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Przyczynki

Wojciech Suchocki

Kon, ktory mowi

Akwarela Piotra Michatowskiego, znana jako
«Wypadek w podrézy», przedstawia, jak checg piszqey o niej dotych-
czas, wiejskq scene rodzajowq. Sens jej w tym sie jednak nie
wyczerpuje. Kot z obrazka okazuje sie zwierzeciem moéwigeym

i stwierdza: «Oto milosierny Samarytanin». Glos ten — jak zaw-
sze w obrazie — slyszymy wyte2ajgc wzrok i rozglgdajqc sie bacz-
nie, ale nie tylko w pejzazu wsi podkrakowskiej, lecz — jak to

czynit Michatowski — takze wsrod obrazdw.

Moze wtedy damy tatwiej wiare kategorycznemu stwierdzeniu pu-
sqcego sie ma uboczu zwierzecia, dowiemy sie bowiem, ze zdobylo
naleznq kompetencje, kosztujqc uprzednio trawy przy drodze z Je-
Tozolimy do Jerycha, co tez uwiecznil Delacroix w malowanym
w roku 1852 dla Beugnieta swoim «matym» «Milosiernym Samary-
taninie» 1.

1 Na temat tego obrazu zob. m. in. E. Delacroix: Dzienmniki. T. 1. Wroclaw
1968, s. 278-—279 (obraz figuruje w A. Robaut: L’Oeuvre complet d’Eugéne

Delacroix, peintures, dessins, gravures, litographies. Paris 1885 — pod nu-
merem 1191; wzmianka na s. 183 Dziennikéw odnosi sie¢ do szkicu do obra-
zu o tym samym temacie z 1850 r. — Robaut 1168). Identyfikacja tego pier-

wowzoru kaze w kwestii datowania akwareli Michalowskiego przywrécié
wiare Mycielskiemu, opierajacemu sie na tradycji rodzinnej, i wbrew po6z-
niejszym sadom, wspartym na pobieznej raczej analizie formalnej (zob. zwl
J. Zanozinski: Piotr Michatowski. Zycie i twérczo$é 1800—1855., Wrocltaw 1965,
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Stwierdzamy tym samym, Ze malujqc te akwa-
rele ulegt Michatowski obrazowej inspiracji, wchodzimy w krqg za-
gadnienn «wplywologicznych»; mozemy powiedzieé, 2e doszto do
przejecia pewnego motywu, schematu kompozycyjnego, mozemy tes
uscisli¢ datowanie obrazu. Pokladamy jednak w zidentyfikowanym.
fakcie zaleznosci (zwiqzku) dwéch dziet dalej siegajqce nadzieje;
konieczne staje sie doktadne zanalizowanie typu i znaczenia tego
zwiqzku, aby nieostre pojecie inspiracji ukonkretnic.

Zmierzajgc w tym kierunku powiemy, e opowiedziano mam dwa.
wydarzenia — rézne, konkretne, «historyczne», zarazem jednak
identyczne. Istota relacji kazqcej nam moéwié o identycznosci pole-
ga, jak sie zdaje, na tym, 2e postuzono sie dla opowiesci czy tez
dla rezyserii sceny obrazowej modelem marracji wypreparowanym.
2 innego obrazu, a zarazem odsylajgcym do trzeciego tekstu —
literackiego; wspélnym dla wszystkich trzech. Ponadto jednak w dru-
gim z tych malarskich opowiadan postuzono sie cytatem z pierw-
szego, ktory przy znajomosci obrazu Delacroix — spetnia zwykle
role, zwracajqc uwage na cytowane dzielo, na konieczno$é potacze—
nia obu dziet dla dalszej analizy ich zwigzku.

Cytat — do jego sugestywnosci jeszcze wrécimy — zwraca naszq
uwage na zwiqzek «Wypadku w podrézy» (il. 1) z obrazem «Milo~
sierny Samarytanins (il. 2), a wiec takzZe dalej, na 2rédio literackie
za nim stojgce — na ewangeliczng przypowiesé (Ek 10, 25—37);
inicjuje glebszq analize tego zwigzku. Podejmujqc ja na poziomie
oznak i funkcji bedgcych elementami narracji 2, ustalamy jednolitosé
struktury we wszystkich trzech przypadkach (przy czym w obrazie
«Mitosierny Samarytanin» mozna to uznaé¢ za wynik «ilustracyjno-
sci» obrazu w stosunku do przypowiesci). Zarédwno w przypowiesci,
jak i w obu obrazach wigzqcym elementem kontekstu wydarzenia

s. 71), zgodzié sie, Ze mozZe to byé ,utwér ostatni, ostatnia rzecz, jakg wedlug
pamieci cérek artysta na kilka tygodni przed §miercig wymalowatl (...)” (J. My-
cielski: Sto lat dziejéw malarstwa w Polsce, 1760—1860. Krakow 1897, s. 381).
Je§li obraz Delacroix zostal predko zreprodukowany, Michalowski zapoznalt
sie z nim byé moze tg droga. W wypadku wykluczenia tej mozliwo$ci trzeba
przyjaé, ze artysta wyjezdzal w ostatnich trzech latach Zycia do Paryza,
czego nie odnotowano — z braku danych — w dotychczasowych opracowa-
niach.

? Poziom ten bedzie istotny dla naszej analizy poréwnawczej. Na temat jed-
nostek narracji zob. m. in. R. Barthes: Wstep do analizy strukturalnej opo-~
wiadan. ,Pamietnik Literacki” 1968 z. 4.
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jest droga 3. Aktorami opowiadania sq: poszkodowany i udzielajqcy
pomocy (wigze ich kluczowy moment opowiadania) — ten ostatni
dysponuje zwierzeciem jucznym; poza nimi wystepujq dwie jeszcze
postaci, ktérych odrebnosé jest podkreslona w dwéch zasadni-
czych aspektach: odmiennej roli w akcji (przechodzenie mimo, od-
<dalanie sie, przypatrywanie sie) i przynaleznosci do innej grupy
spolecznej (w przypadku przypowiesci — rdznica marodowosciowa
i stan duchowny, co w obrazie zostalo wyrainie podkreslone kostiu-
‘mem, podobnie jak réznica klasowa w «Wypadku»).

