wezmiemy pod uwage o$wietlenie rak
1 twarzy postaci, to opinia, ze ,,Pawet jest odrodzony w swietle Boga, lecz jego
oslepione oczy otoczone sa przez ciemnos¢ nocy”*, nie przekonuje. Zamknigte
oczy Szawta bez watpienia wskazuja na jego oslepienie, lecz nie oznacza to, ze
zostal on otoczony przez ciemnos¢. Wreszcie, gdyby taka wyktadnia ciemnosci
miata stac si¢ wiazaca, trzeba by przyjac, ze rowniez na obrazie Ukrzyzowanie
sw. Piotra (znajdujacym si¢ vis a vis Nawrocenia...) wizualizowana przez
ciemnos¢ boska moc przenika wszystkie postaci ukazane na jej tle, a wigc
zardwno apostota, jak i jego oprawcow. Wprowadzenie niewielkich promieni
do obrazu Nawrdcenie sw. Pawla domaga si¢ innej wyktadni — takiej, ktora
zwigze je ze $wiattoscia obecna na pozostatych elementach obrazu.

Wedhug jeszcze innego objasnienia marginalizacja promieni jest elemen-
tem gry z widzem, w ktdrej jego uwaga nie jest kierowana przez swiatto ku
temu, co pod wzgledem ikonograficznym najwazniejsze, lecz w ktorej jego
oko przeskakuje migdzy licznymi plamami swiatta — ,,wizualnymi wyspami”
odseparowanymi przez ciemno$¢ — i zarazem gubi si¢ w tej ostatniej. Brakowi
akcji na obrazie odpowiada aktywizacja procesu odbiorczego, poniewaz widz
sam musi odszuka¢ najwazniejszy komponent, umozliwiajacy interpretacje.
Przebiegajaca w ten sposob reakcja odbiorcza jest jednoczesnie srodkiem we-
wnetrznego poruszenia widza i stymulowania jego emocjonalnego zaangazo-
wania w rozpoznanie sensu obrazu®.

4 Tamze.
4 Zob.Fried,dz. cyt. Por.Prendeville, dz. cyt.,s. 198-200.
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Zdziwienie budzito takze umieszczenie na obrazie tak duzej sylwetki ko-
nia. Obecnos¢ konia — jakkolwiek w Dziejach Apostolskich jest mowa jedynie
o tym, ze Pawet padl na ziemi¢ — uzasadniona jest przez dluga obrazowg trady-
cj¢. Jednakze na obrazie Caravaggia jego figura zyskuje catkowita dominacje
nad §wigtym, jak gdyby chodzito o sceng ,,nawrdcenia” zwierzgcia*. Fakt ow,
jak rowniez zastapienie postaci zolnierza postacig stugi, ktory nie zwraca uwa-
gi na lezacg posta¢ (w tradycji czesto ukazywana jako podtrzymywana przez
zbrojnego towarzysza), niezrozumiate uniesienie rak przez Pawla, wreszcie
umieszczenie jego sylwetki na peryferiach obrazu oraz marginalizacja motywu
promieni, sktaniaja do wniosku, ze malarz celowo zaciemnit akcje, ,,zabloko-
wal” spojrzenie widza sylweta konia — tym samym ,,Slepota Pawla staje sie
Slepota ogladajacego obraz™’.

Zgadzajac si¢ obserwacja, ze — na tle tradycji — ukazane wydarzenie moze
wydawa¢ si¢ pozbawione akcji oraz ze promienie Swiatla sa zastanawiajaco
drobne, mozna wszelako zapytac, czy bedaca tematem obrazu konwersja, czyli
proces przejscia ze stanu grzechu w stan zawierzenia Bogu, nie zostata — mimo
braku dynamiki ruchowej figur i ich specyficznego oswietlenia — ukazana
w inny sposdb. Nie przekonuje takze spostrzezenie, ze widz moze jedynie
skupia¢ si¢ na izolowanych obszarach §wiatta bez mozliwosci rozpoznania ich
logicznego ustrukturyzowania. W ramach logiki wyznaczanej przez swiatto
rozpoznana zostanie takze rola figury konia.

