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Maria Poprzecka
Flaxman 1793 - Picasso 1903

206 Wiosng 1903 roku, w czasie swego ostatniego pobytu w Barcelonie, Pi-
casso namalowal obraz La Vie uznany za najbardziej enigmatyczne
z jego miodzienczych dziel. Obraz przedstawia pare nagich kochankow
oraz stojgca naprzeciw nich matke z dzieckiem $piagcym w ramionach.
W tle, pomiedzy grupami postaci, widoczne sq dwa obrazy ustawione
jeden na drugim, na ktorych naszkicowane sg nagie, skurczone posta-
cie, co konkretyzuje miejsce jako pracownie malarska.

W cyklu ilustracji do lliady wykonanych przez Johna Flaxma-
na w 1793 roku znajduje sie rycina Pozegnanie Hektora z Andromachq.
Wyobraza ona malzonkéw w pozegnalnym uscisku i stojgca nie opodal
piastunke z dzieckiem. Tlem jest widoczna w oddali, sumarycznie po-
traktowana architektura.

W obu wyobrazeniach: Flaxmana i Picassa, bardzo zblizony jest
uklad pestaci — dwie zastygle w bezruchu grupy mezczyzny z garngca
sig do niego kobietg i kobiety z dzieckiem. Zasadnicza rdznica polega
na stosunku figur do otaczajacej je przestrzeni. Flaxman ujmuje scene
z dystansu, pozostawiajac po bokach duze partie pustego tla. Picasso
kadruje z bliska, ciasno, obcina marginesy, tak iz postacie zdaja sie nie
miesci¢ w wyznaczonych im ramach.

Oto zasadnicze podobienstwo i zasadnicza réznica. Inne, do-
strzegane w miare porownywania obu przedstawien, sg juz mniej istot-
ne. Grupy mezczyzny z kobieta i kobiety z dzieckiem nie stojag w jednej
linii. U Flaxmana ta druga jest nieco cofnieta (co tlumaczy jej drugo-
rzedna rola piastunki); u Picassa — ledwo dostrzegalnie wysunieta ku
przodowi. Sama posta¢ kobiety z dzieckiem jest w obu wypadkach bar-
dzo podobna: twarz ujeta scisle z profilu, cialo niemal frontalnie. Taki



sam jest uklad spowijajacej kobiete szaty — u gory zawinigtej wokét
rak, nizej zwisajacej prostymi faldami do stép. Tylko dziecko przedsta-
wione jest inaczej. U Flaxmana siedzac na reku piastunki obejmuje jej
szyje, u Picassa $pi przytulone do piersi. Wigcej réznic wykazuje gru-
pa mezczyzny i kobiety. Najwazniejsza — u Picassa sa oni nadzy. Ko-
bieta Picassa tym samym gestem kladzie reke na ramieniuy mezczyzny
i sklada na nim gtowe, tylko jakby przesunela sig, przeszia od jego le-
- wego do prawego ramienia, odstaniajagc tym samym swoj profil. Zdu-
miewajacy szczegol: kobieta ,,przechodzac'’ puscila reke mezczyzny,
ktéra pozostala na wpoélt otwarta, w dziwnym, niewytlumaczalnym ges-
cie, jakby wlasnie przed chwilg wysunieto z niej dlon. Wreszcie inaczej
w obu przedstawieniach skierowane sg spojrzenia. Flaxmanowski Hek-
tor spoglada na Andromache, piastunka na zegnajacych si¢ malzonkow.
U Picassa nagi mezczyzna i kobieta z dzieckiem patrzg sobie w oczy,
‘matka uporczywym, meziczyzna umykajgcym spojrzeniem, i linia ich
spojrzen jest linia najwiekszego napigecia w obrazie. Ta ostatnia uwaga
wybiega juz poza zalozone tu poréwnanie samego tylko elementarnego
ukladu obu przestawien, z pominieciem ich techniki, stylu i ekspresiji.

