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NATURALNE I NADPRZYRODZONE ZNACZENIE SYMBOLIKI
SWIATEA W MALARSTWIE OKRESU BAROKU

Malarstwo jest kompozycjq swiatla i cienia
pomieszanego z roznymi jakosciami kolorow
Leonardo da Vinci

WSTEP

W 1600 roku Jakob Boéhme doswiadczyt ,,boskiego §wiatla”, ktore odmienito
jego zycie. Z prostego szewca stat si¢ goragcym mistykiem i zapalonym pisarzem.
Podstawa jego filozofii byta teozofia, ktora stanowita jednos$¢ kosmozofii, antropo-
zofii i chrystozofii'. Bohme pojmowat Boga jako ,,gorejacy ogien™: ,ten gorejacy
ogien jest objawieniem zycia i boskiej mitosci, przez co boska mito$¢ rozptomienia
si¢ i rozrasta az do ognistego dzialania boskiej sity. Podstawa jej jest zawsze Miste-
rium Magnum albo Chaos, poniewaz w nich pierwotnie powstaty dobro i zto jako
swiatto$¢ 1 ciemno$é, zycie i $mier¢, rados¢ i cierpienie, zbawienie i potgpienie,
gdyz jest to podstawa duszy i aniota, wszelkiego wiecznego stworzenia, dobrego
i ztego (...), laczy wszystko, co istnieje, wszystko w jednej podstawie zostato zto-
zone™ 2. Do wyrazenia istoty tak rozumianego Boga Bohme zastosowat dialektyke,
a ktora w jego filozofii przybrata forme jednosci przeciwienstw. Bohme odkryt, ze
wszystko na §wiecie moze ujawniac si¢ w swoim przeciwienstwie: ,tak” w ,,nie”,
dobro w ztym, $wiatlo w ciemnoéci®. Ta jego — odwazna jak na owe czasy — koncep-
cja wydaje si¢ by¢ przeniesiona prosto do malarstwa okresu baroku; ale nie tylko.
Tenebryzm, jako nurt myslowy, traktujacy ciemno$¢ jako wartosé, jako konieczne
uzupetnienie $wiatta, odnalez¢ mozna w ,,nowej religijnosci”, fali nowego misty-
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cyzmu XVI/XVII wieku, dalej w alchemii, medycynie, astronomii*. Jawi si¢ tym
samym jako ogolna, tajemnicza tendencja, ktora przenikneta do niemal wszystkich
dziedzin zycia umystowego tamtego czasu. Jednak malarstwo zyskato na tym pota-
czeniu przeciwienstw najwiecej. Zadne pisma nie potrafia odda¢ pickna zespolenia
$wiatta i mroku w sposéb, jaki czyni to obraz Rembrandta, de La Toura czy Cara-
vaggia.

Zagadnienie $§wiatta jest w malarstwie pierwszorzedne, stanowi niejako jego
istote. Odkryt to juz w XV wieku najwybitniejszy przyrodnik, badacz i malarz Le-
onardo da Vinci, ktory dzigki swojemu naukowemu spojrzeniu na wszelakie za-
gadnlema wysnul taki wlasnie wniosek, ze malarstwo jest ,,kompozyqq Swiatla i
cienia”. Twierdzit rowniez, ze ,,$wiattocien wraz ze skrétami jest najwyzszym osig-
gnigciem wiedzy malarskle]”s. Mozna tu dodaé, ze nie tylko samo postugiwanie
si¢ $wiatlocieniem jest tym najwyzszym osiagni¢ciem, ale niezwykta umiejetnosé
takiego nim operowania, ktora potrafi ,,przywota¢ Obecno§¢” — Ducha, mocy, mysli,
emocji. Umiejetno$¢ przedstawienia $wiatla, ktore sugeruje, ze dzieje si¢ co$ nie-
powtarzalnego, cos$ §wigtego. Te wiedze w stopniu najwyzszym osiggneli i po mi-
strzowsku wykorzystali malarze epoki baroku, dla ktérych swiatto jest narratorem
sceny, przekazuje wazng duchowa, metafizyczng tresc.

Ponizszy artykut przedstawi wiec kwesti¢ $wiatta i jego znaczenia nadprzyro-
dzonego 1 naturalnego w malarstwie epoki baroku. Najpierw scharakteryzuje naj-
istotniejsze cechy tejze epoki dla lepszego, peliejszego zrozumienia dziet w niej
powstatych, nastepnie omoéwi ogodlne znaczenie $wiatla (jako archetypu, dalej u
myslicieli chrzesécijanskich oraz Leonarda i Lomazza), by przej$¢ do sposobu jego
funkcjonowania w sztuce malarskiej baroku i zakonczy¢ na analizie konkretnych
dziet.

BAROKS

Barok to niezwykta epoka w dziejach sztuki. Petna blaskow i cieni, wspaniato-
$ci i ngdzy. Epoka kontrastow, napie¢, emocji. Bez problemu dostrzega si¢ w nim
jaskrawe sprzecznosci, jak realno$¢ 1 pozdr, asceza i rado$¢, moc i niemoc, przepych
i umiarkowanie, afirmacja zycia i memento mori — to elementy stale tego okresu.

4 Po szczegdly odsytam do artykulu M. R ze pin s ki e j, Zjawisko tenebryzmu w malarstwie
XVII w. i jego podtoze ideowe, [w:] M. R z e pin sk a, Whkregu malarstwa, Wroctaw 1988, jak
rowniez do ksigzki V.I. Stoic hity, Krotka historia cienia, Krakow 2001.

3 Leonardo da V in ¢ i, Traktat o malarstwie, przel., wstepem i kom. opatrzyta M. Rzepinska,
Wroctaw 1961, par. 671.

¢ Jan Bialostocki rozwazat swego czasu pytanie, czy barok to styl, epoka czy postawa? Za
kazda odpowiedzia krylo by si¢ i potwierdzenie i zaprzeczenie. Bo czy to epoka, czasy, tworza styl
czy styl, epoke tworza wybitne jednostki? Wspotczesnie wielu historykow sztuki opowiada si¢ za
dziejami wybitnych artystow a nie za dziejami ksztattowanymi przez style. Stanowi to jednak temat
na odrgbne rozpatrzenie. Wigcej na temat tego, czym jest a czym nie jest barok zob: J. Biatosto-
c ki, ,,Barok”: styl, epoka, postawa, [w:] t e n Z e, Pig¢ wiekow mysli o sztuce, Warszawa 1976,
s.220-247; W.Tatarkie wic z, Historia estetyki, tom 3 Estetyka nowozytna, Warszawa 1991,
$.300-301; T.Chrzanowski, Barok — styl i epoka, [w:] Sztuka swiata, tom 7, red. 1. Kuninska,
Warszawa 1994, s. 7—-13.
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Barok mozna by nazwa¢ El Gran Theatro, Wielkim teatrem’. Sztuka miata robi¢
wrazenie na poddanych i wiernych, ol§niewa¢, a jednoczesnie przekazywac tresci
ideologiczne. Epoka baroku doszta do niezwyklej wirtuozerii w mnozeniu zna-
czen, aluzji i metafor®, tworzyta kulisy teatru i stwarzata iluzje doskonatego $wiata.
Sztuka tego okresu zwracala si¢ w pierwszej kolejnosci do zmystow ogladajacego:
patos, iluzjonizm, dynamizm, mistycyzm maja wywiera¢ wrazenie, przekonywac,
wywolywaé wewngtrzne poruszenie’. Jednym z najbardziej charakterystycznych
srodkow artystycznych byly wlasnie kontrasty, co w malarstwie wyrazal gwattowny
$wiattocien!®. Swiatlo i cien zdaja si¢ napiera¢ na siebie, sitowac sie, stajac si¢ jakby
glownymi bohaterami przedstawianych scen. Ta fascynujaca walka wydaje si¢ nie
by¢ rozwigzana do dzisiaj, gdyz jedni widzg w malarstwie Caravaggia czy de La
Toura cudowne operowanie $wiatlem, swoistg gre $wiatla (luminizm) inni natomiast
dostrzegaja specyficzny sposob ujecia obrazu, w ktorym postacie i przedmioty wy-
dobywane sa z mrocznego tla ostrym $§wiattocieniem (tenebryzm). Rodzi si¢ wigc
pytanie, czy w baroku panowal luminizm, czy maniera tenebrosa? Czy pierwszen-
stwo mialo §wiatlo czy cien? Z racji tematu tego artykutu, postaram si¢ skupic¢ na
wyjasnieniu $wiatta!l.

