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Przechadzki

Stanistaw Dabrowski

Schematy i tematy

(Uwagi o obrazach Galerii Drezdenskiej)

Vincezo Catena (um 1470—1531), «Maria mit
dem Kinde zwischen Petrus und der heiligen Helena»

Kompozycja obrazu wydaje si¢ bardzo prosta.
Trzy stojgce obok siebie postacie wypeiniajg szczelnie przestrzen
w granicach pionowych ram. Surowej prostocie ukladu figur odpo-
wiada prostota tla: mleczna blado§é blekitnie ciemniejgca wzwyz.
Ale s$rodkowa figura Marii jest wyzsza niz pozostale i skomplikowa-
na we wlasnym ukladzie, gdyz ogarnia (w podwdjnym — kompo-
zycyjnym i macierzynskim — sensie) nagq postaé malego Jezusa.
Ale kazdaztrzech postaci stoi odmiennie: Piotr niemal bokiem,
Maria niemal frontalnie, Helena w wyrainym pétzwrocie. Ale po-
miedzy Marig a Heleng tkwi jasne drzewo krzyza, naruszajac rytm
i symetrie figur. Ale uklad rgk kazdej z figur jest inny, wlasny.
A przeciez wszystkie te zlozonosci dotyczq dopiero planu figuralnego
i sq jeszcze dosé proste. Ztozonosé zawilsza organizuje uklady barw-
nych plam. Bywajq one jednolite (niezaleznie od ksztattu), bywajq
wielokrotnie rozdzielne. Wewnetrzna czerwien sukni Marii na trzy
plamy podzielona jest ciatem Chlopca. Czerwien szaty Heleny na
trzy plamy podzielona jest przez ramie¢ zgigte i dion. Bywa tez
co$, co by nazwaé mozna wewnetrznym wykwitem koloru. Z wne-
trza blekitu plaszcza wykwite czerwien rekawa sukni, a w rozcieciu
czerwieni — biel.
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Kazda plama koloru uklada sie (cieniujgc) w duze i drobne faldy
i zalamania.

Domenico Fetti (1589—1624), «Der junge To-
bias mit dem Engels

W centrum obrazu czarna miemal zielen sze-
rokiego drzewa. W stosunku do $rodka przeciwlegle, na przekqt-
nych - jasne plamy. Z lewa pod drzewem jasnieje szeroka woda,
a ponad drzewem z prawa Swieci plaski pion skaty. Zza korony
drzewa wyplywa z lewej strony S$niezysta chmura, a opodal drze-

wa — po prawej — szatq fatdzistq (a mie skrzydlem, ukrytym we
wlasny cien) §wieci przechylony przez skale ku Tobiaszowt miodzien-
czy aniol.

Jednak, mimo tej podwdjnej symetrii, jest doprawdy tak, iz przekaqt-
na, tngeca prostokgt plétna od lewa wzwyz, dzieli caly obraz na
dwie kontrastujqce czesci: lewq — goérng i Swietlistq, prawqg —-
przyziemng i mroczng. W tej przyziemnej sq Tobiasz i aniot.

Giovanni Battista da Conegliano, genannt Ci-
ma (um 1450—1517), «Mariae Tempelgang»

Mozna na to plétno spojrzeé¢ jako ma kompo-
zycje klamrowq: w klamrach pastelowej architektury — ukosne,
szerokie pasmo gestych koloréw, obejmujqce grupe rodzicow Marii,
brgzowe wzgdrza z miastem i zamkiem (tuz za Swigtyniq) i ostre,
stalowo-szafirowe géry w glebi za wzgdrzami.

Mozna tez spojrzeé¢ ma to piétno jako na ztozenie dwéch tréjkatéw
w nie dos§é regularny prostokqt. Jeden tréjkat tworzq: trzy postacie
na szczycie schododw, grupa rodzicow Marii i — ponad tqg grupg —
widoczna na tle blekitu wieza sqsiedniego gmachu. Boki w tym
tréjkqcie wyznaczajq: pion wiezy, skos schodéw i poziome pasmo
obtoku.

Drugi tréjkat, jakby podrzedniejszy, tworzq: grupa rodzinna u pod-
stawy schodéw, trzy osoby na zakonczonym kolumng szczycie scho-
déw i — pod kolumng u samego dotu, bo na ostatnim stopniu sto-
jaca — przygodna grupa poboinych Swiadkéw zdarzenia (matym
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znakiem wielkiej przyszlej sprawy jest tu chliopiec sprzedajgcy go-
tebie i synogarlice). Powierzchnie tego tréjkata stanowil, tamigcy sie
tréjdzielnie, pochyly skos schodéw.

