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CONNOTATIONAL EKPHRASIS: REMBRAND’S BATHSHEBA
IN THE INTERPRETATION OF GUSTAW GERLING-GRUDZINSKI

Summary

The article “Connotational Ekphrasis: Rembrand’s Bathsheba in the Interpretation of Gustaw
Gerling-Grudzinski” focuses on the issue of describing a work of art in an essay. As a starting point
for the analysis and interpretation of an artefact, the paper brings closer the very work of art, i.e.
Rembrandts Bathsheba, from the perspective of art history. Next, the text discusses the verbal acco-
unt of the painting put forward by Gustaw Herling-Grudzinski in his essay “Rembrandt in a Minia-
ture”. The aim is to present a concrete realization of ekphrasis and a characteristic mode of perceiving
and writing about a work of art - both at the level of content and at the level of language. Finally, it is
proposed to label the discussed example ‘connotational ekphrasis.
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Streszczenie

W artykule Ekfraza konotacyjna: Batszeba Rembrandta w ujeciu Gustawa Herlinga-Grudzin-
skiego w centrum uwagi znajduje sie problem opisu dzieta sztuki w eseju. Punktem wyjscia do ana-
lizy i interpretacji deskrypcji artefaktu, tj. Batszeby Rembrandsta, jest przyblizenie go z perspektywy
historii sztuki. W dalszej czesci tekst skupia sie na werbalnej relacji o obrazie, jaka przynosi esej
Gustawa Herlinga-Grudzinskiego Rembrandt w miniaturze. Celem jest przedstawienie konkretnej
realizacji formy ekfrazy, a takze wskazanie na charakterystyczny tryb widzenia dziela i pisania o nim
- tak w warstwie tresciowej, jak jezykowej. Na koficu pojawia si¢ (wraz z uzasadnieniem) propozycja
nazwania omawianego przykladu ekfraza konotacyjna.
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TYTULEM WPROWADZENIA: REALIZACJA EKFRAZY W ESEJU

Rembrandt w miniaturze Herlinga-Grudzinskiego stanowi egzemplifikacje do-
robku ,,polskiej «ekfrastycznej» eseistyki” (Sendyka 2010, 185), prezentuje pewien
wariant widzenia plastycznego wzorca i pisania o nim, rezultat konfrontacji sfery
werbalnej ze sfera wizualng i tworzacych sie relacji miedzy nimi. Czytelnik styka
sie tu z konkretng realizacjg ekfrazy pojmowanej najogolniej jako deskrypcja dzieta
sztuki, zgodnie z no$ng definicja wybitnego znawcy zagadnienia Jamesa Heffernana
- z reprezentacja werbalng reprezentacji wizualnej (,,verbal representation of visual
representation”; Heffernan 1993, 3) - ekfraza uzywa jednego medium (slowa), aby
reprezentowa¢ inne medium, ktére samo jest reprezentujace (dzielo sztuki) (Hef-
fernan 1991, 299). Esej autora Innego swiata pokazuje, jak w ekfrazie taczy si¢ opis
artefaktu z jego unarracyjnieniem, tj. jak forma ekfrazy oscyluje miedzy trybami
deskrypcji a opowiadania, a takze jak jest profilowana przez punkt widzenia kon-
kretnego piszacego. Przedmiot referenciji, czyli dzieto sztuki, moze bowiem tekstowo
by¢ réznorako ujawniany: pod innymi wzgledami (uksztaltowanie plastyczne, te-
mat, konotowane interpretacje), z inng precyzja, w relacji bezosobowej albo ujaw-
niajacej ,ja~ patrzace, opisem diugim i szczegélowym albo zredukowanym i pobiez-
nym, w deskrypcji skoncentrowanej na ukazaniu przedmiotu fokalizacji (modelu
plastycznym) albo ujawniajacej podmiot fokalizacji (patrzacego autora). Proba
oddania w stowie rezultatéw konfrontacji z dzietem aktywizuje bowiem odmienne
kody lektury (amatora i specjalisty, skrupulatnego opisywacza i kreatywnego egze-
gety, poety i filozofa), co wynika z projektowania na artefakt subiektywnej perspek-
tywy, jednostkowych oczekiwan. Wyglad i znaczenie danego objet dart okazujq si¢
wzgledne w tym sensie, ze ksztaltowane przez perspektywe odbiorcy i typ dyskursu,
jakim postuguje sie piszacy, ktéry utrwala swoje doznania zmystowe, emocjonalne
i intelektualne. Pamietajac o ,,idiomatycznej réznorodnosci” (Nycz 2002, 36) zja-
wiska tekstowego, jakim jest ekfraza, chcialabym przedstawi¢ przyktad spotkania
z artefaktem, reprezentujacy konkretny modus patrzenia i opisywania, poprzez kto-
ry ujawnia si¢ punkt widzenia piszacego o sztuce literata. Owo spotkanie z dzielem
zostaje utrwalone w specyficznej formie tekstowej z pogranicza literatury, nauki
i publicystyki, jaka jest esej — ,trwale rozdarty pomiedzy wypowiedzig filozoficzna,
egzegetyczng i autoprezentacyjng” (Markowski 1995, 115)*.