Poréwnywanie form i wyobrazen nalezy do jednej z podstawo-
wych czynnosci historyka sztuki. Na dostrzeganiu i udowadnianiu po-
dobienstw i odmiennosci oparty jest caly akademicki kurs historii sztu-
ki ujmujgcy jej dzieje w style, szkotly, artystyczne kregi. Znaczna czes¢
wysitku tradycyjnej historii sztuki skierowana byta i jest na wyszuki-
wanie i wskazywanie modeli, wzoréw, klisz stanowigcych zrédia bada-
nych form. W sumie pozwala to widzieé¢ sztuke europejskg jako wiel-
ki ciagg tradycji wyobrazeniowej i formulowaé¢ przekonanie, iz ,,sztuke
rodzi przede wszystkim sama sztuka' 1.

W znacznie wezszym zakresie takie porownanie jak przepro-
wadzone powyzej jest takze jedna z bardziej rutynowych czynnosci
historyka sztuki, wykonywanych dla wykazania istnienia ,zrédta", ,gra-
ficznego pierwowzoru" dla analizowanego obiektu. W badaniach nad
sztuka dawnga sa to niezliczone przyklady swiadomego lub nie zamie-
rzonego, a nawet skrywanego korzystania z warsztatowych wzornikow,
rytowniczo powielanych dziet mistrzéw, ilustracyjnej grafiki. Zazwyczaj
zapozyczenia takie traktuje sie jako co$ oczywistego we wszelkiej sztu-
ce tradycjonalnej, przestrzegajgcej konwencji i kanonoéw, wreszcie po
prostu wtérnej i stabej. Zaskoczeniem bywa odnalezienie pierwowzoru
dla dzieta wybitnego artysty. Romantyzm wszczepil przekonanie, kté-

1 Z. Kepinski, Impresjoniscli u frédet swych obrazéw, Wroctaw 1976, s. 8.
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rego nie chcemy czy nie mozemy sig¢ pozbyé¢, ze wielkie tworcze indy-
widualnosci wyrdznia wtasnie wyobrazeniowa inwencja, ze dzieki nim
powstaja modele, ktéorymi karmi sie potem sztuka pozbawiona tej obra-
zotworczej sily, sztuka, ktoérej rolg juz nie jest kreacja, lecz kontynua-
cja. Takim tez zaskoczeniem bylo poczatkowo stwierdzenie, iz z gra-
ficznych, czesto nieswietnych wzoréw, korzystali wielcy nowatorzy
sztuki XIX wieku. Teraz wiadomo juz, ze Goya czerpal zaré6wno ze sta-
rych kompendiow emblematycznych i ikonologii, jak i propagando-
wych, ulotnych drukéw, Constable z ilustracji do podrecznika dla ma-
larzy amatorow, Courbet z prowincjonalnych klepsydr, impresjonisci
z obrazkéw w brukowych pismach, z fotografii i innych, podrzednych
materialéw wizualnych, ktére ofiarowywata doskonalaca sie technika
reprodukcji. Osobnym zagadnieniem jest programowe korzystanie z po-
pularnego obraznictwa przez awangarde poczatkéw XX wieku.

Twérczos¢ Picassa, ,wielkiego przedstawiciela historyzmu"2,
bedgca stalym dialogiem z tradycjg, badana od strony zrédel, objawia
rozlegte i fascynujgce muzeum wyobrazni3. Czy jest w tym muzeum
miejsce dla ryciny Flaxmana? Nazwisko Flaxmana wymienia sie¢ w
zwigzku z tworczoscig Picassa dopiero w kontekscie jego ilustracji do
Metamorfoz Owidiusza, w ktorych Picasso podjat Flaxmanowska tra-
dycje konturowych rysunkéw do dziet autoréw grecko-rzymskich 4, Ze-
stawienie wypada zresztq na niekorzys¢ Flaxmana, ktérego sztywnym
konturom Alfred Barr przeciwstawia gietka, nieskrepowang kreske Pi-
cassa. Por6wnanie jest zatem bardzo ogolne, w niniejszym zas wypad-
ku chodzi o zbieznos¢ dwoch konkretnych wyobrazen. Zwykle przyje-
ta w takich wypadkach metodq postepowania jest znalezienie jakiejs-
nici wiazacej te tak podobne, a przeciez tak odmienne obrazy. Wnika-
jac w ikonosfere tworcy, rekonstruujgc jego wizualne mozliwosci szu-
ka sie cho¢by watlego swiadectwa tego, iz artysta ,mogl widzie¢" wy-
obrazenie, ktore swiadomie lub bezwiednie przyjal za podstawe wias-
nego dziela.