Postaé Marii miesci sie w §rodku dlugiego, wspdlnego boku obu tréj-
katow. Centralna i “le widoczna.

Nicolas Poussin (1593—1665), «Die Aussetzung
Mosis»

Na duzym ptétnie — szeroki tuk utozony z czte-
rech ludzkich postaci. Euk, ktérego szeroko$é zweza sie wzwyz.
Nagosé pétlezgcego mezczyzny jest (w przedstawionej scenie)
zupelnie nieuzasadniona, a nawet nieprawdopodobna, ale atletyczna
wspanialosé jego ciata byla tu wazniejsza niz wszelkie sytuacyjne
prawdopodobienstwo. Obok mezczyzny, w glebokim ukleku na jedno
kolano, w pochyleniu kedzierzawej glowy, mlodzieniec majgcy
tylko przepaske ma biodrach. Za miodziericem, pochylona w rozrzu-
cie rgk, kobieta. Dalej dziewczymna wyprostowana w uniesie-
niu ramion.
tuk figur jest lukiem przeciwbieznych szeregéw ladu: nago$é —
przepaska — szata; swobodna pozycja pétlezgca — mocne zlozenie
ciala w ukleku i cllonie — pochylenie w postawie stojgcej — po-
zycja wyprostowana; luino§é ugietych ramion — mnaprezone ich
wyciqggniecie w dot (ku dziecku, ktére lezy we wnetrzu luku) —
ugiecie ramion poziome -— rozrzut rgk wzwyz. Postacie kolejno sq
(do patrzqcego ma odraz) tylem, bokiem, przodem. Wiec i twarz kaz-
dej z kolejnych postaci jest to mieomal miewidoczna, to widziana
z ukosa (zza napigtego ramienia), to wyraine w odslonietym profilu,
to wreszcie widziana na wprost (ale w cieniu podniesionej dtoni).
Rytm zwezajgcych sie plam nagiego ciala (postaé — tors — ramie —
dton) okazat si¢ rytmem przewodnim, ale wspartym na innych regu-
larnosciach i od wich zaleznym. Symetryczna do wklestosci luku
ciat jest ruda wypuktosé korony drzewa. Przediuzeniem luku cial
jest (ponad drzewem) miedziane pasmo obloku. A kontrastem dla
ksztaltow cial jest kamienna geometria architektury.
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Lucas Cranach der Altere (1472—1553), «Die
Austreibung der Wechsler und Hdndler aus dem Tempel in Jeru-
salem»

Obraz ma uklad wielopoziomowy. Z pionowa
osig symetrii przesunrietq od $rodka w lewo i z pozioma osiq symetrii
przesunietq od srodka w doél. Wrazenie przesunigcia wzmozone zosta-
lo przez brak lewej kolumny, ktéra by — wraz z prawg — tworzy-
la kompozycyjng rame tak, jak kolumna §rodkowa stanowi kompo-
zycyjng o$ pionowq. Z powodu tego przesuniecia tylko z prawej stro-
ny $rodkowej kolumny $wieci w glebi fragment okna: szklane kule
oprawione w oldow. Osig poziomg obrazu jest szeroki, brqzowy kra-
weznik nad popielatq plytg ulicy.

Powyzej kraweznika stojg dwie grupy Swiadkéw zdarzenia: z lewa
Swiecki tium (w wiekszosci kobiety w biatych nakryciach gtow),
z prawa grupa apostotéw (nad ich glowami sztywne stomki aureoli).
Tlum stoi do§é spokojnie, natomiast apostolowie gwaltownosciq poz
okazujq swe zaskoczenie. A poniekqd nasladujg naglq gwattownosé
Mistrza, ktéry — juz w purpure krélewskq odziany, maly, skulony,
rawziety, z twarzq zdretwialq, jakby nicobecny jednak, z fruwajg-
cymi za schylong glowq rzemieniami chloszczqcego bata — wykonuje
ten skok, co spowndowal wszystkie kompozycyjne przesunigcia
w obrazie: z prawa w lewo, a zarazem w dol, ku rogowi obrazu.
On, karcqcy, nie mieéci sie w zadnym kompozycyjnym przedziale
i (wbrew negatywnosci swego zachowania) stanowi tych przedziatéw
wigzqce ogniwo. Zas o pozie chloszczqgcego Chrystusa nalezy powie-
dzieé, ze jest to ta sama miemal poza, w jakiej w «Das Paradies»
Cranacha, w lewym gérnym rogu pléina, gwattowny archaniol
w czerwonej szacie, miecz siny unidstszy nad glowq, przepedza z ra-
ju pierwszych rodzicoéw.