Zwigzki miedzy obydwoma obrazami idq dalej jeszcze. Ta sama
«kanoniczna» niejako struktura narracji zostaje bowiem przez De-
lacroix rozbudowana o pewne elementy «apokryficzne», ktérych po-
jawienie sie jest jednak — w stosunku do tekstu przypowiesci —
«dowolnodciq konieczng», wynikajgcq z malarskiej ilustracji czy
przektadu tekstu literackiego (przekladu w wybranej tu konwencji
obrazowania) 4. Wizualizacja tekstu wymaga podjecia konkretnych,
samodzielnych decyzji, zwlaszcza w wypadkach, gdy pewne elz-
menty istotne charakteryzowane sq w tekscie ogélnie lub wzmian-

# Oto tekst przypowiesci (w przekladzie z Wulgaty ks. E. Dgbrowskiego), two-
rzgcy W ewangelii calo§é znaczacg wraz z kontekstem, w jakim zostal wy-
powiedziany (Ek 10): ,25 A oto pewien biegly w Zakonie powstal, do§wiad-
czajac go i rzekl: Nauczycielu co mam czynié, abym osiggnal zycie wiecz-
ne? %A on rzek! do niego: W Prawie co napisano? Jako czytasz? 2’A on od-
powiadajgc rzekl: Bedziesz milowal Pana Boga twego ze wszystkiego serca
twego i ze wszystkiej duszy twojej, i ze wszystkich sit twoich i ze wszy-
stkiej myS§li twojej, a bliZniego twego jak siebie samego. (Powt. Pr. 6, 5).
28Rzekl mu: Dobrzes odpowiedzial. Czyn to a bedziesz zyl 2°0On za$§, chcac sie
usprawiedliwié, rzekl! do Jezusa: A kt6z jest moim bliZnim? 3%Jezus za§,
podejmujgc pytanie rzekl: Czlowiek pewien zstepowat z Jerozolimy do Je-
rycha i wpadl miedzy zloczyricow, ktérzy go tez ztupili, i rany zadawszy
odeszli, zostawiajac na p6l umarlego. 31I zdarzylo sie, Ze kaplan pewien
zstepowal tgaz drogg i, ujrzawszy go, mingl, 32 Takze i lewita, bedac blisko
miejsca i widzgc go, mingl. 3 A Samarytanin pewien zdgzajac droga, przecho-
dzil obok niego i ujrzawszy go, uzalil sie nad nim.3 I przyblizywszy sie za-
wigzal rany jego, nalewajac oliwy i wina, posadzil go na swe juczne zwierze
i zawiézt do gospody i pielegnowal go.3% A nazajutrz wyjal dwa denary i wre-
czyl je wilascicielowi gospody, méwigec: Miej nad nim piecze, a cokolwiek
ponadto wydasz, ja gdy sie wr6ce oddam tobie. 38 Ktéryz z tych trzech zdaje
ci sie by¢ bliznim tego, co wpadl miedzy zloczyficéw? 37 A on rzekl: Ten, ktéry
mu milosierdzie okazal. I rzekl mu Jezus: IdZ, a czyn i ty podobnie”.

* Spostrzezenie to moze mieé¢ — jak sie zdaje — og6lniejsze znaczenie dla
analizy struktur obrazowych, zwlaszcza zwigzanych z literackim pierwo-



PRZYCZYNKI 174

kowane zaledwie (tu np. «zwierze juczne»). Wiele z tych elementéw
«wizualizacji» przypowiesci podejmuje Michalowski. Bedzie to do-
tyczylo po pierwsze wyboru momentu przypowiesci, ktory zostal
namalowany, do ktérego jq doprowadzono, czy tez z perspektywy
ktérego uchwycono jej przebieg. Tak jak Delacroix wybiera Micha-
towski moment «udzielania pierwszej pomocy» — ratujgcy nachyle
sie nad poszkodowanym; w obu obrazach jego pozycja jest niemal
taka sama. Odpowiada to w tekscie przypowiesci fragmentowi:
«i ujrzawszy go uzalit sie nad nim. I przyblizywszy sie zawiqzal
rany jego, nalewajqc oliwy i wina, (...)» 5, Podobnie tez do Dela-
croix w drugim planie ukazuje dwie postaci mijajgce, z ktérych
jedna jest odwrécona, druga przyglada sie scenie. Obok wskaza-
nych $cistych nawiqzan istniejq powazne réznice miedzy obydwomae
obrazami, decydujgce dla odrebnosci, integralnosci akwareli. Do-
piero rachunek zwiqzkéw i réznic pozwala uchwycié znaczenie «Wy-
padku w podrdézy».

Delacroixz rozgrywa obraz jednym zasadniczym posunieciem. Jest
nim wyznaczenie biegngcego w glgb po ukosie pasma — drogi, kto-
re ma zaréwno zasadnicze znaczenie dla budowy glebi obrazu, jak
i pozwala wiernie i jasno przeprowadzi¢ opowies$é, a zarazem zhie-
rarchizowaé z punktu widzenia etycznej wykiadni jej poszczegélne
elementy. Zaczyna zgodnie z kierunkiem czytania od prezentacji —
po lewej i na pierwszym planie — dwdéch zasadniczych postaci, wy-
dzielonych dobitnie: przez zwarto$é sylwety i wyrazisto$é gestu pre-
tendujgcych do trwania jako grupa alegorii «milosierdzia», Dalej
dopiero, w gtebi, na drodze ukazuje to, co sie juz wydarzylo —
wych, ktérzy widzieli (odwrécenie gltowy lewity), ale mineli.

Tym, co zwraca uwage w obrazie Delacroix, jest uderzajgca «ekono-
miczo§é» rozwigqzania z punktu widzenia jednoczesnego spelnienia
warunkéw: organizacji plastycznej, osadzenia opowiesci w okreslo-
nym konteks$cie przestrzennym, wiernosci tekstowi, ekspozycji wy-
ktadni etycznej. Wspomniana nieunikniona «apokryficznoéé» obra-
zu 2zostata sprowadzona do minimum; dotyczy to réowniez ujecia konia.

wzorem, choéby w takich aspektach, jak — 2z jednej strony — mozliwosé
bezposredniej konfrontacji dwéch systemdéw znaczeniowych, mediéw: jezy-
kowego i obrazowego, po drugie — zwroécenie uwagi na obszar ,konieczny”
i zarazem ,,dowolny” w dziele jako szczeg6élnie czuly na uwiklania historycz-
ne, kontekstowe obrazu.