Na poczatku kilka niezbgdnych dookreslen. Termin ,,barok” miat wiele znaczen
i konotacji, poczawszy od XVII wieku az po nasze czasy — wbrew pozorom nie
byl okresem, nad ktorym si¢ zachwycano jak my dzisiaj'?. Etymologicznie stowo
barocco oznacza zdeformowana perte!3. Juz w XVII wieku stowo to przyjeto sie
na okreslenie stylu obecnego w sztuce tego czasu, jednak uzywano go jako przy-
miotnika w pejoratywnym znaczeniu: ,,0sobliwy, dziwaczny, przetadowany, zawity,
sztuczny i przesadnie ozdobny”. Byt oznaka braku stylu. Takie ujecie baroku utrzy-
malo si¢ az do XIX wieku, w ktérym to co prawda wyrdzniono w sztuce nowocze-
snej renesans i barok, lecz i wowczas ten drugi styl uwazany byt za ujemny, za okres
upadku. W wydanym w 1904 roku leksykonie czytamy: ,,Barokowy (...) wlasciwie

"B.Borngiéser, R. Toman, Wstep, [w:] Sztuka baroku. Architektura, rzezba, malarstwo,
red. R. Toman, [b.m.] 2007, s. 7.

81.Biatostocki, Metoda ikonologiczna w badaniach nad sztukg, [w:] t e n z e, Pieé¢ wiekéw
mys$li o sztuce, Warszawa 1976, s. 269.

°B.Borngiser,R. Toman,op.cit.,s. 7.

19 Nie wszystkim on si¢ jednak podobal. Trzeba pamietaé, ze wciaz ,,rzadzity” Akademie ze
swoimi koneserami. Krytycy 6wczesni np. zarzucali Rembrandtowi, ze w cieniu ukrywa swe braki
warsztatowe, a obrazy sakralne Caravaggia byly odrzucane przez zamawiajacych ze wzgledu na
zbytni naturalizm.

! Jakkolwiek jednak nie staraliby$my sie ,,skupia¢” tylko na $wietle, nie da si¢ unikna¢ rozwa-
zenia rowniez cienia. Swiatlo i ciemno$¢ to dwa tajemnicze pierwiastki, ktore zlaczone s3 ze sobg
nierozerwalnie, jak yin i yang. Swiatto ujawnia si¢ i zyskuje znaczenie dzigki obecnosci swojego
przeciwienstwa — ciemnosci. Maria Rzepinska zwrocita uwage na brak publikacji na temat cienia i
mroku, a co gorsza na brak zainteresowania tym tematem, dlatego napisata §wietny artykut: Zjawisko
tenebryzmu w malarstwie XVIIw. i jego podtoze ideowe, [w:]M.R zepinska, Wkregu malarstwa,
Wroctaw 1988. Jednymi z najnowszych i ciekawszych prac na temat cienia to: EH. Gombrich,
Shadows: The Depiction of Cast Shadows in Western Art, Londyn 1995; V.. Stoichita, op. cit.

2W.Tatarkiewicz op.cit,s.300; H Honour, J. Flemin g, Historia sztuki $wiata,
Warszawa 2002, s. 579.

BH Honour,J.Fleming, ibidem.
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nieforemnie okragly (w odniesieniu do peret), potem tyle co nieregularny, osobliwy,
dziwaczny”'*. Dopiero ksiazki Heinricha Wolffina z lat 1886 i 1915'° spowodowaty
docenienie tej epoki. Dzisiaj termin ,,barok™ jest stosowany na okreslenie ekspresyj-
nego nurtu sztuki europejskiej i latynoamerykanskiej w latach ok. 1590-1770, jak i
catej kultury ludzi XVII-XVIII wieku (literatura, teatr, muzyka, filozofia, obycza-
jowosc)'e,

Co ciekawe, epoka ta nie miata mlodosci: wstapita na sceng jako formacja od
razu dojrzata i w pelni $wiadoma swych dgzen'”. Dotad sztuka miata budzi¢ podziw
dla pigkna lub doskonatosci przedstawianej natury w sensie niejako obiektywnym.
W baroku dzieto nie jest juz elementem oblektywnym lecz $rodkiem dziatania'®.
Argan pisze ,,Sztuka XVII wieku nie studiuje juz natury, lecz (...) dusze ludzkg i
wyksztatca wszelkie $rodki, ktore mogg stuzy¢ do budzenia jej reakcji”!®. Sztuka
staje si¢ cielesna, wrecz namacalna, przez co silnie oddziatuje na patrzacego. Do
tego materia zdaje si¢ ozywa¢: wchodzi idea ruchu, dynamizmu, iluzorycznosci®’.

Kultura baroku ksztattowana byta pod wptywem wielu najrézniejszych czyn-
nikow politycznych, spotecznych, religijnych. Rozwoj absolutyzmu we Francji,
Hiszpanii, monarchii habsburskiej spowodowat poddanie sztuki (przynajmmej tej
oficjalnej) celom propagandowym — gloryfikacji monarchii, dynastii, rozwijaniu
splendoru dworskiego. Stuzyty temu stosowane w sztuce $rodki, takie jak monu-
mentalizm, bogactwo form, iluzjonizm, przepych kolorystyki, efektowno$¢ mate-
rialow, retoryczny patos®'. Podobnie rzecz si¢ miata po stronie Kosciota, ktory w
dobie kontrreformacji swoja ideologi¢ przeniost do sztuk. Postanowienia Soboru
trydenckiego (1545-1563) wptynety na charakter sztuki sakralnej: zostata ona sko-
dyfikowana i jesli artysci chcieli otrzymywaé zamowienia, musieli tworzy¢ dzieta
zgodne z regutami podanymi przez Kosciot (pilnowato tego Swiete Oficjum). Miata
ona teraz stuzy¢ Kosciolowi, a wigc przede wszystkim petni¢ funkcje dydaktyczne,
by¢ zrozumiala, a jednocze$nie petna dramaturgii, patosu, miata ol$niewac i za-
chwycaé, obrazowa¢ niebieskie bogactwa, przekonywaé¢ do Kosciota. Pisma mi-
styczek 1 mistykow z tamtego czasu ($w. Teresy z Avilla, Jana od Krzyza, Ignacego
Loyoli, Franciszka Ksawerego) sprawity, ze niektdre dzieta (zwlaszcza hiszpanskie)
cechuje mistycyzm i ascetyzm w polgczeniu z erotykg i sadyzmem?2. Oddziatywa-
nie na zmysly od zawsze wywieralo ogromny wptyw na ludzi. Sztuka baroku, a

14 Meyers Konversationslexikon, 1904, cyt. za: Sztuka baroku. Architektura, rzezba, malarstwo,
red. R. Toman, [b.m.] 2007, s. 8.