Ponizej kraweznika tloczq sie obaleni i oglupiali (ci sq z prawa),
a takze ci wiladnie pedzeni i pelni zlosci (oni sq z lewa). Ich ciala —
podobnie jak ciato Karciciela — jeszcze nie catkiem sie osunely na
tlo popielatej plyty.

Nad zgietkiem zdarzenia i nad glowami $wiadkéw milczq dwie niskie
ciemnoéci, a w niszazh arkadowych ponad filarami toczy sie grotesko-
wa walka rzezb przedstawiajgeych wrogie sobie $wiaty: nagi Adam
oktada maczugq obalonego satyra, a hipocentaur w skoku ciggnie ze
zloscig za ogon lezgqcego dostojnie Lukaszowego wotu. Obie grupy
rzezb dzieli brqzoire rondo z reliefem ofiarnego pelikana.
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Joos van Cleeve der Altere (um 1485—1540),
«Die Anbeutung der Konige»

I. Scena poktonu kréléow pelna jest okazatosci
i przepychu strojow i architektury. A takze pelna krajobrazowej
(konwencjonalnej) wymyslnosci. Aby jakkolwiek uwzglednié ewan-
geliczny przekaz méwigey o ubogiej stajni, ponad balkonami i archi-
trawem (wspartym na kolumnach z barwnego marmuru) umieszczo-
no prowizoryczny, postrzepiony daszek siomiany i $cianke z wy-
kruszonej gliny —- tuz obok rzeb figlujgcych amorkéw i stojgcego
na kuli posqgu. Dokonano takze fragmentarycznych wyburzen, z bu-
dowli czesciowo czynige ruiny.
Dawno juz wypedzono bydio i pasterzy, aby godnie mogt przed
nagim dziecigtkiem ukleknqé zbabiaty od otylosci krél, za ktérym
stojg dwaj inni, mlodsi. Role pasterzy grajqg mieszczanie, podziwia-
jacy jednak magéw, a nie dziecko. Miodzieniaszkowaty, nierozgar-
niety Swiety Jozef przystangl z boku, z przyprawionq bialqg brodg,
trzymajgce laske podréing i kapelusz.
Pelne swietosci sq tylko spokéj miodej matki i z2ywa ciekawos$é dziec-
ka, z jej rgk chwytajgcego czerwone jabtko.

II. Znéw pokion magéw ma tle stylizowanej ruiny i konwencjonal-
nego krajobrazu. Kempozycyjne skupienie postaci jest tu wieksze,
bo obraz zostal jakby zwezony i wydtuzony. Magowie, rodzice, dwaj
na uboczu mieszczanie, kleczqcy troche ponizej Dominik — adoruja
Swiete malenstwo, ktdérego rqczke caluje ze czcig majstarszy mag.
Poza kregiem sq dwie gestykulujgce w cieniu postacie i daleki ruch
egzotycznej karawany w gtebokim tle. Ale do kregu nalety réowniez
sam Joos van Cleeve, Jego twarz dopelnia symetryczny uklad
jasnych plam, z kiérych skrajne stanowiq: twarz swietego Dominika
(z lewa) i plaski miedzy rogami blysk na czole wolu (z prawa).

Wszyscy zajeci sq $wietq czynnosciq uwielbiania. Dominik, wypro-
stowany, kleczy (to postawa modlitewna). Natomiast stary Joos van
Cleeve wielbi¢ potrafi tylko wykonywaniem swego rzemiosta. Obok
wolu, w szerokim pélprzysiadzie, glowe w czarnym czepcu uniostszy,
wpatruje sie z uwagq w dziecko i na niewielkiej kartce papieru
szkicuje szybko jego malq gtowe. Dzieki tej pracowniczej, stuzebnej
roli przypomina o swej roli wykonawcy wobec calego obrazu
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i o trwatej obecrosci tej roli w rzeczywistym istnieniu obrazu.
Jego zmeczona i zarliwa twarz jest nawet nieco wyzej od bladoszarej
twarzy Dominika.