Promienie padaja z gory i od strony prawej. Odpowiedzig na nie jest
jasno$¢ ogromnej taty na ciele konia. Jej optyczny ci¢zar i dominacja nad
Swiatlem promieni zyskuje wzmocnienie w systemie prezentacji zewngtrz-
nej, okreslonym przez fakt, ze widz stojacy na progu waskiej kaplicy oglada
obraz z ukosa i od dotu*®. Oko jest takze absorbowane przez drazniace je
niewielkie poszerzenie jasnej laty, narzucajace si¢ w ogladzie ze wzgledu na
jego umieszczenie na pionowej osi obrazu. Percepcja jasnosci ograniczonej
ksztattem taty oznacza zarazem skupienie ogladu na tym, co wylacznie ciele-
sne. W widzeniu widzacym promienie jawia si¢ jako analogiczne do

4 Por. P. L o n g h i, Studi caravaggeschi, Sansoni Editore, t. 1, Firenze 1999, s. 274; B. B e-
re s on, Caravaggio: His Incongruity and His Fame, Shearman, London 1953, s. 20.

“Pericolo,dz cyt,s. 244,262.

4 Zob. W. K e m p, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionscisthetische Studien zur Malerei
des 19. Jahrhunderts, Maander, Miinchen 1983. System prezentacji (niem. Priasentation) to forma,
jaka artysta nadaje przedstawieniu, aby nawiaza¢ kontakt z widzem. Obok prezentacji wewngtrznej
(wewngtrznych przestanek recepcji dzieta) nalezy wyrdzni¢ prezentacje zewngtrzna, czyli kontekst,
w jakim dzieto miato by¢ postrzegane. Podejmuj¢ w tym zakresie swoje ustalenia z dawnego tekstu
analizujacego sposob recepcji omawianego obrazu (por. M. H a a k e, ,, Nawrdcenie sw. Pawla”
Caravaggia. Miedzy ,,realizmem” przedstawienia a ,,realnosciq” obrazu w: Rzeczywistos¢. Realizm.
Reprezentacja. Materialy Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Nie-
borow 26-28 pazdziernika 2000, red. M. Poprzecka, Neriton, Warszawa 2001, s. 68-70).
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jasnych pasm grzywy spltywajacej z konskiej szyi w obszar taty — to, co ducho-
we, zostaje zamienione w to, co stricte materialne. Przypomnijmy, ze kardynat
Fryderyk Boromeusz w ramach kontrreformacyjnego programu odnowy sztuki
religijnej przestrzegal, aby na obrazach przeznaczonych do kultu dodatkowe
akcesoria nie zyskiwaty nadmiernej wagi i nie zajmowaly miejsca tego, co
powinno by¢ przedmiotem kultu i czci®. Przypomnijmy tez, ze ukazywanie
w scenach nawrocenia $w. Piotra dynamicznych sylwetek wspigtych koni,
niewatpliwie konkurencji wizualnej dla postaci apostota, stato si¢ powodem
oskarzenia artystow przez kardynata Gabriele Palleotiego o to, ze skupiajac si¢
na ukazaniu ,,pigkna i witalnosci konia”*’, czynia go ,,gtéwnym przedmiotem,
nie troszczac si¢ o nic innego™'. Potezny, muskularny kon na obrazie Caravag-
gia staje si¢ symbolem wyparcia tego, co duchowe — symbolem sktonnosci do
idolatrii i bluznierstwa. Skupienie wzroku przez widza na tacie jest przez to
synonimiczne z owtadnigciem Szawta, ,,najokrutniejszego z przesladowcoéw
Boga™*?, przez grzech.