Takie postepowanie wobec artysty dwudziestowiecznego jest
catlkowicie chybione. Artysta zyjacy w naszym stuleciu ,,mogt widzie¢"
wszystko. Nie tylko cala artystyczng przeszlos¢, ktéra udostepnila hi-
storia sztuki, muzea i reprodukcje. Takze wszelkie wyobrazenia niear-

* Z. Ostrowska-Kebtowska, Historyzm w architekturze XIX wieku (w:) Inter-
pretacja dziela sztuki, Warszawa—Poznan 1976, s. 109. )

3 W odniesieniu do okresu blekitnego: A. Blunt, P. Pool, Picasso. The for-
mative years. A study of his sources, London 1962.

4 A. H. Barr, Picasso. Fifty years of his art, New York 1946, s. 158.



tystyczne, egzotyczne lub pospolite, ktore estetyczny liberalizm pozwo-
lit ,,zobaczy¢', a przemozna potrzeba innowacji — wykorzystaé¢ w twor-
czosci 5.

Pytanie nie powinno zatem brzmie¢: czy artysta ,,mogt widzie¢”,
lecz dlaczego wsrod tysigcy wyobrazen, jakie przesunely sig przed je-
go oczyma, wybral wiasnie to jedno. Lecz i to pytanie wydaje si¢ w wy-
padku obrazu Picassa bezzasadne. Wszystko, co wiemy o tym obrazie
i o jego powstawaniu, $wiadczy o gileboko osobistym charakterze tego
dzieta 8. Szkice do obrazu (jeden na liscie precyzyjnie go datujacym)
ukazujg tylko parg nagich kochankéw, tlo jest bardziej jednoznacznie
okreslone jako pracownia, obrazy stoja na sztalugach, a mezczyzna ma
wyrazne rysy autoportretowe. W ostatecznej wersji obrazu Picasso za-
stapil wlasna twarz rysami miodego malarza hiszpanskiego Casagema-
sa. Smier¢ Casagemasa w paryskiej kawiarni w lutym 1901 roku, samo-
bojstwo bardzo w stylu peintre maudit? stalo sie dla Picassa bodzcem
do namalowania kilku obrazéw — zaréwno , dokumentalnych’ portre-
tow zmarlego na marach, jak wizyjnej Evocation, nasuwajacej skoja-
rzenia z Pogrzebem hr. Orgaza El Greca. Zamiast autoportretu mamy
wiec ,,nekromancki' (jakby powiedzial Adolf Basler) portret przyjacie-
la, ktéra to zmiana musiala wigza¢ si¢ ze zmiang ogélnej koncepciji
obrazu. )

Fakt, ze obraz wyré6st z osobistych przezy¢, z- wstrzasu wywo-
lanego bliskim zetknigciem ze $miercia, nie musi wcale dowodzi¢, ze
u zrédel jego formy nie stoi jakies widziane uprzednio wyobrazenie.
Jest zresztq w La Vie bezsporny cytat z cudzego dziela: dolne piétno
w tle powtarza rysunek van Gogha Sorrow 8 Obraz konstytuuja dwie
grupy: mezczyzna z kobietg i kobieta z dzieckiem (w tym zresztg tkwi
zasadnicze podobienstwo z rycing Flaxmana). Otéz te dwie grupy to
zlgczone w jednym wyobrazeniu dwa motywy przewijajace sie przez
caly okres biekitny: ,uscisk" i ,macierzynstwo’’. Dzieki temu zreszty
obraz staje si¢ synteza calego tego okresu, jego zamknigciem i podsu-
mowaniem.

® Na trontispisie cyt. ksigzki A. Blunta i P. Pool jest fotografia Picassa sie-
dzgqcego na tle stomianej maty. Za matq pozatykane sq fotografie, reproduk-
cje, pocztéwki, jest tam Mona Liza i Rubens, i zdjecia kiczowatych pieknos-
ci — mala probka ikonosfery mlodego Picassa.