5 Por. przyp. 3, zd. 33—34.
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Miejsce, ktére zajmuje on w obrazie (bliskie jego geometrycznemu
centrum), moze — w zaleznos$ci od organizacji calosci — eksponowaé
jedno ze swych potencjalnych znaczen, w tym wypadku — neutral-
no$é, podatno$é ma przyporzqdkowania. Wykorzystujgc te mozli-
wosé, Delacroix rozwiqzuje jednoczes$nie szczegdty uksztaltowania
figury konia tak, ze lgczy ona wiele wymagan na rénych poziomach
organizacji obrazu. Wybiera wiec ujecie «pasqcy si¢ kon od przo-
du», gdyz — po pierwsze — jest to ujecie minimalizujgce obszar
zajmowany przez sylwete konia w polu obrazowym, po drugie —
jego konkretne (tu) rozwigqzanie pozwala zwiqzaé «zwierze jucz-
ne» — jak kaze przypowie$é — 2z grupq «mitosierdzia», przede
wszystkim za§ z Samarytaninem, jednoczesnie za$§ pozostawié je
ne uboczu (zajecie wlasng, niezalezng czynnoscig). Rozwiqzanie pla-
styczne realizuje wspomniany zwiqzek (i podkresla wzglednq «neu-
tralno$é») przez przyréwnanie zarysu sylwety do pionéw i pozioméw
ramy — w przeciwstawieniu do kierunkéw dominujgcych w obra-
zie — i przeprowadzenie kierunku ukosnego jako «echa» sylwety
Samarytanina. Nawiqzujgc do tego obrazu — dziela prezentujgce-
go wydarzenie o znacznym ladunku dramatycznym, zacytowat
z niego Michatowski ten wtasnie fragment:

«tymczasem jego objuczony gniadosz oddal sie spokojnie skubaniu
przydroinej trawy».

Ta préba werbalizacji cytatu malarskiego
zwréci naszqg uwage tym, 2e nie zawiera wszystkich mozliwosci
i funkcji, jakie spelnial on w swojej pierwotnej formie i mimo ze
jest w zasadzie lapidarna — nie opisuje wielu elementéw — wy-
daje sie i tak zbyt rozgadana, «apokryficzna», zwracajgca na siebie
uwage w nacechowanej powagq malarskiej opowiesci.

Spokéj, ktéry w miej podkreslono, wynikal w obrazie Delacroix
z zestrojenia sposobu istnienia konia jako elementu plastycznego
z jego funkcjg na poziomie narracyjnym. (W zestawieniu z przypo-
wiedciq zostaje ona jeszcze wzbogacona — obok uprawnienia swego
wystagpienia zyskuje kon funkcje jaukby «projekcyjng», jest niejako
ekwiwalentem tej czesci przypowiesci, ktéra nie zmiescila sie w o-
brazie, zapowiada dalszy cigg).

Zacytowany przez Michatowskiego — fragment ten zostaje prze-
funkcjonalizowany., Sprébujmy najpierw odpowiedzieé, dlaczego
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-wladnie «pasgcego sie konia od przodu» przenosi do swojego obra-
zu. W pewnych bowiem warunkach, jek sie zdaje, fragment ten
moze staé sie najbardziej charakterystycznym, niezwyklym w obra-
zie Delacroix i wobec tego — dalej — najbardziej przydatnym do
roli zogniskowania wiezi miedzy dwoma dzielami jako ich wspdiny
{ale zalezny) element. Dzieje sie tak wtedy, gdy wyrwiemy konia
2 plastycznego kontekstu obrazu Delacroixr z jednej strony, i odet-
niemy od literackiego zaplecza przypowiesci — z drugiej. Przestajq
wobwcezas istnie¢ opisane powyzej relacje, zapewniajqce <wlasciwe
‘miejsce» konia w opowiesci, konieczno$é zas obrazowej konkretyza-
<ji staje sie podstawq dla zamiany go w samoistny temat. Wyrwa- -
nie 2 kontekstu — podobnie jak w prébie «werbalizacji cytatu» 6 —
powoduje, ze wyciszone dotqgd elementy teraz, w usamodzielnionej
strukturze, uzyskujq znaczenie. Teraz takze powrét do obrazu, trak-
towanie konia jako tematu konkurujgcego, przyréwnywalnego (kon
nie jest juz niejako «w odwodzie», ale «obok») aktywizuje nowy ob-
szar konotacji, wychodzqcy od przeciwstawnosci dramatyzmu i spo-
kojnego «robienia swojego», majqcej charakter toposu. (To «pole
topiczne» 7 — uprzedimy — zostanie przez Michalowskiegu na po-
wrét uchylone.) Z drugiej strony okazuje sie, ze korn ma — pordw-
‘nywalne 2z grupg «milosierdzia» -—— walory «znakowe», o ktérych
decyduje zwarto$é, wyrazistosé struktury plastycznej, a takze no-
wo$é ujecia (zardwno w kontekécie ikonograficznym wyobrazei
przypowiesci o milosiernym Samarytaninie, jak i konia). Cechy te
wydajq sie zasadnicze dla ,,mnemotechnicznej”’ zdolnosci konia-cy-
tatu.

Powréémy do pytania o jego funkcje w akwareli Michatowskiego
i do analizy jej struktury, aby wyznaczyé istotne réznice w stosun-
ku do obrazu Delacroix. Eatwo dostrzegamy w «Wypadku w po-
drézy» kilka elementéw — w kontek$cie opowiesci modelowej —
«apokryficznych» (powdz zaprzezony w konie, pies). Pozostawiajqc
Scislejsze okreslenie ich znaczenia na pdiniej, od razu odnotujmy,
2e nie naruszajq one struktury narracyjnej, wzbogacajq jq jedynie
0 elementy — moéwiqc generalnie -— uhistoryczniajace, zwracajace

% Podobnie rowniez jak dzieje sie z kazdym dzielem funkcjonujacym poza
.macierzystym” kcntekstem.