Stopien tego owladnigcia wizualizowany jest przez obszar, jaki sylweta
zwierzgcia zajmuje w polu obrazowym, obszar daleko przekraczajacy po-
towe wysokosci dzieta. Apostot zostat przygnieciony grzechem — kon zdaje
si¢ dostownie po nim stapac. Przednia, lewa noga zwierzgcia — co odstania
widzenie widzgce— nastgpuje na ubiodr lezacego. Kopyto przedniej
uniesionej nogi konia znajduje si¢ w centrum obrazu. Jest ono osia, wokot
ktorej sylweta zwierzgcia i posta¢ apostota, optycznie ze soba zespolone,
tworza kolista figure. Temu wtasnie stuzy ukazanie konia kroczacego nad po-
stacia, nie zas poderwanego do gory*. (Caravaggio siegnat po rozwiazanie
sprawdzone w powstalym rok wczesniej obrazie Narcyz (Narciso, 1597-1599,
Galleria nazionale d’arte antica, Rzym), na ktorym w analogiczny zwiazek
ujete zostaly postac i jej odbicie w wodzie, co miato unaocznia¢ mitosne
przywiazanie mtodzienca do swojego wizerunku). Trudno o bardziej dobitne
wyrazenie — w jezyku obrazowym — zespolenia Szawta z tym, co grzeszne.
Jego los jest zarazem odpowiedzig na ten stan — odpowiedzia skierowana ku
wchodzacemu do kaplicy widzowi za posrednictwem ukosnie przedstawionej
postaci przysztego swigtego. W krag tworzony przez konia i lezacg postac

# Por. F. Borrom e o, Della pittura sacra libri due (1624), red. B. Agosti, ,,Quaderni del
Seminario di storia della critica d’arte” 4(1994), s. 30.

' G.Paleotti, Discorso intorno alle immagini sacre, w: Trattati d’arte del Cinquecento,
red. P. Barocchi, t. 2, Laterza, Bari 1961, s. 378.

! Tamze.

2 De conversione sancti Pauli apostoli, w: Jacobi a Voragine Legenda Aurea, rozdz. 28, s. 133.

3 Sylwetka konia nie zyskala takich rozmiaréw po to, aby ,,wypetni¢ obraz” (Hibbar d,
dz. cyt., s. 126), jak twierdzi Hibbard, ani tez kon i stajenny nie ,,naleza do innej rzeczywistosci”
(Langdon,dz. cyt.,s. 200n.) niz $w. Pawel, jak czytamy u Langdon.
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wpisany jest proces przemiany ,,najokrutniejszego z przesladowcéw Boga”
w Jego ,,najwierniejszego piewce . Wybranie Szawla przez Boga stanowito
bowiem konsekwencj¢ jego grzesznosci.

Szawel wyciaga rece wysoko w gore. Czy wskazujq one na gwattownosé
upadku? Czy wyrazaja pytanie: ,,Kto jestes, Panie?” (Dz 9,5)? Czy tez Pawet
juz wie, ze glos nalezy do Jezusa, ktorego przesladowal, i wyciaga rece wstrza-
$nigty tym faktem? Czy tez gest dotyczy rowniez otrzymanego od Chrystusa
nakazu: ,,Wstan i wejdz do miasta, tam ci powiedza, co masz czyni¢” (Dz 9,6)?
Odpowiedz na te pytania, jesli nie ma by¢ arbitralna, musi zosta¢ poprzedzo-
na analiza wizualnej struktury gestu postaci. Lewa, napre¢zong reke Szawet
unosi w strong konia, z ktérym zwiazana byta jego wroga wobec chrzescijan
dziatalno$¢, a roztozonymi szeroko palcami ,,chwyta” widoczny w tle kamien,
co stanowi aluzj¢ do obecnosci Szawta przy ukamienowaniu $w. Szczepana.
Prawa dtonig dotyka natomiast krawedzi obrazu i w ten sposob przywotuje
ptaszczyznge jako instancj¢ nadrzedna, transcendentna. Lewa r¢ka jest znakiem
grzesznej przesztosci Szawta, prawa zas, tagodnie przytulona do obrazowe;j
granicy, to znak ofiarowania si¢ temu, co transcenduje §wiat. We wzajemnym
stosunku radykalnie odmiennie scharakteryzowanych rak Szawta wizualizo-
wana jest duchowa przemiana tej postaci®. Prawa dlon sytuuje si¢ przy tym
blisko chrap konia. Stuzacy odciaga teb konia od dioni Pawta i miejsca wi-
zualizacji jej spotkania z transcendencja. Jednoczesnie palcem wskazujacym
dodatkowo kieruje ku niemu nasza uwage. (Pod wzgledem optycznym palec
ten jest kontrapunktem wspomnianego juz, niewielkiego fragmentu taty na
pionowej osi pola obrazowego, skierowanego ku lewej rece Saula). Stuzacy
jest tym samym figura, ktorej wprowadzenie do obrazu zalecal juz Alberti
w De pictura — rola takiej postaci polegata na kierowaniu uwagi widza na to,
o co chodzi w danej historii, opowiesci czy obrazie®.