BW.Tatarkiewicz, op.cit., s. 300. Borngiser i Toman podajg rok 1888 (Renaissance und
Barock) oraz 1915 (Kunstgeschichtlliche Grundbegriffe), [w:] ty ch z e, op. cit., s. 8.

1 A. Ziemb a, Barok, [w:] Stownik terminologiczny sztuk pigknych, red. K. Kubalska-Sulkie-
wicz, Warszawa 2002.

"T.Chrzanowski, Barok — styl i epoka, [w:] Sztuka $wiata, tom 7, red. 1. Kuninska,
Warszawa 1994, s. 9.

8J.Biatostocki,, Barok”: styl, epoka, postawa, [w:] t e n z e, Pie¢ wiekéw mysli o sztuce,
Warszawa 1976, s. 244.

19 Tbidem.

20 Historia sztuki $wiata, tom 5, Barok, pol. red. B. Zasieczna, Warszawa 2000, s. 6.
2lA.Ziemba, op. cit.

2B.Zasieczna,op.cit,s. 53.
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w szczeg6lnosci malarstwo, doskonale operowalo ludzkimi emocjami; wejscie do
$wiatyni badz palacu byto jak przekroczenie progu teatru. Inaczej rzecz si¢ miata w
kosciotach protestanckich, ktore swa skromnoscig silnie kontrastowaly z obecnym
w sztuce katolickiej bogactwem i przepychem. W Holandii i pélnocnych Niemczech
obserwujemy wiec powsciaggliwy realizm, ubogie $rodki artystyczne, nacisk na mo-
ralizacje i pouczenie etyczne?.

Tworzyty si¢ w Europie coraz to bardziej odrgbne §rodowiska kulturalne, wéréd
ktorych wybijaly si¢ Wtochy, Hiszpania, Francja i Holandia. ,,Barok dekoracyjno-
-dynamiczny”, ekspresyjny obecny byt we Wiloszech, Flandrii, Hiszpanii, cesarstwie
habsburskim, gdzie taczony byt z absolutyzmem, kulturg dworska i potrydenckim
katolicyzmem. ,,Barok klasycystyczny” (klasycyzujacy) zwigzany z protestanty-
zmem obserwujemy w Holandii, Anglii, Skandynawii, a z absolutyzmem w kato-
lickiej Francji i luteranskich Prusach oraz taczony z kulturag dworska w Anglii. ,,Re-
alizm barokowy” wigzany byt z kulturg mieszczanskg i ustrojem republikanskim w
Holandii, ale pojawia si¢ takze we Wloszech?*. Jak widzimy, wszystkie te trzy nurty
czgsto wspotistnialy i przenikaty si¢ wzajemnie. To pozwala widzie¢ barok jako
cato$ciowy styl, epoke i postawe.

Specyficznymi, uniwersalnymi cechami, ktore charakteryzowaly caly barok na
roznych szerokosciach geograficznych, przeksztalcajac go tym samym w styl, byty:
dynamizm, iluzyjno$¢, fantastycznos¢; subiektywizm sztuki, techniki wywotywa-
nia efektu, stworzenia ludzacego wrazenia prawdziwosci; ukierunkowanie sztuki na
przekonanie odbiorcy, nastawienie na przekaz tresci. Malarstwo charakteryzowat
sensualizm, dynamizm, akcentowanie waloréow kolorystycznych, luministycznych i
fakturalnych, pogltebienie dramatyzmu i ekspres;ji®>.

SWIATLO

Problem §wiatla fascynowat ludzi od zarania dziejow. Powstawaty na jego temat
mity, traktaty, poezje, przedstawienia obrazowe. Pierwsze stowa Biblii, z Ksiggi Ge-
nesis, mowia: Na poczqtku Bog stworzyt niebo i ziemie. Ziemia zas byta beztadem
i pustkowiem: ciemnoS¢ byta nad powierzchniq bezmiaru wod, a Duch Bozy unosit
sig¢ nad wodami. Wtedy rzeki Bog: ,, Niechaj si¢ stanie Swiattos¢!” I stata sie swia-
tos¢. Bog widzqc, ze Swiatlos¢ jest dobra, oddzielil jg od ciemnosci. (Rdz 1,1-4)
Na tym miejscu wielu ludzi poprzestaje w swoim poszukiwaniu odpowiedzi na ro-
zumienie wymowy kazdego z tych elementéw. Z powyzszego fragmentu odczytuja
powszechng symbolike tych ,,sprzecznosci”, gdzie §wiatto kojarzone jest z uporzad-
kowaniem, dobrem, Bogiem, zyciem, rado$cia, tworcza mocg, bezpieczenstwem,
madro$cig, duchowos$cig. Ciemnosci i cieniowi przypadta zatem niechlubna rola zla,
grzechu, ograniczenia, niebezpieczenstwa, $mierci. Oba stanowia gleboko zakorze-
niony w pod$wiadomosci archetyp walki migdzy dobrem i ztem, Zyciem i $miercia.
Jest to wazny archetyp obecny w naszej kulturze, dlatego trzeba o nim pamigtac, ale

BA.Ziemba,op. cit.
24 Ibidem.
»J.Biatostocki,op.cit,s. 244;A. Ziemb a, op. cit.
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nie mozna ograniczy¢ si¢ tylko do niego i poprzez niego patrze¢ na swiatto i cien,
jasnos$¢ i mrok jako na kategorie dobre-zte. Kolejne wersety Pisma mowia: [ nazwat
Bog swiatlos¢ dniem, a ciemnos¢ nazwat nocqg (Rdz 1,5a.) Dnia czwartego uczynit
Bog dwa ciata jasniejqce; wigksze, aby rzqdzito dniem, i mniejsze, aby rzqdzito nocg
(...) I umiescit je Bog na sklepieniu nieba, aby swiecily nad ziemiq,; aby rzqdzily
dniem i nocq i oddzielaly Swiattos¢ od ciemnosci. A widziat Bog, ze byty dobre (Rdz
1,16—18). Wynika stad, ze oba te pierwiastki zostaty stworzone przez Boga, oba
sa dobre, rownowazne i konieczne do utrzymania harmonii i pickna w $wiecie. Ta
pierwotna harmonia zostata przywrocona dzigki epoce $redniowiecza i baroku, gdyz
podtoze teoretyczne dla znaczenia symboliki $wiatta zbudowato Sredniowiecze, na-
tomiast barok wydal wybitne postaci nobilitujgce ciemnos¢.