7 Termin uzyty przez U. Eco (zob. Pejzaz semiotyczny. Warszawa 1972, zwtl.
S, 245=247),
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uwage na jednostkowy charakter wydarzenia, dziatajgce analogicz-
nie jak kostiumy postaci funkcjonalnie istotnych.

Sledzac dalej réznice w stosunku do obrazu Delacroix stwierdzamy,
ze scena zostata inaczej wyrezyserowana; dokonano przesunieé; ko-
nia — na prawo i na pierwszy plan, grupy «mitosierdzia» — w cent-
rum, «tych, ktorzy mineli» — mna lewo i $cisle grupujqgc. Przesu-
niecia te wiq2q si¢ z odmienng zasadq plastycznej organizacji obra-
zu. Jedli nawet w obu wypadkach obserwujemy istotnos$é kierun-
kéw ukosnych w dyspozycji obrazu, to majq one réine znaczenie:
u Delacroix kierunek ten zestrojony z nastepstwem jednostek nar-
racyjnych, z budowq glebi obrazu, z czasowym aspektem opcwiesci
nie daje sie uchwyci¢ w kompozycyjnych jakosciach linearnych.
UV Michalowskiego natomiast sq one wyrainiejsze, na skutek nalo-
Zenia sie linii dyspozycyjnych i konturowych, dzieki czemu szkielet
kompozycyjny ujewnia sie jeko wiqzka trzech gitéwnych linii zbie-
gajgcych sie w miejscu, gdzie umieszczono leb konia. Jednoczesnie
podobny jak u Delacroix (z odwréceniem stron) zabieg — przeciw-
stawienie uchylania pierwszego planu rozbudowaniu kompozyciji
w gigb — dal odmienny efekt. Po pierwsze — plan pierwszy nie
zostat faktycznie otwarty — pies po lewej jest znacznie mocniej-
szym elementem od szaty po prawej u Delacroixr, a ponadto para-
lelnym do konia, symetryzujgcym niejako pierwszy plan (kolory-
stycznie i tematycznie: zwierze — zwierze). Po drugie — przestrzen
nie otwiera sie ptynnie w glgb, a «przeskakuje» na drugi plan (po-
woz) — jest to takze efekt uogdblnienia i «estradowosci» pejzazu.
W efekcie, w odréznieniu od obrazu Delacroix, akwarela Micha-
lowskiego nie tyle rozwija w czasie, w tonie patetycznym opowiesé.
ile prezentuje wydarzenie, funkcje postaci zwierajgc w jednym mo-
mencie, a jednocze$nie nie dajqc tak wigzqcego «porzqdku czyta-
nia» obrazu. Ujecie przez to eksponuje — relatywnie — pierwiastelc
«anegdotyczny» 8.

Po ogélnej, poréwnawczej charakterystyce akwareli Michatowskiego
trzeba zatrzymaé sie diuzej nad kilkoma cechami o szczegélnie is-
totnym 2znaczeniu dla integralnosci dzieta. Po pierwsze — zwra-

8 Cechy te (anegdotyczno$é, rozbudowanie narracji, estradowo$§é ,teatralna”,
prezentacyjnosé) bylyby na ogét nietypowe dla twérczosci Michalowskiego, co
mogloby stanowié¢ argument — pojawiajacy sie w innym kontek$cie: struk-
tury twoérczoSci — przemawiajacy za silnym oddzialywaniem zewnetrznego
elementu — pierwowzoru.

12 — Teksty 4/719
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cajgce naszq uwage wzgledne «rozgadanie» obrazu wiqze si¢ — jak
juz wskazywano — 2z jego realizacjq jako sceny jednostkowej, «hi-
storycznej», «autentycznej», «powszedniej (pies), bgdZ tez lgczy to
wymaganie 2 podkresleniem w nowym, upreawdopodobnionym nic-
jako konteks$cie oznak i funkcji postaci istotnych z punktu widze-
nia modelu marracyjnego (kostium, wprowadzenie powozu z kon-
mi) 9. Jedynie kot jest elementem zarazem uhistorycznionym i iden-
tycznym (wizualnie) jak w obrazie Delacroix. Do miego tez — tym
razem w akwareli Michalowskiego — raz jeszcze powracamy.
Stwierdzilismy, 2e spelnia on tu role »wejscia w obraz« — na zasa-
dzie eksponowania i mediatyzacji jego funkcji, zasadzie zwigzanej
2 pewnym napieciem miedzy plastycznym a narracyjnym porzqd-
kiem obrazu. Organizacja obrazu narzuca jakby w stosunku do ko-
nia odwrotne nastepstwo niz w dziele Delacroix: tam wylgczenie,
tu — wilgczenie w obraz. Ogdlnie polega to na mozliwosci jakby wie-
iorakiego porzqdkowania obrazu — byla o tym mowa. Kon ukaza-
ny w ramach pierwszego planu jest jego najbardziej ku przodowi
wysunietym elementem. Hierarchizacja i symetryzacja pierwszego
planu jest wzgledna — decyduje o tym plan drugi, ktéry spina-
jqc lewa cze$é obrazu wyodrebnia konia, a dalej ostabia kulminacjie
grupy centralnej i ujawnia szkielet kompozycyjny, ktérego punk-
tem ogniskowym jest leb konia. Zwiqzek ten wsparty jest nikiymi
zmianami w organizacji samej figury konia, nadajgcymi jej tenden-
cje dosrodkowq. Obraz jest wiec tak zbudowany, Zebysmy mog'i
«ustyszeé glos konia».