Takze zsunigty hetm — znak odrzucenia grzesznej profesji — odstania zwig-
zek gtowy Szawla z granicg obrazu. Wysunigcie postaci ku widzowi w zadnym
razie nie rozsadza ram obrazu. Ku czemu miatoby to prowadzi¢? Sugerowanie,
ze dzigki temu widz intensywniej przezywa wydarzenie jako rozgrywajace si¢
W jego wilasnej przestrzeni, jest przypisywaniem widzowi niebywatej naiwno-

5% Zob. przyp. 25.

55 W opisie rgk uzupetniam i modyfikuje¢ obserwacje z pracy Michaela Brotje (por. Brotje,
dz. cyt., s. 10-12).

% Posta¢ taka moze ,,albo ruchem reki wskazywac kierunek, albo groznym wyrazem twarzy
i ponurym spojrzeniem jakby ostrzegaé przed zblizeniem si¢ do miejsca, w ktorym kryje si¢ jakas
tajemnica; moze takze ta posta¢ wskazywac na niebezpieczenstwo czy rzecz godna podziwu, moze
takze swoimi gestami pobudza¢ do $miechu czy wspotczucia” (L.B. Alb erti, O malarstwie,
thum. L. Winniczuk, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich—-Wydawnictwo PAN, Wroctaw—Warsza-
wa—Krakow 1963, s. 40).
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sci 1 przejawem niewiary w jego kulturowa kompetencj¢. Umieszczenie posta-
ci na pierwszym planie i jej ukosne skierowanie ku widzowi jest percypowane
nieodlacznie od jej odnoszenia si¢ do instancji transcendentne;.

Unaoczniona przemiana Szawta, ujgta w jezyku obrazowym, staje si¢
trescig wzrokowego doswiadczenia widza. Za sprawg gry swiatta percepcja
przechodzi od zupetnej koncentracji na tym, co wewnatrzswiatowe (lacie na
ciele konia), do doswiadczenia poddania si¢ przez posta¢ temu, co pozaswia-
towe — poddania si¢, ktorego widz dokonuje takze we wlasnym spojrzeniu.
Nie sposob glebiej i dobitniej umozliwi¢ uwewnegtrznienia przez widza kiero-
wanego ku niemu przestania dzieta.

,SMIERC MARII”

Te sama problematyke artystyczna, co Nawrocenie sw. Pawla, w tym spo-
sob wykorzystania o$§wietlenia dla nowatorskiego ujgcia tematu religijnego,
prezentuje malowana w tym samym czasie stynna Smier¢ Marii. Proponowana
tu interpretacja tego obrazu stanowi probe podjecia dyskusji z wybitna ksiazka
Pameli Askew Caravaggio's ,, Death of the Virgin " poswigcong temu dzietu.

Loze, na ktérym spoczywa ciato martwej Marii, oraz postacie skupio-
nych przy nim apostotéw i Marii Magdaleny zostaty rozmieszczone ciasno na
pierwszym planie. Tym samym w percepcji pierwszoplanowe staty si¢ przede
wszystkim relacje migdzy nimi, ich wymowne gesty 1 spojrzenia, nie za$ sto-
sunek postaci do przestrzeni wnetrza. Wngtrze jest bowiem takze w gornej
partii obrazu w znacznym stopniu przestonigte intensywnie czerwong draperia
rozpigta na belkach stropu. Figury rzezbi swiatto padajace z gory, od lewej
strony. Rozswietla glowy i rgce apostotow stojacych tylem do jego zrodia
i skupia uwage widza na lezacym, spowitym w czerwong sukni¢ ciele Marii
oraz na plecach siedzacej przed nig pograzonej w bélu Marii Magdaleny.