¢ Por. A. Blunt, P, Pool, op. cit.,, oraz P. Daix, G. Boudaille, Picasso. The
Blue and Rose Period. A Catalogue Raisonné of the Pictures 1900—1906,
New York 1967, s. 58 nn., poz. kat. IX. 13.

7 Raport policyjny szczegétowo opisujgcy wydarzenie przytaczajg w czesci
dokumentacyjnej P. Daix, G. Boudaille, op. cit.

® A. Blunt, P. Pool, op. cit., il. 118.
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Tak wiec pytanie, czy Picasso ,mogl widzie¢" ilustracje Flax-
mana do liady i czy ,wplynely” one na jego obraz, jest pytaniem nie-
potrzebnym. To, czy je widzial, czy nie (bo oczywiscie mogt), jest bez
znaczenia dla genezy obrazu, ktéry wyrasta przede wszystkim z wspol-
czesnej tworczosci samego Picassa. Argumentacja ta ma na celu nie
obrone romantycznie pojmowanej ,oryginalnosci” Picassa, bo to poje-
cie jest do jego tworczosci catkowicie nieprzystawalne. Poréwnanie ry-
ciny Flaxmana i obrazu Picassa nic nam nie méwi o zaleznoS$ci artysty,
wiele natomiast o sytuacji historyka sztuki wspodlczesnej, dla ktorego
zawodne moga sie okazac proste i sprawdzone metody badawcze jego
dyscypliny.

Zestawienie Flaxman — Picasso nie jest wiec jeszcze jedng z Pi-
cassowskich konfrontacji z tradycjg, tych konfrontacji, ktéorym André
Malraux, piszagc je z wielkiej litery, nadawal range wydarzen dziejo-
wych. Pozostaje jednak nadal sprawa przekonywajacych podobienstw
obu przedstawien. Rozpatrywac je mozna jednak nie z punktu widzenia
zaleznosci i oddzialywania, lecz jako dwa niezalezne wyobrazenia, kto-
rych wspélnym mianownikiem jest zblizony ukiad form. Takie zesta-
wienie stanowi dogodny punkt obserwacji, ostrzej wydobywa pewne
cechy obrazu, budzi wreszcie rézne pokusy interpretacyjne.

Pierwsza mozliwo$¢ poréwnan to poréwnanie ,stylu’. Pozornie
trudno o lepszy materiat do szkolnego ¢wiczenia stylistycznego, o bar-
dziej dobitny przyklad opozycji: rygorystyczny klasycyzm — ekspre-
sjonistyczny modernizm. Okazuje si¢ jednak, iz zasadniczy kontrast
linearyzmu Flaxmana i malarskosci Picassa wynika przede wszystkim
z roznic technologicznych. Idgc dalej tropem Wolfflinowskich przeciw-
stawien widzimy, Ze juz stosunki przestrzenne zakidcajg prosty, opo-
zycyjny schemat. Uklad figuralny jest w obu wypadkach ptaszczy-
znowy, niemal jednoplanowy i choé¢, jak powiedziano na wstepie,
przestrzen jest u Flaxmana rozlegta, a u Picassa ciasna, w obu wyobra-
zeniach jest ona niejasna, a nieliczne okreslajace ja elementy sg dwu-
znaczne.

Poréwnanie ,stylu” jest ponadto tym trudniejsze, ze obraz Pi-
cassa wcale nie jest stylowo jednolity. Sztywna, brylowata posta¢ ko-
biety z dzieckiem malowana jest chropawo, masywnym faldom szaty
i topornym stopom przydaje jeszcze cigzaru grubo smarowana farba
i czarny kontur. Sposéb malowania pary kochankéw bliski jest juz lek-
kim przecierkom okresu rézowego, a podkreslany przez wszystkich
wplyw El Greca wyraza sie przede wszystkim w uwysmukleniu ksztal-
téw, miekkosci modelunku, manierycznym wyszukaniu gestow. Akty
sq niemal akademickie (Barr nie wahatl si¢ poréwna¢ La Vie do salono-



wej ,machiny’ ®), matka — ekspresjonistyczna. Swa stylowa niespdj-
noscig obraz zapowiada poOzniejsze o cztery lata Panny z Avignonu,
gdzie poszczegOlne partie piétna dokumentujg stopniowe narastanie
stylistycznego przetomu.