1. BATSZEBA — TEMAT BIBLIJNY, TEMAT MALARSKI

Herling rozpoczyna swoja opowies¢ o obrazie przez przywolanie teksto-
wego zrddla przedstawienia. Historia Dawida i Batszeby opisana jest obszernie
w II Ksiedze Samuela (2 Sm 11-12), w rozdziale Grzech Dawida — Batszeba, z kt6-

rego wyimek cytuje:

2 O problematycznoéci statusu gatunkowego eseju, istniejacych ujeciach i historii tej formy
por. Sendyka 2006.
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Pewnego wieczora Dawid, podnidsiszy si¢ z poslania i chodzgc po tarasie swe-
go krolewskiego patacu, zobaczyt z tarasu kapiacg si¢ kobiete. Kobieta byta bar-
dzo pigkna. Dawid zasiegnat wiadomosci o tej kobiecie. Powiedziano mu: «To
jest Batszeba, corka Eliama, zona Uriasza Chetyty». Wyslal wiec Dawid postan-
cow, by ja sprowadzili. A gdy przyszta do niego, spat z nig. A ona oczyscila si¢
od swej nieczystosci i wrdcita do domu. Kobieta ta poczeta, postata wiec, by da¢
znaé Dawidowi: «Jestem brzemienna» (2Sm 11,2-5)3.

Biblia przekazuje, ze Dawid sprowadzil z pola walki meza Batszeby, walczacego
pod dowddztwem Joaba, by go zacheci¢ do odwiedzenia domu, na co ten nie przystal.
Wobec tego: ,,Nastepnego ranka napisat Dawid list do Joaba i postat go za posrednic-
twem Uriasza. W liScie napisal: «Postawcie Uriasza tam, gdzie walka bedzie najbardziej
zazarta, potem odstgpicie go, aby zostal ugodzony i zginal»” (2Sm 11,14-15). Batszeba
optakiwala meza, a kiedy skonczyla si¢ zaloba ,,postal po nig Dawid i sprowadzit do
swego palacu. Zostata jego zong i urodzila mu syna. Postgpek jednak, jakiego dopuscit
si¢ Dawid, nie podobat si¢ Panu” (2Sm 11,26-27). Dlatego Dawid zostal ukarany za
swoj grzech $miercig syna, pogodzil si¢ jednak z wola Pana, a nastepnie: ,,okazywat
wspolczucie dla swej Zony Batszeby. Poszed! do niej i spal z nig. Urodzit sie jej syn,
ktéremu dafa imie Salomon. A Pan umilowal go” (2Sm 12,24).

Rembrandt, Batszeba z listem krola Dawida, 1654, olej na pldtnie, 142 x 142 cm, Luwr, Paryz.

Samo przedstawienie Batszeby w sztukach plastycznych ma dlugg tradycje iko-
nograficzng*. Praca Rembrandta ukazuje w centrum na bliskim planie siedzaca naga

3Cytaty z Pisma Swietego tu i dalej za: Biblia Tysigclecia 1996.