Strumien $wiatla wydobywa gleboki symboliczny wymiar dzieta. Pierwsza
postacia, ktora rozswietla, jest Sw. Pawel. Unosi on prawice w gescie zadzi-
wienia i silnego emocjonalnego poruszenia. Gest ten wyraza reakcj¢ apostota
na $mieré Marii i zarazem odnosi do gloszonej przezen nauki o znaczeniu
Marii w dziele Odkupienia. Wyroznienie gestu sw. Pawla wskazuje widzowi
na konieczno$¢ rozumienia $mierci Matki Chrystusa jako szczegdlnej — gdyz
jednoczesnej z przejsciem ku niesmiertelnosci i wniebowzigciem duszy wraz
z ciatem. Przyréwnanie $mierci Marii do odkupienczej $mierci jej Syna, przy-
noszacej zwycigstwo nad $miercig i obietnice wiecznego zbawienia, zostato

51 Zob.P. A s k e w, Caravaggio’s , Death of the Virgin”, Princeton University Press, Prince-
ton 1990.
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wyrazone nie mniej czytelnie poprzez pozg lezacej postaci. Jej wyciagnigte
w bok prawe rami¢ przypomina uktad ciata Chrystusa wiszacego na krzyzu,
a prawa dton ztozona pod piersia przywodzi na mysl ran¢ zadang Zbawicielowi
wlocznia. Do ukrzyzowania Syna Bozego odnosza tez skupione przy Marii, tak
jak pod krzyzem, postacie Marii Magdaleny i §$w. Jana. Koncentracja swiatta
na postaci Marii wymownie podkresla nadzwyczajnosc jej osoby.

Swiatlo, wpadajac do wnetrza przez okno znajdujace si¢ poza kadrem ob-
razu, o$wietla fono lezacej Marii 1 kieruje sig¢, stopniowo stabnac, w strong
domyslnych drzwi, ku ktorym zmierza jedna z postaci w tle. Poréwnanie Marii
przez $w. Augustyna do okna niebios (,,Facta est Maria fenestra coeli”*®) i dtu-
ga tradycja pojmowania Marii jako bramy raju (fac. porta paradisi) czy bramy
niebios (fac. porta coeli) pozwolily Askew utozsami¢ swiatto z Chrystusem.
Padajace na tono Marii $wiatlo odnosi do cudu inkarnacji i wydobywa od
dawna obecne w tradycji teologicznej znaczenie ciata Marii jako tabernakulum
i oftarza (tac. area coeli), wokot ktorego gromadza si¢ apostotowie i ktéry od-
stania przed widzem uniesienie poteznej, czerwonej kurtyny®. Zroédto motywu
kurtyny stanowi — z jednej strony — obecny w sztuce potnocnoeuropejskiej
motyw czerwonego baldachimu toza, na ktérym Maria zegna si¢ z apostoltami,
z drugiej — znany z wloskiej tradycji obrazowej motyw zaston uchylanych
przy prezentacji sfery sacrum. Kluczowe znaczenie kurtyny wynika natomiast
z umiejscowienia punktu jej zawieszenia powyzej granicy obrazu, przez co
posta¢ zmartej zostaje odniesiona do sfery wiecznos$ci, znajdujacej si¢ poza
tym, co ziemskie.

Propozycja zmodyfikowania tej fascynujacej interpretacji wyplywa z kilku
powodow. Po pierwsze, kotara stanowi w ikonografii maryjnej konwencjo-
nalny znak-symbol transcendencji. Umieszczenie punktu zawieszenia kotary
powyzej granicy obrazu rowniez jest zabiegiem czgsto spotykanym w dawnym
malarstwie. Fakt 6w nie wydaje si¢ zatem istotny dla zrozumienia semantyki
sceny. Argumentem Askew za szczegolnym potraktowaniem draperii na obra-
zie Caravaggia jest jej optyczny zwigzek z ciatem Marii (analogia sfaldowania
draperii w jej dolnej czgsci do uktadu ciata Matki Chrystusa). Wedtug badaczki
nie nalezy odczytywac kotary jako konwencjonalnego symbolu znajdujacego
si¢ nad ciatem Marii, lecz jako wizualizacj¢ — momentalnie odczytywanego
przez widza — immanentnego zwiazku migdzy cialem a wieczno$cia. Wsze-
lako, jesli nawet w zwigzku z ta zalezno$cia zawieszenie draperii poza obra-
zem oznacza jej zakotwiczenie w pozaziemskim ,,powyzej”, to, po drugie, jak
nalezaloby interpretowac t¢ jej czgs¢ — widoczng po prawej stronie — ktora