To, co uslyszelismy, potwierdza dalsza analiza: porzqdkujemy obraz
wedlug wyraZnie wyodrebnionych jednostek marracyjnych, co spiy-
cha konia na ubocze, jako dwojako symetryczny element «flanku-
jacy» grupe «mitosierdzia»; istotna staje sie akcja wewngtrz tej
grupy i miedzy miq a grupq drugoplanowgq (0§ okazuje sie réwniez
wiqzaé narracje). I tu w szczegdlach réwniez dostrzegamy istotne
réznice w stosunku do obrazu Delacroix. Trafno$é rozwiqzania gru-
py «milosierdzia» narzucila sie co prawda Michatowskiemu (powrd-

9 Tu tez wspomnieé trzeba o technice wykonania i formacie dziela; kontekst
sztuki Michatowskiego (a takze ogélnie przyjete konwencje) pozwolityby zwig-
zaé te elementy bardziej §ci§le z cechami narracyjno$ci i powszednio$ci uje-
cia (uchwytne sg podzialy tematyczne, a takze dotyczgce organizacji plastycz-
nej miedzy akwarelg a obrazem olejnym), a takze — w innym aspekcie — in-
tymnos$ci czy nieoficjalnoéci.
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cit do miego po innych probach w szkicach — il. 3) ¥, co dotyczy
szczegllnie postaci udzielajgcego pomocy, ale pewne zmiany, kté-
re wprowadzit, ostabily jej patetyczny wyraz (dotyczy to usytuowa-
nia grupy «na przej$ciur— kontur wlqcza sie w linie kompozycyj-
ne — i w miejscu tylko wzglednie dominujgeym, dalej — typu
kontaktu miedzy postaciami: brak przeciwstawienia, wspdldziatanie
lezqcego, oddalenie i odwrécenie twarzy, wreszcie — dramatycznie
nieporéwnywalnych symptomdéw poszkodowania u lezqcego). Sposréd
wielorakich relacji, w jakie zmiany te sq uwiklane, istotny w efek-
cie wydaje sie aspekt «powszedniosci», w ktérym majq swéj udziat.

Pora okresli¢, z jakiego typu konstrukcjq retorycznq mamy tu
do czynienia. Ogolnie moglibysmy powiedzieé, Ze wszystkie trzy
teksty razem tworzq metafore; dla jej zbudowania Michatowski
postuguje sie cytatem malarskim, ktéry zwraca uwage na «Samary-
tanina» Delacroixr i pozwala zanalizowaé¢ dalsze zwiqzki z tym obra-
zem, dalej za$, jako trzeci czlon, przywoluje stojgcy za nim tekst
ewangelicznej przypowiesci i pozwala ustalié¢ jednolitosé wszystkich
trzech na poziomie struktury narracyjnej. Ze wzgledu na jednolitosé
tej struktury mozliwe jest nadanie akwareli metaforycznego sensu
bez znajomosci jej zwiqgzku z obrazem Delacroix, jednak w ten spo-
s6b — poprzez cytat i dalsze zwiqzki — metaforyczny sens zostaje
uprawniony, przeniesiony ze sfery potencjalnej do intencjonalnej, ze
sfery do zrealizowania w recepcji do sfery zrealizowanej w struk-
turze — przy spelnieniu pewnych warunkéw. Jest to bowiem tyn
metafory «ukrytej», «zapo$redniczonej», wymagajqcej erudycji wi-
zualnej i znajomosci ewangelii. W tym wlasnie zaposredniczeniu
tkwi jej szczegolne znaczenie. Jeden z jego aspektéw niech uzmy-
stowi nam wielce interesujgcy fragment jednego ze szkicéw do
akwareli (il. 3), ukazujqcy niejako paradygmatyczny wariant «za-
posredniczenia», gdzie — obok préb z grupgq «milosierdzia» — szki-
cuje Michalowski jednoznacznie retoryczny gest, stanowiqcy mozli-
wo$é uogolnienia akcji miedzy postaciami, gest mitosierdzia, «po-
mocng dion». Rezygnuje jednak z tej mozliwosdci i jest to rezygna-
cja znaczqca. W ten sposéb bowiem nie wprowadza zadnego dyso-
nansu w «anegdotycznos$é», narracyjnosé, powszedniosé wydarzenia

10 Zob. rysunek bedacy jednym z dwodch zidentyfikowanych studiéw do akwa-
reli, Warszawa, Muzeum Narodowe. Rys. pol. 6146/14. Drugie — studium
psa’ — w tychze zbiorach. Rys. pol. 6336.
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i stwarza mozliwos§é niezaktéconego odczytania obrazu wiasnie jako
«wiejskiej sceny rodzajowej» 1. Jednak ta konsekwentna powszed-
nio$¢ bedzie wiasnie warunkowaé odczytanie powszechnego sensu
poprzez «zaposredniczong» metafore. Znaczenie «okreznej drogi» na
tym sie nie konczy. Michatowski wylania z dziela Delacroix sens,
ktory nie zostal w nim bezposrednio wypowiedziany, jedynie moze
ewokowany przez konstrukcje grupy «milosierdzia», sens, o ktéry
«zredukowana» zostala ewangeliczna przypowiesé, ktory pojawia sig
wtedy dopiero, gdy od dzieta Delacroir przejdziemy do jego lite-
rackiego 2rédta. W kazdym razie, stawiajgc sie obok obrazu, akware-
la przypisuje mu taki zawezony sens. W ten sposéb oba obrazy
razem wziete stanowiq dopiero petnq ilustracje przypowiesci: wita-
Sciwie przypowiesci i jej wykladni etycznej, jej istotnego niejako
sensu, obraz Michalowskiego za$ spelnia, rzec mozina, funkcje kry-
tyczng w stosunku do dzieta Delacroizx.

Odwotujgc sie do przypowiesci, akwarela kiadzie nacisk na modelo-
wy sposéb postepowania, ktéry zostat tam zaproponowany, a w wy-
darzeniu, ktére przedstawia — zrealizowany oraz na pytanie, kogo
nalezy uwazaé za bliZniego. Poprzez wypreparowany, identyczny
model narracji, a wiec tez model dzialania, méwige «Oto mitosier-
ny Samarytanin», méwi: «Oto ten, ktory czyni podobnie» i «Oto
twoj blini»,

Droga poprzez przypowie$é i obraz pozwala nie tylko zrealizowad
metaforyczny sens dziela, ale takze zaangaZowaé w jego przekaza-
nie podwdjny autorytet: religijny i artystyczny. Na swoje widze-
nie wydarzenia autor naktada niejako podwdjny raster — sztuka
jest obserwacjg natury, notacjq wydarzen, ale trafia do niej tylko
to, co uprawnione ideologicznie i artystycznie.