4+W XIII i XIV wieku sceny po$wigcone historii Batszeby pozostawaly w zgodzie z typologiczna
interpretacja Pisma Swietego, wiec odpowiednioscia Starego i Nowego Testamentu (por. egzegeza §w.
Augustyna w Contra Faustum Manichaeum i przedstawienia w pierwszej redakeji Bible Moralisée z X111
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postac kobiecg, widoczng z profilu i z listem w dioni, a u jej ndg figure starej stuza-
cej. Obraz stanowi zupelnie nowg propozycje realizacji tego tematu religijnego — tak
od strony warsztatowego i materialnego uksztaltowania dziela, jak z punktu widzenia
charakterystyki fizyczno-psychologicznej ukazanej postaci. Tak ujmuje to Agnieszka
Rosales Rodriguez: ,,punkt cigzkosci przeniesiony zostat z historii na psychologie po-
staci’, tj. ukazuje sie tu wewnetrzne, psychiczne zycie bohaterki, efektem jest wglad
W jej prywatny $wiat, a tez prawdziwo$c¢ jej cielesnosci, czemu stuza $rodki formal-
ne, w postaci ,dramaturgii $wiatfocienia” i ,,prostoty kompozycji” (Rosales Rodrigu-
ez 2008, 127; por. Rembrandt - Caravaggio 2006, 149-152; Rembrandts Bathsheba
Reading King Davids Letter 1998, 147-175). Rembrandt odnosi si¢ do tradycji
ikonografii tego przedstawienia, ale sygnalizacyjnie, przez posta¢ stuzacej dokonuja-
cej symbolicznej toalety Betsabe oraz znaczenie listu trzymanego w dloni. Rezygnuje
z anegdotycznosci i wprowadzania innych postaci. Zarazem scena biblijna nie stanowi
dla malarza pretekstu do namalowania sensualnego aktu kobiecego majacego czysto
fizyczny wymiar. Praca pozostaje bliska w pewnym zakresie tradycji sztuki Péinocy.
Otdz w przedstawieniach scen z Batszebg, w poréwnaniu np. z wloskimi, ograniczona
jest liczba towarzyszacych osob badz przedstawiona bywa sama Batszeba. Nadto czesto
sceny te sg uwspolczesnianie, tzn. wyglad postaci, a tez wnetrza, nawigzuje do 6wcze-
snych realiéw i motywdéw znanych z malarstwa §wieckiego tego czasu i obszaru (por. Jan
Steen, Batszeba z listem krla Dawida, ok. 1660, kolekcja prywatna). Takze uwypuklenie
znaczenia listu (réwniez w sensie materialnym — zajmujacego kluczowe miejsce na pio-
nowej osi symetrii pf6tna, wyeksponowanego bielg impastowo ktadzionej farby) faczy
obraz z éwczesnym malarstwem niderlandzkim (Stodczyk 2009). Niemniej holender-
ski twdrca proponuje dzieto diametralnie odmienne od tych, ktére znano. I nie chodzi
tylko o technike wykonania, stosowanie impastéw czy o walory techniczne (mocny; ale
migkki modelunek $wiatlocieniowy, ciepte i ciemne barwy polaczone z plaszczyznami
rozjasnionymi kolorem i $wiatlem), ale zwtaszcza o modus prezentacji postaci.

Malarz zatrzymuje si¢ w polowie drogi miedzy przedstawieniem sceny biblijnej
a ukazaniem sceny rodzajowej w polaczeniu z aktem. Nie ma tu klasycznie zobrazo-