SWIATLO U MYSLICIELI

Chrzescijanstwo wiekoéw $rednich, az po XIV w., jak i 6wczesna filozofia, ko-
smologia i teologia, przenikniete byly symbolika $wiatta, ktore uwazane byto za
podstawowg zasade¢ bytu. Sam Chrystus nazwat siebie ,,Swiatlo$cig §wiata” (J 8,12)
i czgsto nawigzywat do tej symboliki, stad $wiatlo byto najczgstszym symbolem
zwigzanym z wiara i chrzescijanstwem. Swiatto i blask uznawano za atrybuty Boga.
Jezyk $sredniowieczny wprowadzit wiele synonimow stowa ,,swiatto”, np. splendor,
luciditas, nitor, fulgor, iubar. Pseudo-Dionizy widzial w harmonii i blasku istote
pickna, a w jego teologii ,,$wiatlo” bylto jednym z imion Bozych. Marcilio Ficino
pisal, ze swiatto$¢ jest wartoScig najwyzsza, a pickno polega na ,,jasnosci i wdzie-
ku formy, a nie na ciemnej bezwtadnej materii”. Sredniowieczna sztuka petna byta
ztota, szlachetnych kamieni, koloréw i materiatow. Sredniowieczni teologowie byli
piewcami $wiatlosci. Sw. Bernard z Clairvaux, Hugon i Ryszard od §w. Wiktora i
wielu innych pisarzy i mistykow postugiwalo si¢ symbolika §wiatta. Bonawentu-
ra pisal: ,,Swiatlo jest najpickniejsze, najmilsze i najlepsze sposrdd rzeczy ciele-
snych”. Symeon Teolog: ,,Bog (...) daje si¢ widzie¢ w swej prostocie utworzonej z
bezksztaltnego §wiatla, niezrozumiatej, niewyrazalnej”. W Sredniowieczu §wiathu
nadano gleboki sens duchowy i metafizyczny?®.

Z koncem XVI wieku, wraz ze $w. Janem od Krzyza, rodzi si¢ teologia ciemno-
$ci, w ktorej noc i mrok zostaly ujete jako co$ pozytywnego. Przebywanie w ciem-
nosci pomaga w kontemplacji, a noc duszy jest konieczna dla osiggniecia duchowej
doskonatosci?”. Sw. Jan od Krzyza pisat: ,, Wyrazenie, aby$my patrzyli na wiare glo-
szong przez prorokow jako na $wiece w miejscu ciemnym, wskazuje nam, aby-
$my sami pozostali w ciemno$ci, zamykajac oczy na wszelkie inne $wiatla (...)*”.

26 A.Rybicki, Compassio Mariae w chrzescijariskim zyciu duchowym. Studium na przykta-
dzie polskiej Sredniowiecznej literatury i sztuki religijnej, Lublin 2009, s. 235-236; M. R ze pin-
s k a, Zjawisko tenebryzmu w malarstwie XVII w. i jego podtoze ideowe, [w:] op. cit., s. 118-119;
M. Rochecka, Tajemnice swiatta i koloru. Abstrakcja i sacrum, Torun 2007, s.44; M.Rzepin-
s k a, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakow 1983, s. 124.

2TM. R zepinska, Zjawisko tenebryzmu w malarstwie XVII w. i jego podtoze ideowe, [w:]
M.R zepinska, Wkregu malarstwa, Wroctaw 1988, s. 121.

B Cyt.za:M.Rzepinska,op. cit, s. 122-123.
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Czytajac ten fragment od razu nasuwa si¢ skojarzenie z serig obrazéw pokutujace;j
Magdaleny autorstwa Georgesa de La Toura.

SWIATLO W SZTUCE

Jesli chodzi o myslicieli z dziedziny sztuki, to nalezy przytoczy¢ tu rozwazania
Leonarda da Vinci, ktory sporzadzat notatki ze swych studiow nad cieniem i §wia-
ttem wyniktych z obserwacji przyrody i prawidet geometrii®®. Cien — nieodtaczny to-
warzysz $wiatla, znaczacy element struktury ikonicznej, interesowat Leonarda jako
artyste’ i filozofa przyrody jednoczes$nie. Problem $wiattocienia uwazat za najistot-
niejszy dzial sztuki malarskiej i w swoim traktacie opracowat go bardzo doktadnie
jak na tamte czasy. Z analiz chaotycznych zapiskoOw mistrza wytania si¢ dwojaki
podziat. W pierwszym Leonardo wyr6znil dwa typy $wiatla: lume universale — jako
$wiatlo rozproszone, dzienne; oraz lume particolare — skupione, moggce mie¢ po-
chodzenie sztuczne (latarnia, kaganek) lub naturalne (dzienne wpadajace przez maty
otwor). Nastepnie podzielit ,,$wiatla o§wiecajace ciata nieprzezroczyste” na cztery
rodzaje: rozproszone ($wiatto powietrza w zasiegu ludzkiego wzroku), skupione
(stonica lub padajace przez jaki$§ otwor), Swiatlo odbite (reflektujace) i Swiatto prze-
nikajace przedmioty przeswitujace (jak plotno, papier). Jednak da Vinci przestrzegat
adeptow malarstwa przed stosowaniem $wiatla skupionego, gdyz twierdzit, ze jest
niestosowny dla malarstwa, poniewaz daje za duze kontrasty jasnosci i ciemnosci.
Sam stosowat §wiatlo naturalne, wyraznie dzienne i niezbyt silne, jakby obtozone
welonem?!,

Gian Paolo Lomazzo swoim traktatem (1584) wyznacza nastgpna faze ewolucji
$wiatla, ponownie ujmujac $wiatto jako pierwiastek metafizyczny, nie wylaczajac
przy tym realizmu. Lomazzo wprowadzit dwa podziaty: na Swiatta pierwsze (lumi
primari) 1 wtore (lumi secondari). Lume primario to zrédlo $wiatta mogace wyste-
powac w trzech postaciach: jako §wiatlo naturalne (nieba, stonca), §wiatto metafi-
zyczne — lume divino (od oséb boskich i anioldéw, niezalezne od pory dnia czy nocy
ale majace podlega¢ prawom S$wiatta realnego) lub §wiatto sztuczne (rozniecone
ludzka reka, od $wiecy, ogniska)32.

Wraz z nastaniem cinquecenta coraz powszechniejsze staty si¢ mocniejsze cie-
nie, pojawia si¢ gatunek zwany ,,nokturnem”. Pod koniec XVI w. roénie liczba ob-
razéw stosujacych efekty luministyczne, jak iskrzenie, migotanie, refleksy. Swiatta

2 Zob. The Notebooks of Leonardo da Vinci, selected and edited by 1.A. Richter, Oxford,
s. 128-135 oraz Leonardo da V i n ¢ i, Traktat o malarstwie, przet., wstepem i kom. opatrzyta
M. Rzepinska, Wroctaw 1961, o cieniu i $wietle mowi Ksigga V, ibidem, s. 182-268.

30 Leonardo podzielat starozytny poglad, Ze ,,pierwszym obrazem byta sylweta cienia ludzkie-
g0, rzuconego przez stonice na $ciang” (Leonardo da V in c i, op. cit., Ksigga /1, par. 129).

3'M. R ze pifska, Siedem wiekéw malarstwa europejskiego, Wroctaw 1986, s. 219.