Wyrazniejsze i liczniejsze opozycje rysuja si¢ na plaszczyznie
ikonograficznej. Po pierwsze, Flaxmanowska ilustracje tekstu literac-
kiego zastapilo wyobrazenie, za ktérym nie stoi zadna werbalna ekspli-
kacja, ktore nie jest obarczone funkcja przekladania okreslonych wer-
sow na formy wizualne 1% Inaczej zatem wyglada sprawa odbioru. Dla
wlasciwego zrozumienia ryciny wystarczy znaé¢ lliade, mozna nic nie
wiedzie¢ o Flaxmanie. Odczytania obrazu nie zapewni zaden tekst, na-
tomiast chcac go poja¢, trzeba zna¢ 6wczesne zycie Picassa, jego przy-
jaznie i milosci, jego emocje i stany psychiczne, ponadto wczué sie
w nastroje katalonskiego modernizmu. W obrazie bohateréow Iliady za-
stapili anonimowi misérables, ktérych zyciowej kondycji mozna sie tyl-
ko domysla¢. Artysta? Modelka? Podobnie w miejsce homeryckich nie-
podwazalnych imperatywéw moralnych otrzymujemy moralne przesta-
nie sugestywne, ale niejasne i niejednoznaczne. Rycina Flaxmana, ilu-
strujgc konkretny moment eposu, jest osadzona w diachronicznej narra-
cji. Niemniej przedstawiona na niej scena pozZegnania, nawet pozba-
wiona literackiego dopowiedzenia, sama sytuuje sie w czasie, implikuje
jakies ,przedtem'-i , potem", jest cezura zamykajaca dawng, a otwie-
rajacg nowa epoke w zyciu bohateréw. Obraz Picassa jest zamkniety
w swoim wilasnym czasie, a raczej swojej wlasnej bezczasowosci, i to
poteguje jego wy'czuwalny, alegoryczny charakter.

Jest godne uwagi, ze przy analogicznym motywie rycina Flax-
mana i obraz Picassa nalezg do zupelnie réznych kregoéw ikonograficz-
nych. Scena pozegnania jest tematem, ktéry dopiero mial mie¢ swoja
wielka przyszios¢ w sztuce XIX wieku, znajdujac niezliczone realizacje
w pozegnaniach patriotycznych, melodramatycznych, sentymentalnych.
Obraz Picassa ma za soba wielowiekowa tradycje ikonograficzng cy-
klicznych przedstawien zycia ludzkiego. Piszacy o La Vie wskazywali
na popularnos¢ tego tematu w malarstwie przelomu wiekéw, cytujac
przede wszystkim Muncha, lecz takze Tooropa, Klingera, Klimta !,

* A. H. Barr, op. cit., s. 26.

10 Wskazuje sie tylko na literackie wplywy mogqce skioni¢ Picassa do
-podjecia tej tematyki: Noa-Noa Gauguina (P. Daix, G. Boudaille, op. cit,
s. 60), Maeterlincka, Piosenke niekochanego Apollinaire'a (A. Blunt, P. Pool,
op. cit., s. 20).

11 A, Blunt, P. Pool, op. cit., s. 21.
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Wszystkie te obrazy sa symbolistycznymi przeksztalceniami przedsta-
wien etapéw zycia ludzkiego i tym samym nalezg do wielkiego kregu
wyobrazen vanitatywnych. Zmiany wprowadzone przez Picassa sa
wszakze bardzo znaczne. Zamiast ujecia cyklicznego, jest konfrontacja
mlodosci i dojrzalosci, erotyzmu i macierzynstwa czy moze — co tak
bliskie byloby duchowemu klimatowi przelomu wiekdéw — mitosci
i $mierci 12, Mezczyzna ma przeciez rysy niezyjgcego. W jego pracowni
zaskoczyla go nie skrzywdzona kobieta, lecz s$mier¢. To przed jej wzro-
kiem nie ma ucieczki. Czy wiec obraz zatytulowany Zycie jest obrazem
Smierci? Jesli tak, to ta Smieré¢, znéw zgodnie z obsesjami epoki, jest
zarazem Narodzinami, przynosi kres, ale i nowe zycie.