wieku): kgpiel Batszeby odpowiednikiem chrztu Kosciola, jej przybycie do Dawida — powotania Ko-
$ciota przez Chrystusa, Betsabe prototypem Marii (tez jako Krélowej) i Ko$ciota. Istnialo takze bardziej
$wieckie, rodzajowe ksztaltowanie sceny: przedstawienie kgpieli w towarzystwie stuzacych laczone
z otrzymywaniem wiadomo$ci od Dawida, a sam Dawid widoczny w oknie budynku jako obserwujacy
scene; Batszeba, zwykle naga, siedzi albo stoi w fontannie (studni, kadzi) badZ w jej poblizu, czasami
za zaslong (np. obraz tablicowy z 1485 roku Hansa Memlinga, Stuttgart, Staatsgalerie); scena kapieli
byla tez sprowadzana do obmycia stép ubranej kobiety, w poblizu ktdrej widaé grajacego na harfie
i przygladajacego sie scenie Dawida (np. obraz Lukasa Cranacha z 1523 roku, Berlin, Gemaldegalerie).
Od potowy XVI wieku wyraznie zaczyna dominowaé przedstawienie, w ktorym najwazniejszg role
odgrywa kuszace piekno Betsabe (w wielu wypadkach scena biblijna staje si¢ pretekstem do ukazania
ponetnej kobiety — np. Peter Paul Rubens, Batszeba przy fontannie, 1635, Drezno, Gemildegalerie Alte
Meister; Willem Drost, Batszeba, 1654, Paryz, Luwr); w reprezentacji rozbudowanego entourage’u sce-
ny przodujg pozne wioskie przedstawienia, zwlaszcza z I ¢wierci XVIII wieku (np. Luca Giordano,
Toaleta Batszeby, ok. 1705, Londyn, National Gallery). Rozwo¢j ikonograficzny i tre$ciowy przedstawie-
nia szczegdlowo prezentujg nastepujace zrédla: Kunoth-Leifels 1962; Exum 1996, 19-53; Lexikon der
Christlichen Ikonographie 1968, 253-257; Iconographie de lart chretien 1956, 273-277.
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wanego wyimka z Biblii, wytacznej koncentracji na elementach starotestamentowej
historii i jej wymowie teologicznej. Zarazem odbiorca nie styka si¢ z tradycyjnym
aktem - eksponujacym naga postac i wszelkie walory jej ciata (Sluijter 2001; Slu-
ijter 2006). Chodzi nie tylko o to, ze przedstawienie aktu zostalo unarracyjnione,
zaklécone w swoim czysto estetycznym wymiarze implikowang historig, ale takze
o to, ze samo cialo kobiety nie jest pickne w klasyczny sposdb, nie realizuje zadnego
utrwalonego w tradycji idealu (to cialo kobiety dojrzalej, nieproporcjonalne, z lekko
wypuklym i obwistym brzuchem, ze zbyt krétkimi i masywnymi nogami, duzymi
dfonimi i stopami, a zarazem namacalne w swojej materialnosci). Przedstawienie to
jest niezwykle, poniewaz pokazuje nie abstrakcyjny, pozaczasowy model kobiety,
ale konkretnego czlowieka, jak rowniez ze wzgledu na obecne w nim wewnetrzne
napigcie zwigzane ze smutnym zamysleniem, melancholig i swoistym wycofaniem
bohaterki. Przyczyna tego stanu jest, jak si¢ wydaje, list trzymany w bezwladnie
opuszczonej rece, ktdrego tre$¢ najwyrazniej stanowi przedmiot medytacji Batsze-
by. Mozna odczytywac¢ na ptotnie kontrast powstaly miedzy obrazem nagiego ciala,
wystawionym na oglad innych, a rozterkami moralnymi bohaterki (moze dylemat
wyboru miedzy postuszenstwem krolowi a wiernoscig nieobecnemu mezowi), jej
zadumaniem na sprawach duchowych, zwigzanych z jej losem - wlasciwie narzuco-
nym, jak u bohateréw antycznych tragedii.

Batszeba Rembrandta przez wielu uwazana jest za jedno z jego najbardziej
fascynujacych i poruszajacych dziel, co stwierdza najwybitniejszy znawca oeuvre
malarza (Wetering 2015, 623), ale wage malowidla doceniano wczesniej. Juz przez
modernistycznych krytykéw dzielo to — ukazujace prawdziwg kobiete, naturalnie
i intymnie, tak w wymiarze fizycznym, jak emocjonalnym - byto traktowane jako
prekursorskie wobec idei sztuki nowoczesnej (ekspresyjnos¢, antyestetyzm, sztuka