2 M. R zepinska, Zjawisko tenebryzmu w malarstwie XVII w. i jego podtoze ideowe, [w:]
M.Rzepinska, Wkregu malarstwa, Wroctaw 1988, s. 119—120.
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1 cienie nabieraja cech coraz bardziej dramatycznych, dynamicznych i budujacych
nastroj*.

Swiatlo odgrywa niesamowicie wazne role w obrazie: ustala hierarchig, pod-
porzadkowuje sobie elementy sktadowe sceny, dynamizuje, sugeruje tres¢, zwraca
uwagg na istotne elementy, nadaje nastroj. Prawie wszystkie dzieta przedbarokowe
o$wietlone byly $wiatlem dziennym. Klasycyzm i romantyzm eksploruje §wiatto
naturalne w najrézniejszych konfiguracjach: popotudnia, zachodu, $witu, padaja-
cego przez otwor do wngetrz, dnia zachmurzonego, mglistego, ksigzycowej nocy.
Podobnie realizm, cho¢ tu swiatto dzienne jest juz uzywane rozsadniej, jest dosto-
sowywane do przedstawianej sceny, i zazwyczaj tagodne. Na nowo odkryli $wiatto
i prawdziwie zafascynowali si¢ nim, impresjonisci. Znamy doskonale §wietny cykl
20 obrazéw katedry w Rouen o réznych porach dnia i roku, autorstwa Claude’a
Moneta. Sztuka XX wieku postawita na eksperymenty w dziedzinie formy, ksztat-
tu, koloru, idei. Swiatlocien zaginat zupelie w nurtach malarstwa nowoczesnego,
takich jak konstruktywizm, futuryzm, abstrakcjonizm, taszyzm, op-art. Chcagc dzi$
ponownie zachwyci¢ si¢ mistyczna jasno$cia i kontemplacyjnym mrokiem, musimy
powrdécic do dziel mistrzow baroku.

ZNACZENIE SWIATEA W SZTUCE BAROKU

Jak juz bylo wspomniane, barokowe malarstwo operowato silnymi kontrasta-
mi $wiatlocieniowymi. Analizujac obrazy religijne mozna $miato postawié teze, ze
$wiatlo pojawiajace si¢ na nich ma swoj sens duchowy, emocjonalny, psychologicz-
ny; nie jest juz wyznacznikiem pory dnia, lecz przekaznikiem tresci, czyli przyjmuje
istotng funkcje w interpretacji dzieta. Pozostaje wiec wyrdzni¢ pochodzenie zrodta
$wiatla, a moze by¢ ono albo naturalne albo nadprzyrodzone. Przejdzmy teraz do
omoéwienia ich znaczen.

SWIATLO NATURALNE

Samo w sobie nie niesie zadnych tresci czy ukrytych znaczen. Jedng z podsta-
wowych funkcji §wiatla jest funkcja realistyczna i ,,temporalna” (jak okreslita to
Maria Rzepinska) sytuujaca sceng w okreslonej porze: dziefi, noc, zmierzch, $wit*,
Kiedy $wiatlo bije od zwyczajnego zrodla, jak $wieca czy pochodnia, nie musi nie$¢
ze sobg tresci symbolicznych. Dla przyktadu wiele sposrod dziet Georgesa de La To-
ura czy Hendricka Terbrugghena usytuowana jest w gestym mroku, gdzie jedynym
zrodtem $wiatta jest Swieca®®. Jednak na nich nie dopatrzymy sie ukrytych tresci.

3 M. R zepinska, Siedem wickéw malarstwa europejskiego, Wroctaw 1986, s. 219-220.

3 M. Rzepinska, Zjawisko tenebryzmu w malarstwie XVII w. i jego podtoze ideowe, [w:]
M.Rzepinska, Whkregu malarstwa, Wroctaw 1988, s. 115.

35 Nalezy ono do gatunku $wiatla sztucznego, o czym bylo pisane we wezesniejszych podzia-
tach, ale przyporzadkuje je tutaj jako naturalne, gdyz jego pochodzenie jest ,,normalne”, naturalne,
ziemskie, a w wielu obrazach zyskuje znaczenie symboliczne.
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Swiatto pelni na nich jedynie funkcje czysto artystyczna, wskazuje na centrum sce-
ny, modeluje postaci, wykazuje doskonato$¢ warsztatowa malarza. Dzigki zastoso-
waniu maniera tenebrosa nasz wzrok powoli przesuwa si¢ po postaciach i przedmio-
tach obecnych na obrazie, akcja ozywa w miejscu, na ktore wlasnie patrzymy, dajac
nam wrazenie uczestniczenia w niej*®. Postaci nabierajg wiekszej plastycznosci, gdy
sa o$wietlone w ten sposob. Jako przykltady mozna poda¢ Koncert (1627), Ezaw
sprzedajgcy swoje prawo pierwszenstwa (1625) Terbrugghena, Wesole towarzystwo
(1623), Samson i Dalila (1615) Gerrita van Honthorsta; Sebastian optakiwany przez
sw. Ireng i jej towarzyszki (ok. 1650) de La Toura i wiele innych. Co wigc decy-
duje, ze ptonaca $wieca badz promienie stoneczne wpadajace przez mate okno do
pomieszczenia zyskuja znaczenie symboliczne? Symbol to, jak wiemy, przedmiot
lub znak powszechnie rozpoznawalny jako reprezentacja okreslonego pojgcia lub
bytu’”. Swiatlo §wiecy czy promien stonca, aby moc funkcjonowaé jako znak, musi
zosta¢ rozpoznany jako taki3® i wlasciwie zinterpretowany. Jak wykazane zostalo na
poczatku, nie kazdy ptomien §wiecy w ciemnym pomieszczeniu przekazuje glebsze
tresci. O symbolice $wiatla naturalnego mozemy zatem mowi¢ dopiero wowczas,
gdy jest ono ujete w sposob niekonwencjonalny, gdy jego naturalne pochodzenie
jest tylko pozorem, poniewaz jego promienie padajg z jakas przedziwna wewnetrzng
logika, o$wietlajac w sposéb szczegdlny tylko wybrane elementy sceny oraz gdy
wyjasnienia symboliczne stanowig jedyne petne odczytanie znaczenia obrazu. I to
wtasnie dzigki treciom symbolicznym obraz nabiera niepowtarzalnej gtebi. Swieca,
ptomien lub promien $wiatla, w zaleznos$ci od kompozycji i kontekstu, moze by¢
interpretowany jako symbol wiary, duchowosci, poboznosci, mitosci, Zycia, Ducha
Swietego, Jezusa Chrystusa; dalej: zycia indywidualnego, oczekiwania, oczyszcze-
nia, ofiary, o§wiecenia, natchnienia, przemijania, nietrwato$ci rzeczy, krotkotrwa-
losci ludzkiego zycia, moze przedstawiac¢ stosunek ducha do materii, cztowieka
dajacego $wiadectwo prawdzie; moze nadawaé okreslony nastréj scenie®®. Swiatto
sugeruje, ze cos$ si¢ dzieje, a ciemnos$¢ pozwala skupic si¢ na elementach o$wietlo-
nych, dzieki czemu intensyfikuje si¢ ich znaczenie.

Lume particolare o znaczeniu nadnaturalnym moze wystepowac jako $wiatlo
stoneczne lub rozniecone ludzka reka, z widocznym bgdz niewidocznym zrédiem
Swiatla.