8 Sw. Au gustyn, Sermo CXXII. In Natali Domini, VI, 2, w: Patrologia Latina, t. 39,
kol. 1991.
% Por. A s k e w, Caravaggio’s , Death of the Virgin”, s. 116-132.
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wiedzie ku miejscu podwieszenia poza boczng krawedz obrazu? Po trzecie,
jesli podstawa interpretacji draperii miatoby by¢ spojrzenie widza kierujace
si¢ od ciata Marii do domniemanego miejsca zawieszenia draperii, to czy da
si¢ z taka interpretacjg uzgodni¢ obecnos¢ — widocznej po lewej stronie —
czesci draperii zwieszajacej si¢ z tego miejsca w dol, elementu pominigtego
w interpretacji Askew?

Watpliwosci te sktaniaja do uznania, ze semantyka draperii wywodzi si¢
wylacznie z jej zakorzenienia w tradycji ikonografii maryjnej. Wniosek taki
prowadzi jednak do aporii poznawczej. Draperi¢ mozna bowiem woéwczas
traktowac jako symboliczne dopehienie sceny (jak chce Askew) albo (jak
proponuje Fried) jako wywodzacy si¢ z tej tradycji element retoryczny, ktory
wszelako pozostaje catkowicie obcy wobec postaci znajdujacych si¢ ponizej.
Jego wprowadzenie ponad postaciami, pelnymi powsciagliwosci wyrazajacej
si¢ w oszczednych gestach i nieswiadomymi jego obecnosci, mialoby przez
kontrast podkresla¢ ich pochtonigcie przez wewnetrzne przezycia®. Aby tej
aporii uniknagé, trzeba ponownie podja¢ namyst nad sposobem optycznego
uksztaltowania draperii.

Wizualnos¢ draperii w zadnym razie nie pozwala uznaé jej jedynie za
uzupetnienie, majace osadzi¢ scen¢ w tradycji ikonograficznej. Roz§wietlo-
na czerwien draperii — zgodnie z prawami percepcji tej barwy — najsilniej
przyciaga wzrok widza nie tylko u poczatku lektury obrazu, lecz nieustannie
w trakcie jej trwania. Wszystkie postacie si¢ do niej odnosza. Z tych samych
powodow nie da si¢ stwierdzié, ze draperia jest elementem wizualnie obcym
w stosunku do sceny figuralnej. By¢ moze postacie nie sa $wiadome jej obec-
nosci albo, pochtonigte przez silne emocje, o niej zapomniaty. Nie dotyczy to
jednak widza, dla ktorego wizualna wigz miedzy postaciami a draperig jest
niepodwazalnie wiazaca.

Mozliwos$¢ rozpoznania logiki wpisanej w t¢ relacj¢ inicjuje snop Swiatla,
ktére w pierwszej kolejnosci pada na draperig (nie za$ na postacie), akcentujac
jej pionowo zwieszona cz¢s¢. Brak odpowiedniego namystu nad konsekwencja
tej okolicznosci moze przeszkodzi¢ w zrozumieniu wszystkiego, co wydarza
si¢ po prawej stronie obrazu. Widzenie wid z g c e, zdolne uchwycié
w przedmiocie cos$ catkiem innego niz tylko on sam, pozwala jednak zobaczy¢,
ze draperia w miejscu jej najsilniejszego o$wietlenia nie jest zawieszona na
belkach stropowych, lecz na gérnej granicy obrazu. Nie da si¢ doswiadczy¢ od-
dzielenia draperii od tego nadrzg¢dnego horyzontu poznawczego. Tylko w ten
sposdb, nie zas przez odniesienie do niewidocznego obszaru stropu, draperia
moze wskazywaé, ze miejsce jej podwieszenia, ktore okresla sposob, w jaki
odnosi si¢ ona do postaci, lezy w sferze transcendentnej wobec $§wiata.