Ten aspekt wydaje sie szczegdlnie interesujqcy, gdyz poprzez ana-
lize struktury retorycznej w «Wypadku» otrzymujemy wskazéwki
kierujagce mas do kontekstéow, do ktérych odwotaé sie przyjdzie
w dalszych badaniach nad twdrczosciq Michalowskiego. Po pierw-
sze — artysta poprzez sposéb, w jaki jego obraz wiqze sie z «Sa-
marytaninem» Delacroir, wydaje sie wrecz kategorycznie formulo-
waé warunek istnienia jego sztuki: «Dopiero gdy postawicie mnie
w kontekscie (wielkiej) sztuki, wtedy bedziecie mogli mnie od-
czytaé i zobaczyé, jak widze Swiat. Moja sztuka nie istnieje bez

11 Korzystala z tej mozliwoSci historia sztuki od Mycielskiego poczawszy.
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tamtej». Odnajdujemy tu szczegdlne uprawnienie poréwnawczych
badant nad genezq tej twdrczoéci, badan, ktére jak si¢ zdaje —
a wstepne nawet sondaze potwierdzajq to w pelni — mogq stano-
wié poczqtek nowego, pelniejszego zobaczenia malarstwa Michalow-
skiego 12,

Z drugiej strony «Wypadek w podrdézy» opisywany z pozycji chrze-
Scijanskich — jest niejako wypetnieniem kardynalnego przykazania
milodci. Zawiera interesujqcy ideologicznie element: ré2nica spotecz-
na i narodowosciowa miedzy Samarytaninem a kaplanem i lewitq
uaktualniona zostaje w przeciwstawieniu chlop — szlachcic 3.
W przypowiesci jest to moment istotny: w odpowiedzi na pytanie,
kogo uwazaé za bliZniego, ustala wylaczne kryterium etyczne —
czynienia dobra, ponad wszelkimi podziatami spotecznymi. Akware-
la jest wigc réwniez pewnq aktualng wypowiedziq spoleczng, ujaw-
niajgcq stawianie przez Michalowskiego réwnosci spotecznej na pla-
szczyinie milosci bliZniego, ktére z kolei dziatanie spoleczne opie-
rato ma wspébiczuciu i realizowalo w formie gestu filantropijnego
(potwierdzenie takiego rozumienia kwestii spolecznej przez Micha-
lowskiego znajdujemy w jego listach i przekazach o jego dziatalno-
$ci 14), Jednoczesnie «pelny sens» dziela przeznaczony jest dla adre-
sata «uczonego w pismie i sztuce».

Powtérne rozejrzenie sie wsréd obrazéw po-
zwala stwierdzié, 2e réwniez «Samarytanin» Delacroix ma swoj pier-
wowzoér, autorstwa Balthazara van Cortbemde (il. 4) 15, Dzieje te-
matu sq przebogate i wskazujgc z jednej strony na ten wlasnie
obraz, z drugiej — mozemy Sledzi¢ przeksztalcanie si¢ typu ujecia

12 Badania te mogg mieé¢ aspekt ogélniejszy, prowadzi¢ w kierunku okre§lenia
funkcji tradycji artystycznej dla mnowych rozwigzan czy do rozwazan nad
»Strukturg wyobrazZni” — por. zarysowane tu perspektywy w pracy Z. Ke-
pinskiego: Impresjonisci u Zrédet swych obrazéw. Wroclaw 1976, zwl. s. 8—9;
por. tez E. H. Gombrich: Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pic-
torial Representation. London 1960,

13 W rozwigzaniu alternatywy mieszczanin — szlacheic, dotyczacej przynalez-
no$ci stanowej obserwatora sceny, ide tu za Mpycielskim (op. cit.).

14 Zob. wspomnienia cérki Michalowskiego Celiny — Piotr Michatowski. Rys
2ycia, zawdd artystyczny, dziatalno§é w zZyciu publicznym. Z papieréw ro-
dzinnych zebrat N. N.. Krakéw 1911.

15 Jest 10 jedyny sygnowany obraz tego artysty. zob. U. Thieme, F. Becker:
Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler. T. VII. Leipzig 1912, s. 478.
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kompozycyjnego, uklady wyboréw momentu przypowiesci, prej-
mowanie elementéw pozowania postaci z innych tematow itp. Trze-
ba by tu jednak puscié sie na szlaki dlugie i splqtane, acz frapu-
jace, choc¢by dlatego, 2e mieznane; nie sposéb ich jednak przemie-
rzyé w ramach krétkiego szkicu, nie ten zresztq aspekt badan po-
réwnawczych jest jego przedmiotem 16,

Delacroix zaufat przedstawieniu wydarzenia przez siedemnastowie-
cznego Flamanda, z drugiej zas strony ono wlasnie sktonilo go do
opowiedzenia 0 nim raz jeszcze, wywotalo «pragnienie wypowiedzi».
Niewielkie na pozor zmiany przesqdzily o powstaniu obrazu o od-
miennym zupelnie sposobie oddzialywania.

«Zdarza sie w praktykach malarzy o postepowych tendencjach, ze
ujecie obrazowe w jakim$ stawnym dziele przeszlych czaséw mna-
suwa im pomyst podjecia nie tylko tematu, ale i osnowy kompozy-
cyjnej dla ukazania jok przedstawione tam wydarzenie, akcja, czy
tez problem rysujq sie w Swietle prawdy glebszej i pelniejszej niz
ta, ktéra dostepna byla poznaniu dawnych epok. (..) Jezeli biorg
jakie$ rozwigzania z przykladéw dawnej sztuki, to wybdér oznacza
z jednej strony dostrzeZenie tam problemu, ktéry mozna zaktuali-
zowaé, a stawiajgc w wersji zaktualizowanej tym samym posunqé
obiektywnie naprzéd rozwoj sztuki» 17,

Mamy do czynienia z drugq takq aktualizacjq. Obie przekonujq nus,
jak pomocne, a nawet konieczne bywa tqczne analizowanie zwrod-
conych na siebie obrazéw dla peilnego odczytania ich znaczer. Jed-
noczesnie poréwnanie obu pozwala raz jeszcze dookresli¢ odrebnosé,
specyfike zwigzku «Wypadku w podrézy» z «Samarytaninem» De-
lacroizx.