Dla umiejscowienia obrazu Picassa w ikonograficznej tradyciji
istoty jest jeszcze jeden element — tlo. To jeden wigcej przyklad tyle-
kro¢ analizowanego problemu pracowni artysty jako miejsca kultowe-
go (tu w dodatku pracownia zajela miejsce antycznej swiatyni, ktéra
u Flaxmana byla tlem sceny pozegnania). Spomiedzy wielu zeszlowie-
cznych realizacji tego tematu nasuwa sie jedna, do$¢ zaskakujaca ana-
logia — z Atelier Courbeta. Podobienstwo lezy nie tyle w samych obra-
zach, ile w intencjach ich powstania. Obaj mlodzi artysci — Courbet
i Picasso — sumujg tymi dzielami swe dotychczasowe dos$wiadczenie
artystyczne i zyciowe. Obaj zrywaja z dorazng tematyka wspolczesna
i podejmujg trud stworzenia obrazu alegorycznego. Obaj swoje ,alego-
rie" umieszczaja w malarskim atelier, chociaz Courbet trescig swojej
czyni idee artystyczne, spoleczne (czy, jak dowodzono ostatnio, ma-
sonskie), Picasso za§ — filozoficzne i moralne. Obaj w centrum swych
kompozycji umieszczaja ,,obraz w obrazie". Obaj wreszcie — co jest juz
analogig z plaszczyzny badawczej — pozostawiajg dziela wcigz prowo-
kujace do interpretacji.

Jesli raz jeszcze powrdcimy do poréwnania ryciny Flaxmana
i obrazu Picassa, zauwazymy, ze nastgpilo tam zupelne odwrécenie
rangi poszczegdlnych postaci. U Flaxmana jest dwoje zlgczonych poze-
gnalnym usciskiem bohateréw: Hektor i Andromacha. Piastunka z dziec-
kiem jest tylko biernym $wiadkiem sceny, jej rola statysty jest pomoc-
nicza, ograni'czona do dopowiedzenia sytuacji zegnajacej sie pary —
Hektor zegna nie tylko kobiete, zegna zycie rodzinne. U Picassa postac

12 A Blunt, P. Pool, op. cit., poz. 115 wskazujqa na podobienstwo postaci
matki do Smierci ze sztuki Maeterlincka. Skoro’' mowa o poréwnaniach
teatralnych, nie sposé6b nie zauwazyé, ze scena z La Vie wyrwana z ikono-
graficznej tradycji stalaby sie tylko scenq z trywialnego melodramatu —
kochankowie zaskoczeni przez opuszczong i skrzywdzong matke.



kobiety z dzieckiem, niezaleznie od tego, jak zostanie zinterpretowana,
jest kluczowa dla dramaturgii obrazu. To ona jest zrédiem konfliktuy,
ona wnosi niepokéj i uczucie zagrozenia, tak silnie emanujgce z obra-
zu. Ona sprawia, ze obraz odbieramy jako pelne napiecia przeciwsta-
wienie. Milosci i $mierci? Zycia i $mierci? W scenie pozegnania nie ma
zadnego konfliktu, jest wynikajace z moralnych nakazéw poddanie sie
przeznaczeniu. Ekspresja obu wyobrazen jest skrajnie rézna, chociaz
ich statyczny uklad pozostal-nie naruszony, nie zmienita sie zadna po-
stawa, zaden gest, pozostal nawet ten sam kierunek spojrzenia, zmieni-
lo sie tylko jego natgzenie. Ten sam motyw okazuje sie nie tylko for-
ma innego tematu ikonograficznego, lecz odbiciem zupetnie innej sy-
tuacji archetypicznej.