$'W przedstawieniach malarskich, tytutowanych zwykle Batszeba z listem kréla Dawida albo
Batszeba trzymajgca list krola Dawida, ewentualnie ogélnie — Toaleta Batszeby/Batszeba w kqgpieli,
czyni sie aluzje do wezwania Batszeby przez Dawida — cho¢ Pismo Swiete méwi, ze Dawid wystal
postancow, by sprowadzili kobiete, w sztuce czesto przedstawiani bywaja postancy z listem przeka-
zywanym Betsabe (cho¢ o liscie w Biblii nie ma mowy) albo ukazywany jest sam list w rece Batszeby,
jak na plotnie Rembrandta; stanowi on swoisty wizualny skrét historii, ma bowiem by¢ znakiem
woli krola, przekazywanej nie poprzez wyslannikow, ale przez samg wiadomos¢. Enigmatyczny wy-
raz twarzy bohaterki mialby wyrazac jej rozdarcie miedzy niechecia zdrady meza a koniecznoscia
spelnienia woli krola (moze tez: a pozadaniem spotkania z nim), a Betsabe jawi sie i jako grzesznica,
i jako ofiara. Trzeba doda¢, ze by¢ moze przedstawiony zostaje inny moment historii biblijnej - kie-
dy Betsabe dowiaduje sie, ze jej maz zginat (Biblia nie precyzuje, w jaki sposdb to sie dzieje — czy
kto$ przekazal jej wiadomo$¢ przez postanca, czy otrzymata list), i tym bardziej dreczg ja wyrzuty
sumienia i niepewno$¢ co do swojego dalszego losu. Nalezy dla porzadku uzupelnié, ze Pismo Swie-
te przekazuje takze, ze Betsabe po zdradzie i po oczyszczeniu si¢ ,postala, by da¢ zna¢ Dawidowi:
«jestem brzemienna»”, wiec mogtaby by¢ autorka listu z takg wlasnie wiadomoécia do kréla. W tym
przypadku bytaby nadawca trzymanego w rece listu (ktory zamierza wystaé krolowi), a nie jego od-
biorca. Cho¢ taka interpretacja bytaby interesujaca, nie mozna znalez¢ dla niej przekonujacego umo-
cowania: nie wida¢ na obrazie stolu ani narzedzi pi$mienniczych (zawsze ukazywanych w dwczesnie
popularnych scenach pisania listu), nadto nagoé¢ Batszeby kieruje ku innemu momentowi historii
(do kapieli wlasnie), a wreszcie - nieznane sg takie przedstawienia w historii sztuki, a Rembrandt
odnosi si¢ jednak do tradycji ukazywania historii Betsabe w malarstwie.
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przeciwstawiajaca sie zastanym regutom, ,,sztuka naznaczona temperamentem arty-
sty, gleboko osobista”; Rosales Rodriguez 2008, 134). Na tym zasadza si¢ przelomo-
wos¢ artefaktu, jego wyjatkowa pozycja w korpusie prac malarza i na tle 6wczesnej
sztuki. Trzeba jednak nadmieni¢, ze autor Wymarszu strzelcéw przechodzil arty-
styczng metamorfoze w zakresie sposobu ukazania tego tematu, poszukiwal swojego
ostatecznego rozwigzania, o czym wyraziscie $wiadczg jego wczesniejsze dwie Toa-
lety Batszeby (jedna z przetomu lat 1632/1633, Ottawa, National Gallery of Canada,
druga z 1643 roku, Nowy Jork, Metropolitan Museum of Art). Wida¢, jak Rembrandt
eliminowat niepotrzebne elementy, anegdotyczne i nadmiarowe z punktu widzenia
esencji przekazu, o jaki mu chodzilo. Zostaje to rowniez potwierdzone przez fakt, ze
zmienial swoj zamyst w czasie pracy nad Batszebg z 1654 roku — przemalowat obraz
w kluczowej partii (twarz bohaterki) i na péznym etapie pracy, jakby do konca nie
mogl znalez¢ pozadanego efektu (Wetering 2015, 624).

2. BATSZEBA REMBRANDTA W OKU ESEISTY

Herling w eseju Rembrandt w miniaturze z listopada 1990 roku® skupia si¢ na
kilku zagadnieniach: przedstawia wizje zyciorysu malarza’, podejmuje problema-
tyke znaczenia $wiatla i cienia w jego tworczosci, przybliza nieliczne wybrane ob-
razy niderlandzkiego twdrcy. Problemy te — a tez ogélnie miejsce sztuki w eseisty-
ce Herlinga - analizowano w wielu pracach krytycznych?, jednak nie poswiecano
specjalnie duzo miejsca uwagom, jakie czyni on na temat Batszeby.

Piszacy, ujawniajacy wlasne ,,ja” cho¢by w formach czasownikéw, zaczyna od
uzasadnienia badania sztuki Rembrandta we fragmentach (zwraca uwage tylko na
pewne, uderzajace cechy jego tworczosci) i in nuce (pisze zwigzle, a jednoczesnie
ucieka si¢ do przenosni i asocjacyjnego poréwnania). Odnosi si¢ do figury perly
(klejnotu, jadra), znanej z uwag o Vermeerze: ,Zamierzam zminiaturyzowac ol-
brzyma [0 Rembrandcie], chce wyluska¢ jadro jego geniuszu, podobne do klejnotu
o wielu zalamaniach, do perly o wielu odcieniach, opisa¢ z maksymalna zwiezto-

¢ Esej stanowi fragment Dziennika pisanego nocg, z ktérego tez pochodza inne fragmenty
wydane potem osobno jako zbiér Szes¢ medaliondw i Srebrna Szkatutka. O rozmaitych aspektach
»medalionowoéci” owych tekstow pisala Joanna Bielska-Krawczyk w rozdziale Obecnos¢ dziet sztuki
w tekscie literackim (Bielska-Krawczyk 2004, 300-328).