Nie bedziemy analizowaé wyrazistych zwiqzkéw miedzy obydwoma
ujeciami przypowiesci o milosiernym Samarytaninie, zatrzymamy

16 Warto tu odnotowaé istnienie obrazu na ten sam temat, ktéry — jedyny
wérod znanych mi przedstawien przypowie$ci o milosiernym Samarytaninie -—
wprowadza takg samg jak u Michatowskiego organizacje pierwszego planu:
w centrum — dwie gléwne postaci, po bokach — pies i kon. Jest to obraz
Williama Hogartha z St. Bartholomew’s Hospital w Londynie (1736 r.), repr.
w F. Antal: Hogarth und seine Stellung in der europdischen Kunst. Dresden
1966, il. 123 (oryginal angielski: Hogarth and his Place in European Art. Lon-
don 1962). Znajomo$§é obrazu przez Michalowskiego jest prawdopodobna. Mie-
libySmy do czynienia wéwczas z bogatg ,konstelacjg” Wypadku w podrézy.
17 Kepifiski: op. cit., s. 31, 33.
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sie jedynie nad jakosSciami nowymi, zmianami, jakie w stosunku
do pierwowzoru wprowadza Delacroix. Pozwoli nam to stwierdzié,
2e kierumek przeksztalcenr potwierdza generalnie wczeéniejsze ob-
serwacje dotyczqce zasad budowy obrazu.

Odwrécenie kompozycji przez Delacroix moze potwierdzaé prawdo-
podobne wykorzystanie reprodukcji graficznej obrazu. W grupie
dwéch gitéwnych postaci zwraca uwage zawarcie jej w bardziej
jednoznacznym ksztalcie, dalej — zwrécenie postaci lezqcej ku Sa-
marytaninowi, przy jednoczesnym jej «obezwladnieniu», dzieki cze-
mu jej cierpienie staje sie bardziej «fizyczne», a nie «retoryczne»,
oraz zblizenie gtéw i zwrdcenie twarzy ku sobie, a takze dodatkowe
ich zwiqzanie rekq Samarytanina. Dzieki temu eksponowane jest
nie «nalewanie oliwy i wina», ale samo «uZalenie sig», «okazanie
milosierdzia». Zadanie przekazania znaczen emocjonalnych powie-
rzone jest w wigkszym stopniu organizacji plastycznej, a nie kon-
wencjonalnej wymowie gestu. Takze kon nie funkcjonuje na zasa-
dzie wspbl-czucia wraz z Samarytaninem (jak u Cortbemdego), ale
jest zajety wiasng czynnosciq, jednoczesnie za$ plastycznie zwigza-
ny 2z grupq; stanowi przejécie do pozostatego fragmentu opowiesci,
zastepujqc wyrazisty podziat (drzewo) w pierwowzorze. Silniejszz
ujawnienie dzialan malarskich, «szkicowos$é» caloSci mozna z jednej
strony widzieé jako zapisanie emocjonalnego stosunku do przedmio-
tu w sposéb skonwencjonalizowany na gruncie estetyki szkicu 18,
pozwalajgce — z drugiej — na zminimalizowanie koniecznej «apo-
kryficznodci» przez spdjne, pobiezne traktowanie szczegélu.
Zasada zwiqzku tych obrazéw jest wyrainie i istotnie odmienna od
analizowanego poprzednio. Wymowa moralna tkwi po wiekszej cze-
§ci w samym temacie. Polemiczna realizacja plastyczna uwydatnia
jedynie wspélczesne i osobiste odczytanie, czy te2 sposéb przekazania
opowie$ci, zarazem bardziej «realny» i silniej eksponujgcy tresci
moralne. Przejmuje zatem mna siebie jakby ciezar przekazu «wla-
sciwego». Znajomo$é pierwowzoru moze byé pomocna jako poréw-
nanie, nie jest jednak konieczna.

Inaczej u Michatowskiego. Tu konieczne jest wspélistnienie dziel.
Jesli jego akwarela staje sie moralitetem, to dlatego, Ze cytat, or-
ganizacja plastyczna, struktura narracji identyfikuje temat inny

18 Na ten temat zob. A. Boime: The Academy and French Painting in the
Nineteenth Century. London 1971.
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jako istotnie ten sam, a wspblczesng lekture przypowiesci zastepuje
wspotczesnym odnalezieniem «milosiernego Samarytanina»,
tym samym dopowiadajqc jej sens egzemplaryczny, powtérnie ab-
strahujqc przykazanie, przez dokonanie petnej, wydarzeniowej ak-
tualizacji w bltahym czynie — czlowieka ze wspélczesnym pietnem
«samarytanskosci».

Istniejq pewne elementy, ktére mogq wskazywaé na fakt znajomo-
$ci przez Michatowskiego zaréwno obrazu Delacroix — do ktérego
sie zasadniczo odnosi — jak i jego pierwowzoru. Elementy te, o cha-
rakterze aluzji plastycznych, wzbogacatyby dodatkowo ,dialog”,
czynige jego przedmiotem caly cigg mozliwosci ,,aktualizacji”. Do tej
grupy zaliczymy w akwareli podkre§lane uprzednio, odmienne ni2
u Delacroix upozowanie dwéch gléwnych postaci — wykazujgce
2 kolei wiele zbieznosci z obrazem flamandzkim: odwrécenie lezq-
cego ku widzowi i od ratujgcego, charakterystyczne uniesienie jed-
nej reki i ugiecie drugiej, rézne ulozenie obu nég, wreszcie pozycja
udzielajgcego pomocy wykazujqca tu zbieinosé jeszcze dalej idgcy
niz w stosunku do obrazu Delacroix, dalej — «zwieniczenie» tej gru-
py sylwetq konia o podobnym, owalnym zarysie, czy wreszcie wiek-
sze zblizenie postaci obserwatora do gtéwnych aktoréw i bardziej
wyraziste oznaki jej zainteresowania.