Aby wydoby¢ maksimum dramatyzmu i patosu, artysci sytuowali zrodto swiatta
zazwyczaj gdzie§ poza ramami obrazu, tak ze widzimy tylko rozprzestrzeniajace
si¢ promienie. Pomimo tego, Ze nie jesteSmy w stanie doktadnie stwierdzi¢, co jest

36 Swiatto wydaje si¢ by¢ tylko $rodkiem artystycznym, ale obraz prawdziwie zyje, gdy zasto-
sowany jest w nim silny kontrast §wiattocieniowy. Partiec wypelione cieniem daja ta wyjatkowa
mozliwos$¢ wlasnych interpretacji i dopowiedzen, pobudzaja do myslenia. Mieke Bal pisze réwniez,
ze dzieto sztuki jest wydarzeniem, ktdre rozgrywa si¢ za kazdym razem, gdy jest ogladane przez
widza (A. D’A 11 e v a, Metody i teorie historii sztuki, Krakow 2008, s. 46). Na tym polega jego
magia, niesamowita moc oddzialywania obrazu.

STA.D’Allev a, op. cit., s. 28.
BA.D’Alleva,op.cit., s. 35.

¥W.K opalinski, Slownik symboli, Warszawa 2006; M. R z e p i 1 s k a, Zjawisko tene-
bryzmu w malarstwie XVII w. i jego podloze ideowe, [w:] M. R ze pin sk a, Wkregu malarstwa,
Wroctaw 1988, s. 11; J.LE. Cirl o t, Stownik symboli, Krakow 2000.
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zrodlem tego swiatla, przypisujemy mu pochodzenie naturalne, ale jego wymowe
traktujemy jako nadprzyrodzona. Maria Rzepinska podkresla, ze uzyskanie takiego
efektu jest mozliwe tylko przy wprowadzeniu aktywnej ciemno$ci. Ciemno$¢ ta jest
konieczna do ukazania r6znych mozliwosci $wiatta, do wprowadzenia atmosfery
tajemnicy, niedomdwienia, do poglebienia warstwy psychologicznej*’. Dzieje si¢
tak np. w obrazach: Powolanie sw. Mateusza (1599—1600) Michelangela Merisi da
Caravaggia; Sw. Franciszek na medytacji (1639) Francisco de Zurbarana; Niedo-
wiarstwo sw. Tomasza (1622) Hendricka Terbrugghena.

Padajace z gory $wiatto nadaje role mistyczna, ukazujac rzeczywistos¢ krucha
w swej materialnosci. Gorne $wiatto kojarzy si¢ zwykle z ingerencja Boga, z Jego
Opatrznos$cig, wylaniem faski, objawieniem*!. Taki rodzaj $wiatla obserwujemy np.
na obrazie Ukamienowanie $w. Szczepana (1625) Rembrandta lub Sw. Francisz-
ku z Asyzu (1645-1650) Bartoloméa Estebana Murilla. Ich opis znajduje si¢ na str.
419-423, rozdz. ,,Przyktady”.

SWIATLO NADPRZYRODZONE

Ten rodzaj $wiatta obecny jest przy scenach obrazujacych jakie$ nadprzyrodzo-
ne wydarzenie (lume divino) badz takich, w ktorych zroédlem $wiatla jest osoba Bo-
ska (lume sacrale). Ale do $wiatla nadprzyrodzonego zaliczy¢ mozna takze $wiatto
emanujace od postaci §wietych ludzi (zakonnikow, meczennikow, §w. Jozefa) oraz
$wiatlo pochodzace z niewiadomego czy wrecz nielogicznego zrddta, o dziwnym
odcieniu (raczej zimnym), gdzie nie wida¢ promieni ani snopu $wiatla czy jakiej-
kolwiek innej jego obecnosci poza silnie o§wietlonymi cialami wydobywajacymi
si¢ z mroku. Takie §wiatto nadprzyrodzone jest $wiattem skupionym, ktére moze
takze oswietla¢ jakie$ konkretne miejsce lub osoby na obrazie. Dobrym przykta-
dem jest Zdjecie z Krzyza (1634) Rembrandta, Lamentacja [Pieta] (1633) Jusepe
de Ribery, Meczenstwo sw. Mateusza (1600-1601) Caravaggia czy Wskrzeszenie
t.azarza Rembrandta (ok. 1630). Jednakze nie musi od razu nie$¢ ze sobg glebokich
tresci. Dla przyktadu cykl przedstawien sw. Franciszka z Asyzu autorstwa Franci-
sca de Zurbarana posiada tajemnicze §wiatlo niewiadomego pochodzenia, jednak
nie stuzy ono tre§ciom symbolicznym, tylko artystycznym. Taka wlasnie maniere
obrat sobie Hiszpan w tym cyklu: prostota przedstawienia potaczona ze ,,scenicz-
nym” o$wietleniem. Modeluje posta¢ w taki wlasnie sposob, by nadacé jej ekspresji,
mistycyzmu, ascetyzmu. Podobnie obrazy o tematyce martyrologicznej Jusepe de
Ribery: cho¢ malarz postuguje si¢ na nich silnymi kontrastami §wiattocieniowymi
i $wiattem zdecydowanie nie naturalnym, to jednak zalezalo mu gléwnie na uzy-
skaniu wysokiego stopnia dramatyzmu, patosu, teatralno$ci, tak by oddziatywaé¢ na
emocje odbiorcow. Znaczenie symboliczne mozemy sobie dodawac, ale czy aby nie
przesadzimy z doszukiwaniem si¢ znaczen tam, gdzie ich nie ma? Jak byto pisane na
poczatku, Hiszpania wyksztalcita charakterystyczny dla siebie styl malarski — ma-
niera tenebrosa w potaczeniu w sensualizmem i teatralnoscig gestow. Podobnie jest

OYM.Rzepinska,op.cit,s. 117.
“'M.Rochecka, op.cit., s. 54.
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na wielu obrazach Caravaggia (np. Biczowanie Jezusa, 1607-1609, Niewiernos¢ sw.
Tomasza, 1601-1602 czy stawne Zfozenie do grobu, 1602—1603).

Jesli $wiatto na obrazie bije od Dzieciatka Jezus, Ducha Swictego lub aniotow,
mamy niewatpliwie do czynienia ze $wiatlem metafizycznym. Sposob jego funkcjo-
nowania na przestrzeni obrazu jest wzorowany na naturalnych efektach optycznych,
z zachowaniem wszystkich regut $wiattocieniowych*?, z tym tylko, ze zrodtem jego
jest konkretna Osoba. Nie ma woéwczas zadnych watpliwos$ci, ze to mate dziec-
ko jest Synem Bozym, a gotab Duchem Swietym. Przyklady: Murillo, Madonna z
Drziecigtkiem, Zwiastowanie (1660—1665), Wniebowzigcie (1670), Gerrit van Hont-
horst Pokton pasterzy (1622), Peter Paul Rubens Pokfon pasterzy (1608), Rembrandt
Wniebowstgpienie (1636).