® Por. Fried,dz. cyt., s. 81n.
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Draperia zwiesza si¢ ku postaciom, tworzac pion niemal rownolegty do
lewego brzegu obrazu. Jej lekkie odchylenie od pionu unaocznia ,,przenikanie”
do $wiata porzadku pozaswiatowego. Draperia ustanawia zatem relacje¢ nieza-
lezng od rozwijajacej si¢ w glab przestrzeni wngtrza. Stwierdzenie, ze wngtrze,
przestoniete przez postacie i przez draperig, nie odgrywa zadnej znaczacej roli,
nie jest zatem S$ciste. Widocznos¢ wnetrza zostala wprawdzie zredukowana,
lecz zabieg ten stuzy ukazaniu rozbieznosci migdzy porzadkiem ziemskim,
$wiatowym, a odniesieniem do tego, co pozaswiatowe. Draperia nie zyskuje
tu znaczenia ze wzglgdu na to, ze odstania badz zastania sfer¢ sacrum, jak ma
to miejsce w symbolicznej tradycji ikonograficznej. Sama jest niczym krzew
gorejacy, objawiajacy moc transcendencji.

Draperia, skupiajac na sobie $wiatto, pozwala tez dostrzec, ze pada ono
niezgodnie z cieniem rzucanym na $cian¢ — duzo bardziej z gory — a zatem
nie jest Swiattem wpadajacym przez domniemane okno. Okno wskazuje bo-
wiem na uktad $cian, a sposdb padania $wiatta oswietlajacego postaci jest
z nim rozbiezny. Rozswietlona draperia wcina si¢ w przebieg cienia, ktory
ogarnia sylwetki stojacych apostotéw — bez niej bytyby one podporzadkowane
wylacznie cieniowi. Naruszenie porzadku ziemskiego utozsamia si¢ tutaj ze
wskazaniem apostota wybranego jako ,,skata”, na ktérej wzniesiony zostanie
Kosciot Chrystusowy. Wskazanie na sw. Piotra zaznaczone jest ,,jedynie” wy-
dobyciem rozbtysku na jego glowie, wzmocnionego przez zacienienie sylwetki
apostota. Rozbtyskujac na gtowach kolejnych apostotow, §wiatto przypomina
.jezyki ognia”, ktore pojawily sie nad nimi w czasie zestania Ducha Swietego.
Draperia zwraca uwage zarazem na nogi zmartej Marii (rozdwojenie draperii
odpowiada uktadowi jej stdp), te za$ wskazuja zar6wno na $w. Piotra, jak i na
widza. W ten sposdb unaoczniona zostaje koniecznos¢ rozumienia $mierci Ma-
rii w kontekscie powotania umocnionej Duchem Swietym wspélnoty Kosciota
1 zawartej w tym fakcie obietnicy, skierowanej ku widzowi. Jej tres¢ jest wizu-
alizowana przez Marig, ktéra optycznie dopetnia draperi¢ (nie odwrotnie!).