7 Pisarz Iaczy osobowos¢ i los malarza z charakterem jego tworczej aktywnosci — chce, w nurcie
biografizmu, patrze¢ na spuscizne artysty przez pryzmat jego zycia, jak réwniez uchwyci¢ mysla i ujaé
w stowa esencje jego malarstwa, do ktorego ma osobisty stosunek, expressis verbis oddany w tekscie.
Herling wyrazat takie przekonanie bezposrednio: ,Nalezy znac¢ to zycie, nie dla zaspokojenia ciekawo-
$ci biograficznej, lecz dla lepszego zrozumienia autoportretéw Rembrandta” (Herling-Grudzinski 1994,
51). O konstruowaniu biografii malarzy i taczeniu dziel z zyciem por. Mencfel 2013.

8W kwestii miejsca sztuki w tworczoéci Herlinga por. Bielska-Krawczyk 2004, 251-362 (rozdz.
Dzielo sztuki w dziele literackim) oraz Debska-Kossakowska 2009, 102-136 (rozdz. Wobec arcydziet).
Takze Ryszard Przybylski poswiecit artykutl zainteresowaniu pisarza sztuka dawna, ktore wigze z bio-
grafig autora Innego swiata — zycie we Wloszech, zona malarka, $rodowisko ,,Kultury”, zwiedzane
muzea i wystawy; jak przekonuje badacz: ,,sztuki pigkne stanowily w zyciu Herlinga naturalny ento-
urage, ktory wymagal w wielu wypadkach szczegélnego komentarza” (Przybylski 2013, 22).
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$cig kilka z nich” (Herling-Grudzinski 1994, 49). Postrzega malarza jako wielkiego
indywidualiste, ktory wszystko wymyslit sam, tak w zakresie tematow, jak formy
malarskiej — w ten sposéb Herling tworzy mit samorodnego geniusza (Herling-
-Grudzinski 1994, 50). Dzieli si¢ takze ogolna uwaga na temat prac malarza:

O wiekszosci plocien Rembrandta daloby sie powiedzie¢, ze malowal je celowo
przed zmierzchem, gdy zachodzito storice. (...) Swiatlo jest wtedy ciemnozlotawe,
kolory nabieraja niezwyktej glebi i gestosci, zdaja si¢ budowaé pomost pomiedzy
masywna realnoscig przedmiotu lub figury i delikatng po$wiata, ktéra cieni roz-
prasza zlocistym pyltem. (...) Chce wierzy¢, ze jak kazdy doprawdy wielki artysta
postugiwal si¢ swoja ukryta, bardzo osobista metaforg. W tym wypadku metafora
otaczajacych nas zawsze na horyzoncie ptomieni (Herling-Grudzinski 1994, 58).

Wida¢, ze nawet techniczny, materialny aspekt malarstwa autora Czytajgce-
go Tytusa Herling postrzega przez pryzmat semantyki dzieta, co charakteryzuje
wiekszos¢ jego opisow artefaktow. Postuguje sie skojarzeniowym poréwnaniem,
objasniajac swoje widzenie architektoniki $wiatlocienia na ptétnach malarza.
Uzywa w tym celu szeregu sugestywnych epitetow (swiatlo — ,,ciemnozlotawe”,
kolory - ,glebokie i geste”, realnos¢ — ,masywna’, poswiata — ,delikatna’, pyl
- »zlocisty”), a tez metafory animizujacej (kolory ,,budujg” pomost). Lirycznemu
niemal opisowi towarzyszy bezposrednio obecny glos ,,ja” autorskiego, pragnacego
natozy¢ wlasne asocjacyjne interpretacje na prace malarza. W granicach eseju, ale
nie we fragmencie bezposrednio dotyczacym Batszeby, pojawia si¢ komentarz do
jednego z kluczowych wyznacznikéw stylu holenderskiego tworcy — do modelun-
ku $wiattocieniowego ksztattujacego plastycznie przedstawienie, nadajacego mu
wiarygodno$ci i intymnosci.