Préba ustalenia zaleznosci miedzy rycing Flaxmana a obrazem
Picassa wiodla do wniosku o odmiennej sytuacji historyka sztuki wspol-
czesnej. Zawodnos¢ wyprébowanych metod nie jest oczywiscie réznica
jedyng. Kazdy z zasygnalizowanych wyzej probleméw mozna by rozwi-
ja¢, obudowywac¢ przypisami, kazdy bowiem ma wielkg ,literature
ptzedmiotu”. Najwieksza oczywiscie sam Picasso. Zwracano uwage, ze
che¢ wyczerpania ,stané6w badan' sprawia, Ze historia sztuki staje sig
historia swoich wlasnych pogladow 13, ze, jak sztuka wspéliczesna, jest
coraz bardziej autotematyczna. W wypadku Picassa, paradoksalnie, ta-
kie niebezpieczenstwo nie grozi, bo ,stan badan" jest praktycznie nie
do ogarnigcia. Smuga cienia, jaka, mimo ostatnich wystaw, zdaje sie
pada¢ na sztuke Picassa, jest chyba spowodowana inflacjg stow, jakie
na jej temat napisano. Historyk sztuki wspolczesnej podejmuje wiec
nie tylko wybér przedmiotu i metody badan. Podejmuje tez ryzyko, ze
nieSwiadomie bedzie pokonywal przebytg juz droge. Lecz jesli nie spo-
sO6b pozna¢ wszystko, mozna probowac okreslic rozpietos¢ punktéow
widzenia, uswiadomic¢ sobie granice, w ktorych zamykajg sie mozliwe
interpretacje. W wypadku La Vie jednym biegunem tych mozliwosci
moze by¢ doswiadczenie Rudolfa Arnheima, ktéremu wypreparowane
z obrazu zarysy stuza do ilustracji tezy, ze ,wspélny kontur moze by¢
postrzezeniowo dwuznaczny' ¥, i to, co moglo sie zdawac¢ mglista re-
miniscencjg figurki prehistorycznej Wenus, okazuje si¢ fragmentem
zlagczonych cial kobiety i mezczyzny. Za najdalsza opozycje tego ab-

18 K. Kalinowski, Zagadnienia interpretacji ,Sw. Teresy” Berniniego (Na
marginesie artykuiu: W. Ranke Berninis ,Heilige Teresa”) [w:] Interpretacja
dziela sztuki, op. cit., s. 167.

® R. Arnheim, Sztuka | percepcja wzrokowa. Psychologia (wdrczego oka,
ttum. J. Mach, Warszawa 1978, s. 230.
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strakcyjnego ,¢wiczenia oka' mozna uzna¢ fragment eseju Carla Junga
o Picassie, przywolujacy motywy tego obrazu: , Picasso zaczyna od je-
szcze przedmiotowych obrazéw utrzymanych w tonach niebieskich,
w niebieskiej barwie nocy, swiatta ksigzyca i wody, biekitu Tuat, egip-
skiego $§wiata podziemnego. On sam umiera, a jego dusza zjezdia na
koniu do swiata posmiertnego. Codzienne zycie czepia si¢ go jeszcze,
upomina go podchodzaca do niego kobieta z dzieckiem. Kobietg jest
dla niego zaréwno dzien, jak i noc, co psychologicznie rzecz biorac
oznacza jasna i ciemng dusze (anime). Ciemna siedzi czyhajac nan
w niebieskim zmierzchu i budzac patologiczne przeczucia..." 15,

Jak w tej skali problem6w mieszczg sie pytania o podobienstwo
La Vie z klasycystyczng ilustracja do Homera? Czy zrédet ich pokrew-
nej formy nalezaloby szuka¢ w jakims dalekim, wspélnym pierwowzo-
rze? Czy moze raczej w obiegowych formutach ekspresyjnych, ktérymi
.wizualna retoryka' sztuki europejskiej postuguje sie jak utartymi
zwrotami? Pomnozg one tylko pytania, ktorych tyle prowokuje ten ta-
jemniczy obraz blekitny tajemniczym biekitem.

15 Sg.zc. Jung, Archetypy i symbole, ttum. J, Prokopiuk, Warsfawa 1976,
s. n.