‘Analiza stanowiqca zawarto$é tego szkicu ujaw-
nia kilka istotnych, jak sie zdaje, zagadnien, ktére warto na koncu
wyakcentowaé. Powstala w kontekscie badan nad czynnikami ge-
netycznymi twérczo$ci Michatowskiego, poszukujgcych znaczenia
jej «inspiracji» malarskich — kladzie nacisk na zwiqzki miedzyobra-
zowe, traktuje wiec oba obrazy lqcznie jako znaczqcq calo$é, co
narzuca porzqdek analizy w obrebie kazdego 2z nich z osobna. Cha-
rakter ujawnionych tu relacji prowadzi — co moze najistotniej-
sze — ku takim prébom definiowania funkcji estetycznej dziela
sztuki, dla ktérych punktem wyjscia jest wlasnie traktowanie go
jako domeny stosunkéw dialogowych 1. Po drugie — charakter tych

19 Por. przyp. 12. Por. takZe D. Danek: O polemice literackiej w powiesci.
Warszawa 1972, zwl. rozdz. 2 ,,O cytatach struktur (quasi-cytatach)”. Pole-
miczna problematyzacja zagadnienia zawarta w tej pracy moze, jak sadze,
stanowié podstawe dla pelniejszego jego sformulowania na gruncie historii
sztuki. Zasadniczym Zrédlem inspiracji autorki jest koncepcja dziela literackie-
go M. Bachtina, zawarta w jego pracy Problemy poetyki Dostojewskiego:
Warszawa 1970,
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relacji przywodzi na mysl szczegdlne relacje obserwowalne w kry-
tyce, istniejgce miedzy wypowiedziq krytyczng a krytykowanym
dzietem, stowem — pozwala (jak wspomniano) traktowaé akwarele
Michatowskiego jako spelniajgcq szczegélng funkcje — funkcje kry-
tyczng w stosunku do obrazu Delacroix. Wylania ona z obrazu tego
sens, jak sformulowatby to Barthes 20, Jego rozumienie krytyki jako
specyficznego dzialania wobec dziela wyznacza jej pewne reguly,
dostarcza tez pewnych pytart, na ktére powyzej odpowiadalismy,
a wiec: wediug jakich regut krytyka dokonuje transformacji dzieta;
w jaki sposéb, w jakim kierunku krytyk kontynuuje metafory
dzieta. Mozna by dalej — parafrazujac Barthesa i zwracajqc sie ku
tworczosci Michalowskiego w jej totalnosci — powiedzieé, ze «prag-
nienie wtasnego jezyka» kladzie sie jako zasadnicze nastawienie na
obrazowq «lekture» Michatowskiego. Twérczoéé jego za$ daje sie
widzie¢ — w stopniu moze wyjqtkowym — w optyce polaryzacji
utoZsamienia i dystansu, zapisanych w obrazach wypowiedzi «tak
nalezy malowaé» i «ja bym to namalowat inaczej». Obraz rodzi sie
jako ujawnienie zwiqzku, a nastepnie przeciwstawienie dzielu, na
ktére sie wskazuje, wlasnej metody czy ideologii artystycznej?2L

W tym $wietle badania nad krytykq wydajq sie szczegdlnie plodnym
$rédtem pytant i problematyzacji zagadnienia. Problem krytyki ma-
larstwa w malarstwie postawil wprost J. Stawinski 22. Jego kolej-
ne wypowiedzi na temat krytyki zawierajq réwniez rejestr podsta-
wowych probleméw historii krytyki, a takze — mnajistotniejszy bo-
daj — postulat rekonstruowania przez niq jezyka krytycznego. W na-
szej sytuacji, gdy maemy do czynienia z realizacjq specyficznego sy-
stemu budowania znaczeri, postulat ten bedzie szczegdlnie intere-

20 R, Barthes: Krytyka i prawda. W: Wspdiczesna teoria badan literackich za
granicqg. Krakéw 1976 (II wyd.), a takze tegoz autora: Czym jest krytyka i Od
nauki do literatury. W: Mit i znak. Warszawa 1970.

21 Por. fragment niniejszego szkicu na temat podwéjnego rastra, sterujgcego
widzeniem natury.

22 W dyskusji z referatem W. Juszczaka, zob. Wspédlczesne problemy krytyki
artystycznej (materiaty z sesji). Wroctaw 1973. Por. takze J. Slawiniski: Funk-
cje krytyki literackiej, W: Z teorii i historii literatury., Wroclaw 1963; idem:
Krytyka literacka jako przedmiot badarn historycznoliterackich. W: Badania
nad krytykag literackq. Wroctaw 1974. Na temat interesujacego nas zagadnie-
nia por. takze w tymze zbiorze K. Bartoszynski: Pogranicza krytyki literackiej
oraz K. Dybciak, T. Witkowski: Wypowiedé poetycka jako akt krytyczny.
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sujgcy. Zwrécié trzeba uwage, 2e rozwaZamy sytuacje szczegdlng
m. in. w tym generalnym aspekcie, Ze przedmiotem badan jest in-
tegralne dzielo sztuki, petniqce tylko szczegdlna funkcje dialogo-
wq, «krytyczng» — z tym, Ze niezwykle istotng — a analiza tej
funkcji postuzy mam jedynie do zrekonstruowania calosci poetyki
dziela i tworczosci.

Sygnalizuje te zagadnienia, aby wskazaé na dziedziny, ktére — jak
mi sie wydaje — mogq otworzyé przed historiq sztuki zajmujqcq
sie badaniem «inspiracji» obrazowych mowe perspektywy, postawié
nowe pytania, poszerzyé ciasny jak dotad krqg problemowy, sprowa-
dzajgcy sie do rejestru artystéow, z ktérych czerpano, i zaczerpnie-
tych motywoéw; pytania, ktére trzeba wziqé pod uwage, zmierzajgc
ku petnemu zarysowaniu dziedziny «zwigzkow miedzyobrazowych».

Byé moze méwiqcy kon odstonil mam nieco 2
tych perspektyw.