Rembrandt Harmenz wvan Rijn (1606—1669),
«Bildnis des Wilhelm Burchgraeff»

Ten obraz robi wrazenie $miatego podstepu.
Rembrandt mocno przezywal problem autoportretu i problem
wlasnych autoportretowych r 6 1. Stqd oficerski stréj w autoportrecie
z Saskig albo akcesonria lowieckie w «Selbstbildnis als Rohrdommel-
jdger». Zauwazmy, 2e obraz z Saskiq mosi tytul «Selbstbildnis des
Kiinstlers mit Saskia im Gleichnis vom verlorenen Sohn». Rem-
brandt o sobie mysli poréwnaniami.
Otéz «Bildnis des Wilhelm Burchgraeff» ma wszystkie cechy auto-
portretu, bo twarz portretowanego jest niemal twarzq Rembrandta:
jej owal, wyraz, rysy, nawet ksztalt wagse czy malej, rzadkiej brody
znamy z innych jego portretéw wtasnych, a takie z (przypuszczal-
nego) portretu Rembrandta pedzla Covert Flincka «Bildnis Rem-
brandts im roten Mantel», na ktérym réwniez wystgpit
strojnie: ze zlotym, grubym lancuchem w piersiach.
«Bildnis des Wilhelm Burchgraeff» stwarzal szanse nowej roli, no-
wej autokreacji, a przy tym mistyfikacyjnie jg obiektywizowal w so-
bowtérze. Byla to rola dostojna, sprzyjajgea potrzebie samopotwier-
dzenia. Model portretu jest z reguly poza obrazem i na modelu za-
trzymuje sie studiujgce oko malarza. Ale teraz Rembrandt poprzez
konkret modela spojrzal, jak przez szybe, na samego siebie. Spojrzat
parabolicznie: im Gleichmnis. Mowige inaczej: przedstawil sobie
model jako pewien obraz siebie, a moze nawet jako co$, z czego by
moina obraz siebie utworzyé. I przyzyt nowe wcielenie.

Gabriel Metsu (1629—1667), «Selbstbildnis des
Kiinstlers mit seiner Frau Isabella de Wolff im Wirtschatf»

Obraz jest niewgtpliwg parafrazq glosnego
ptétna Rembrandta. Tam artysia i jego zona siedzieli tylem do wi-
dza, ku ktéremu oboje obracali sie silnie wstecz i byla w tym nie-
zwyklosé uktadu i sytuacyjna dynamika. Tu obie postacie po prostu.
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siedzq zwrécone do patrzqcego, a moment pewnej niezwyklosci (ale
i odmiennosci) polega na tym, Ze artysta siedzi tu nieco wyzej, gdyz
przysiadl sie (powtarzajgc tamten hulaszczy gest wzniesienia wqskie-
go kielicha) na poreczy fotela, w ktérym zona artysty tkwi sztywno
(w czym ma pewnie byé odpowiednik powagi Saskii), na kolanach
trzymajgc pochyto lezqcq patere.

Rembrandt calq niemal powierzchnie duzego plétna wypetnit posta-
cig swej zony i swojq, a wszelka inna rzeczywisto$é — jesli pomingé
strojno$é szat — zepchnieta byla na nikly margines. W nieduzym
obrazie Gabriela Metsu wyraznie i lutno miesci sie spora przestrzen
wnetrza: wgski stél z metalowym dzbanem, ptaskim chlebem, no-
Zem i rybq; postaé zwrdconego ku kominkowi mezczyzny w peruce,
z malutkim kieliszkiem w dloni; wiszqca pod pulapem druciana klat-
ka o blaszanych bokach, duza plaszczyzna tylnej Sciany, a w niej
otwarte szeroko drzwi z widokiem na studnie, drzewo, bryte wielkie-
go domu i pas nieba nad domem i drzewem.

Rembrandt i zZonie, i sobie kazal, w domowym wnetrzu, patrzeé
wprost na widza, bo to jemu chcial pokazaé¢ swq szczeSliwg dostat-
nios¢ i laske fortuny. Metsu za$, chociaz w obrazie wnetrza gospody
umiescit wiele przedmiotéw, patrzy tylko na zone, ktérg objqt szero-
ko ramieniem,
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