Prawa dton Marii spoczywa pod piersia postaci, zyskujac niewatpliwie
odniesienie do rany Chrystusa. W strukturze obrazu natomiast umiejscowiona
jest migdzy dwiema postaciami unaoczniajacymi pograzenie w bolu i rozpaczy
—migdzy skrytymi w dloniach gtowami apostota Mateusza i Marii Magdaleny.
Ta ostatnia jest wyrozniona $wiattem jako istotny punkt ,,dojscia” dla wzroku
widza w procesie poznawczym. Jak apostol w Wieczerzy w Emaus, tak 1 Maria
Magdalena zwiazana jest — poprzez krzesto, na ktorym siedzi — ze sfera zie-
mi. Jej zachowanie okreslone zostalo przez doswiadczenie tego, co cielesne
— w tym szczegdlnym kontekscie — doswiadczenie ogladania zwtok. Zostato
to genialnie unaocznione poprzez skulong sylwetke, ktdra ,,dzwiga” na sobie
ciato zmarlej (z elementdw toza widoczna jest jedynie jedna zacieniona noga po
lewej stronie). Maria Magdalena jest dostownie przygnieciona przez smierc.
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Sposrod oswietlonych elementow najdalej po prawej stronie usytuowane
sa lewa r¢ka i dton Matki Chrystusa. Jesli porownamy rek¢ Marii do reki
Ukrzyzowanego, to dostrzezemy przede wszystkim jej bezwtad. Reka Marii
ogrania Mari¢ Magdaleng i zarazem wyprowadza spojrzenie widza poza roz-
paczajace, pograzone w bolu postacie, ukierunkowujac jego reakcj¢ na Smieré
przeciwstawnie do ich przezy¢. Ranga tego nowego ukierunkowania poswiad-
czona zostaje przechyleniem glowy Marii w t¢ sama strong. Nowy typ reakcji
reprezentuje znajdujacy si¢ powyzej $w. Jan. Zmiana ta zyskuje szczegdlna
opraw¢ w uktadzie usytuowanej wyzej, podwinigtej ku gorze fatdy draperii.
Sens wytyczonego przez Marig¢ ukierunkowania wynika z analogii jej postaci
do uktadu draperii. Zwieszona draperia wskazuje na zakorzeniona w transcen-
dencji wspdlnotg Kosciota jako podstawe stosunku do smierci Marii. Tak samo
lewa dton Marii zwieszona jest w poblizu obrazowej granicy i w niemal row-
noleglym do niej ulozeniu. Ograniczenie, ktore stanowi dla Marii Magdaleny
krzesto, gest Marii zmienia — wskazujac na nie — w otwarcie ku granicy. Rgka
martwej Marii nie moze na t¢ granic¢ wskazywac bezposrednio, jak apostot
w scenie wieczerzy w Emmaus. Cialo Marii jest wszelako wizualizacja nauki
o $cistym odniesieniu $mierci do tego, co pozaswiatowe. Zatem dopiero po
rozpatrzeniu znaczenia draperii w strukturze obrazu staje si¢ mozliwe rozpo-
znanie ikonicznego sensu sceny $mierci Marii. Rozpoznanie tego znaczenia
jest zas pochodna roz§wietlenia draperii.

Przeprowadzone analizy prowadza do wniosku, ze nie sposob poprzestac
na uznaniu $wiatla w malarstwie Caravaggia wytacznie za srodek wzmac-
niania ekspresji w zachowaniu figur i dramatyzmu scen. Znaczenie $§wiatto-
cienia nie sprowadza si¢ takze do kontynuacji jego wyktadni — utrwalone;j
przez stulecia w teologii chrzescijanskiej i europejskiej sztuce religijnej — jako
znaku badz symbolu Bozej mocy. Podstawowa funkcja Swiatla jest rezyseria
postrzegania obrazu przez widza. Swiatto skupia jego uwage na danym miej-
scu $wiata przedstawionego, ktore inicjuje logik¢ ogladowa rozpoznawang
w widzeniu widzacym.Jej przesledzenie pozwala widzowi zrozumie¢
sens ikoniczny dziela. Na obrazie Ekstaza sw. Franciszka logika ta wiedzie od
promieni, poprzez postac aniota, do postaci $wigtego, na obrazie Nawrdcenie
sw. Pawla — od promieni, poprzez lat¢ na ciele konia, do postaci §wigtego, a na
obrazie Smieré Marii — od promieni, poprzez czerwona draperig, do postaci
sw. Piotra 1 Marii. Owocem ustanowionej logiki ogladowej jest w kazdym
przypadku rozpoznanie odniesienia bohatera do granicy obrazu — transcen-
dujacego swiat jego horyzontu poznawczego. Ogladowe doswiadczenie tej
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relacji przektada si¢ na uwewngetrznienie przez widza sensu ikonicznego. Uwe-
wnetrznienie to wynika z niemoznosci adekwatnego przetozenia relacji migdzy
przedstawieniem a granica obrazu na j¢zyk stdw. Granica zaréwno przynalezy
do swiata przedstawionego, jak 1 wykracza poza ten swiat. Jest to sytuacja,
ktdrej jezyk werbalny nie moze zgtgbi¢. Wypowiedz musi bowiem wyodrgbnic¢
Swiat przedstawiony i granice obrazu. Ta niewypowiadalna jednoczesnos¢
(zarowno—jak 1) jest jednak rozumiana w naszym widzeniu, a rozumienie to
jest zarazem komunikowalne. Utrzymuje mozliwos¢ interpretacji hermeneu-
tycznej, a wigc przeniesienia doswiadczenia ogladowego w medium jezyka.
Sensem takiego przektadu pozostaje jednak ostatecznie uzmystowienie jego
nieadekwatnos$ci wobec rzeczywistosci obrazowe;.