Swiatlo wyplywajace z wnetrza sceny, powodowane zjawiskami nadprzyro-
dzonymi, jest oznakg pojawienia si¢ sfery duchowej w rzeczywisto§ci materialne;j.
Odczytujemy wowczas $wiatto jako metafizyczne, zjawiskowe, tajemnicze*®’. Taki
rodzaj $wiatta obserwujemy np. w obrazach Danae, w scenach Zwiastowania, Wnie-
bowzigcia, Wniebowstapienia, Przemienienia Pafiskiego, Zestania Ducha Swigtego,
ukazania si¢ Aniota lub Chrystusa Ukrzyzowanego. Obrazy te maja tak dostojna
atmosfere, ze ani na chwilg nie watpimy, ze jestesmy §wiadkami wielkich i $wie-
tych wydarzen, a §wiatto, ktore widzimy na obrazie jest niewatpliwie §wiattem sa-
kralnym — lume divino*: Francisco Ribalta, Wizja grajgcego aniota sw. Franciszka
z Asyzu, (1620-1625), Murillo Ukazanie si¢ Dziewicy sw. Bernardowi (ok. 1660),
Rembrandt Uczta Baltazara (1635).

PRZYKLADY

Swiatlo naturalne o znaczeniu symbolicznym zobrazujg nam wymienione wcze-
$niej Ukamienowanie sw. Szczepana Rembrandta i Sw. Franciszek Murilla.

“2M.R zepinska, Zjawisko tenebryzmu w malarstwie XVII w. i jego podloze ideowe, [w:]
M.Rzepinska, Whkregu malarstwa, Wroctaw 1988, s. 117.

“M.Rochecka,op.cit., s. 54.
“M.Rzepinska, Siedem wiekéw malarstwa europejskiego, Wroctaw 1986, s. 284.



420 BEATA BOCIEK

1. Bartolomé Estéban Murillo (1617-1682), Sw. Franciszek z Asyzu na modlitwie, 1645-50,
olej na ptotnie, Katedra Najswigtszej Maryi Panny, Antwerpia
2. Rembrandt van Rijn (1606-1669), Ukamienowanie sw. Szczepana, 1625, olej na desce, Musee
des Beaux-Arts, Lyon

Swiatto na nich jest pochodzenia naturalnego, w obydwu przypadkach pada z
nieba. W Sw. Franciszku jest to niewielki przebtysk $wiatta posréd czarnego, za-
chmurzonego nieba, jasniejacy tuz nad glowa §wietego. Moze symbolizowac kon-
takt zakonnika z Bogiem, odpowiedz Boga na modlitwy, Jego obecnos¢, objawienie
stygmatow, oswiecenie duchowe.

Scena Ukamienowania sw. Szczepana dzieje si¢ za dnia, niebo jest rowniez za-
chmurzone, lecz juz nie tak intensywnie i mrocznie jak to byto w przypadku dziela
Hiszpana. Tu kompozycja jest wyraznie podzielona na dwie strefy diagonalng linig
styku cienia i Swiatla. W czesci zacienionej znajduje si¢ elita zydowska, ktora wy-
data wyrok na ucznia Jezusa oraz jeden z kamienujacych. Podobnym cieniem zosta-
ta potraktowana architektura w tle i obserwatorzy. Natomiast w promieniu ostrego
swiatta padajacego po przekatnej gdzie$ z nieba znajduje si¢ kleczacy Szczepan, z
uniesiong do gory rgka, wpatrujacy si¢ w niebo, dalej stojacy nad nim i kamienujacy
g0 oprawcy oraz siedzacy na wzgorku mtodzieniec. Nie bytoby w tym os$wietleniu
niczego szczegolnego, gdyby nie jego kontekst religijny. Znajac fragment z Pisma
Swigtego, ktory opowiada o meczenstwie Szczepana (Dz 7,54—60), wiemy, ze pa-
trzyl on w niebo, poniewaz ujrzal chwate Boza i Chrystusa stojacego po prawicy
Boga. Siedzacego mtodzienca rozpoznajemy jako Szawla, pozniejszego Sw. Pawta.
Tak wigc obecne tu §wiatto eksponuje najlstotmeJ sze wydarzenia tej sceny; nie tylko
nakierowuje naszg wyobrazni¢ na to, co dzieje si¢ gdzie$ na niebie (pojawienie si¢
Boga), co wlasnie przezywa Szczepan, co mysla inne postaci obecne na obrazie, ale
réwniez sugeruje to, co ma nastapi¢ (§mier¢ Szczepana, nawrocenie $w. Pawta). Tak
wigc dzigki kontekstowi, w jakim zostalo uzyte §wiatlo, mozemy odnalez¢ w nim
ukryte znaczenie.

Lume particolare pochodzace od sztucznego zrdodla, a wiee $wiecy, lampy, dzie-
ki ktéremu obraz zyskuje znaczenie symboliczne, to np. Chrystus przed arcykapta-
nem (1617) van Honthorsta i Chrystus w Emaus (0k.1628) Rembrandta.
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3. Gerrit van Honthorst (1590-1656), Chrystus przed arcykaptanem, 1617, olej na pldtnie,
National Gallery, Londyn
4. Rembrandt van Rijn (1606—1669), Chrystus w Emaus, ok. 1628, olej na papierze i na panelu,
Musée Jacquemart-André, Paryz

Na obydwu dzietach jedynym zrédlem $§wiatla jest §wieca, na obydwu Chry-
stus nie wyglada jak swiety Syn Bozy, lecz jako zwykly-niezwykty cztowiek. Dzig-
ki zastosowaniu tak skromnego o$wietlenia mozemy odczytaé, kim tak naprawdg
jest Jezus. Van Honthorst umiescit $wiece w srodku swojej kompozycji, z tuz obok
niej lezacg Ksigega. Chrystus stoi z prawej strony, arcykaptan siedzi z lewej. Dzig-
ki temu mamy prawo sadzi¢, iz $wieca stanowi klucz do interpretacji dzieta. Idac
dalej tym tropem mozemy odczyta¢ scen¢ nastepujaco: Chrystus jest Swiattoscia
$wiata, jest Synem Swiatlosci, jest oczekiwanym Mesjaszem, Zbawicielem $wiata,
0 czym mowi Pismo i Prorocy. Jednak pomimo tego jest Swiadom takze swojego
losu — odrzucenia przez zydow, wyszydzenia, niewiary, stad stoi pokornie, z cierpli-
wos$cia wypisang na twarzy. Arcykaptan, pomimo swej znajomosci Pism, pozostaje
w ciemnosci, nie dostrzega w Jezusie Syna Bozego i jest gluchy na Jego nauki daja-
ce $wiadectwo Prawdzie, wyprowadzajace z ciemnosci grzechu do $wiatta Prawdy.
Smie nawet pouczaé stojqcego przed nim Jezusa — widzimy jego mimike i palec
wskazujacy w gescie pouczema Swieca natomiast Jest milczagcym $wiadkiem tego
wydarzenia, i co ciekawe, mimo ze $wieca znajduje si¢ blizej arcykaplana to Jezus
jest postacig silniej osw1etlonq. Rembrandt tymczasem w centrum swej kompozycji
sytuuje cztowieka siedzacego za stolem gotowym do wieczerzy oraz wiszacy nad
nim wor pielgrzymi. Jest on jedyng postacia w pelni oswietlona, widzimy wigc jego
zdziwienie, lgk potaczony z zachwytem. Reszta obrazu posiada bardzo interesu-
jaca kompozycje zatozong jakby na zlaczeniu przeciwienstw. Lewa strona ptotna
jest pograzona w mroku, gdzie nikle §wiatlo $wiecy wydobywa nam drobna postaé
kobiecg. Prawa za$ strona jest o§wietlona prawdopodobnie jaka$ lampa, a na jej tle
przedstawiony jest duzy profil Jezusa tamigcego chleb i odmawiajacego btogosta-
wienstwo. Dzigki temu zabiegowi dostrzegamy, wraz z m¢zczyzna posrodku sceny,
ze Jezus nie jest zwyklym cztowiekiem. Widzimy jakas$ niezwyklo$¢, moc, §wigtosc¢
ptynaca od Niego. Rembrandt nie musial postuzy¢ si¢ tu nimbem czy lume divi-
no, aby ukaza¢ Boskie pochodzenie Jezusa. Wystarczyt profil Jezusowej sylwetki
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wydobyty przez ukryta lampe i zdziwienie potaczone ze zrozumieniem u prostego
cztowieka w centrum przedstawienia®.

Jesli chodzi o $wiatto nadprzyrodzone wyplywajace od Osoby Boskiej, to moz-
na tu podac obraz Gerrita van Honthorsta Adoracja pasterzy (1622) i Wieczerza w
Emaus (1641) Rembrandta bez koniecznosci jego opisu, gdyz interpretacja [ume

sacrale w nich jest oczywista.

5. Gerrit van Honthorst (1592-1656), Adoracja pasterzy, 1622, olej na ptotnie, Wallrat-
-Richartz Museum, Kolonia
6. Rembrandt van Rijn (1606-1669), Wieczerza w Emaus, 1641, olej na ptétnie, Luwr, Paryz

7. Rembrandt van Rijn (1606—1669), Aniot opuszczajgcy rodzing Tobiasza, 1637, olej na
drewnie, Luwr, Paryz
8. Bartolome Esteban Murillo (1617-1682), Nawrdcenie sw. Pawta, 1675-1680, olej na ptétnie,
Museo Nacional del Prado, Madryt

4 Trudno nawet okre$li¢, kim on jest? Mozemy przyjaé, ze jest jednym z uczniéw, ktorzy
zdazajac do Emaus spotkali Jezusa w drodze (Lk 24,13-35), wowczas interpretacja obrazu pojdzie
w kierunku biblijnym.
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Jesli chodzi o lume divino, pojawiajace si¢ przy nadprzyrodzonym wydarzeniu,
to dobrym przyktadem be¢dzie Aniol opuszczajgcy rodzing Tobiasza (1637) Rem-
brandta i Nawrdcenie sw. Pawta (1675—-80) Murilla.

Rembrandt podzielit obraz na strefe nadprzyrodzona i ziemska, na ktorej widzi-
my rodzing Tobiasza reagujaca indywidualnie na cate zdarzenie, jakim byty odwie-
dziny Boskiego postanca. Kolory po tej czgsci pldtna sa stonowane i monochroma-
tyczne. Na strefie niebianskiej usytuowany jest aniot powracajacy do niebios, jest
on roz$wietlony, bardziej kolorowy, potraktowany z r6znymi detalami. Przy scenie
nawrdcenia §w. Pawla obserwujemy spadajacego z konia Szawla, o$lepionego ja-
sno$cig Chrystusa, ktory méwi: ,,Szawle, Szawle, dlaczego Mnie przesladujesz?”.
Ukryci w cieniu towarzysze Szawla odwracajg zatrwozone twarze w kierunku prze-
dziwnej §wiatlosci i objawiajgcego si¢ Jezusa. Na obydwu dzietach widzimy otwar-
te niebo, gdzie posrdéd chmur widnieje posta¢ aniota lub Chrystusa z krzyzem. Jest
to wyrazne przedstawienie nadprzyrodzonej rzeczywistosci pojawiajacej sie posrod
zwyktych ludzi.

ZAKONCZENIE

Sztuka baroku wyksztatcita unikalny styl malarski, w ktorym najwazniejszym
byto operowanie §wiattem i cieniem dla uzyskania zamierzonego efektu dramatur-
gii, patosu, zwickszenia ekspresji, by przekazywac tresci ideologiczne, wywotaé
wewnetrzne poruszenie. Artykut przedstawit sposoby funkcjonowania $wiatla w
obrazach najstawniejszych malarzy epoki baroku, takich jak Gerrit van Honthorst,
Hendrick Terbrugghen, Rembrandt van Rijn, Michelangelo Merisi da Caravaggio,
Francisco de Zurbaran, Georges de La Tour, Jusepe de Ribera, Bartolomé Esteban
Murillo. Artysci postugiwali si¢ $wiattem skupionym, mogacym mie¢ pochodzenie
sztuczne, jak §wieca czy lampa, lub naturalne, stoneczne. Swiatlo metafizyczne mo-
glto pochodzi¢ od Osoby Boskiej lub wystepowaé przy nadprzyrodzonym wydarze-
niu. Lume particolare i lume divino mogto przybiera¢ rozne znaczenie, w zalezno-
$ci od kontekstu, w jakim zaistniato, sposobu przedstawienia, miejsca usytuowania
na obrazie. Jednak nie we wszystkich obrazach z tej epoki §wiatlo posiadato tresci
symboliczne, jak zostato wykazane. Aby nada¢ $swiathu znaczenie, stosowano rézne
srodki: nietypowy sposob ujecia, wyrazna wewngetrzna logika w padajacych promie-
niach, o§wietlenie w sposob szczegdlny tylko wybranych elementdéw sceny oraz gdy
wyjasnienie symboliczne stanowi jedyne pelne odczytanie znaczenia obrazu. Ale
nie udatoby sie tego uzyskac, gdyby nie otoczenie $wiatla ciemno$cia, mrokiem,
cieniami. Ona nadaje §wiathu znaczenie, intensyfikuje je. Bez wprowadzenia aktyw-
nej ciemnosci §wiatlo nie zyskatoby takiego znaczenia. Jakob Bohme do$wiadczyt
,boskiego §wiatta”, ktore odmienito jego zycie. My, dzi¢ki obrazom barokowych
tenebrystow, mozemy doswiadczy¢ ,,boskiej ciemnosci”, gdyz bez niej nie dostrze-
gliby$my, jak wazne i pigkne jest $wiatlo.
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NATURAL AND SUPERNATURAL MEANING OF LIGHT SYMBOLIC
IN BAROQUE PAINTING

SUMMARY

The article presented the way of working of light on baroque paintings. At the beginning
it characterized the epoch itself, then it discussed the common meaning of light, the way of
understanding it by medieval philosophers, afterwards by Leonardo da Vinci and Gian Paolo
Lomazzo. Next it handled a subject of meaning of light for painting, including two types
of it: lume particolare with origins of nature and made by human hand, and lume divino
proceeded from Divine Person or supernatural event. Article also mentioned the meaning
of darkness and shadows in the painting. As a example to analysis were taken paintings as
follow: Rembrandt Lapidation of Saint Stephen, Murillo Saint Francis of Assisi in Prayer,
Honthorst Christ before the high priest, Rembrandt Christ in Emmaus, Honthorst Adoration
of the Shepherds, Rembrandt Angel Leaving the Family of Tobias and Murillo, The Conver-
sion of Saint Paul.