Zapiski wprost dotyczace obrazu zajmuja niecale dwie strony eseju, przy
czym bez mala polowa to wstepna cze$¢ w trzech akapitach cytujaca odpowiednie
wyimki z Pisma Swietego. Eseista postepuje wiec jak historycy sztuki, ktérzy roz-
poczynaja analize od przywolania stosownych zrddet tekstowych danego przed-
stawienia historycznego. Zastanawia, dlaczego Herling tak obszernie cytuje Bi-
blig, a nie probuje przedstawi¢ historii wlasnymi stowami, i dlaczego ja prezentuje
tak szczegolowo. Czy sam jej nie znal, czy moze chce zapoznac z nig czytelnika?
A moze przez przywolanie biblijnego opowiadania o Dawidzie i Batszebie unika
opisowego przyblizenia tego, co ukazuje obraz? Czy czyni to przekonany o stabo-
$ci wlasnych stéw w zakresie reprezentacji malarskiego przedstawienia, o niewy-
razalnosci istoty dziela (o niemoznosci stworzenia deskrypcji obrazu, ktora bytaby
trafna i uyyjmowata jego esencje znaczeniowa i formalnga)’? A moze stowa natchnio-
nego Pisma majg najlepiej wprowadzi¢ w centrum niemego dramatu zobrazowa-
nego reka artysty i zarazem dopowiedzie¢ calg przedakcje i poakcje ukazanego

° Por. Markowski 1999. O toposie niewystowionego, z odniesieniem do przykladéw literac-
kich, pisat tez Eco 2009, 48-65.
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»hajbardziej owocnego’, zgodnie z ujeciem Lessinga (Lessing 2012), momentu ca-
tej historii biblijnej (wcale nie $wietej, a iScie ludzkiej)?

Autor buduje swoja ekfraze obrazu z kilku czesci. Pierwsza stanowi narra-
cyjna opowie$¢ w postaci przytoczen ze Starego Testamentu. Druga — arcyzwiezly,
dwuzdaniowy opis, ledwie zawigzkowy, ale pelnigcy funkcje wlasciwej, juz naocz-
nej introdukgji dziefa: ,,Rembrandt namalowal Batszebe z listem Dawida. Naga
Batszeba siedzi na 16zku, stuzebnica obmywa i wyciera palce jej nogi” (Herling-
-Grudzinski 1994, 57). Jest to opis zupelnie bezosobowy, pozbawiony jakiejkol-
wiek nuty osobistej i emocjonalnej, suchy stylistycznie, wyzbyty doprecyzowania
i dodatkowych stow komentarza.

Co szczegdlne, po tym fragmencie nastepuje zdanie-cezura, w ktéorym ujaw-
nia si¢ ,ja~ autorskie, tak w formie gramatycznej, jak przez osobiste wyznanie,
a ponadto z zadziwiajaco mocng deklaracja: ,,By¢ moze, zapytany o pie¢ najpiek-
niejszych obrazéw w malarstwie wszystkich czaséw, wymienitbym Batszeb¢” (Her-
ling-Grudzinski 1994, 57). Poprzedni mikroopis wydaje si¢ wobec tego niesmia-
tym zagajeniem - piszacy jakby szuka odpowiednich stéw i formul, ktére pozwoli-
tyby mu odda¢ swoje widzenie obrazu. To tlumaczytoby réwniez swoistos¢ relacji
o obrazie: najpierw zaslanianie sie przez uciekanie do stéw Pisma Swietego, potem
uderzajace prostota konstrukcji i retoryczng nagoscig dwa zdania deskrypcji, po
ktérych méwigcy od razu wyrzuca z siebie intymne wyznanie, jakby w ten spo-
sob chcial postawi¢ mocng teze, ktdrg w kolejnych partiach tekstu bedzie uzasad-
nial (nie udowadnial, gdyz jest to obszar prywatnych kolekeji z muzeum pamieci;
Dziadek 2005). Zdanie to przelamuje tez tryb opisu - staje si¢ on osobisty. Pod-
miot empiryczny (autor) odnosi sie explicite do prywatnej historii i wspomnien:

Znakomita duza reprodukcja', zaginiona pdzniej podczas licznych przeprowa-
dzek, wisiata po wojnie na $cianie naszego rzymskiego pokoju na Farnese. Probo-
wali$my czesto odgadna¢, K. i ja, jakiz to list Dawida kazal Rembrandt przeczytaé
przed chwilg Batszebie. Ten potwierdzajacy z rado$cig wiadomo$¢, ze jest brze-
mienna? Czy ten, w ktérym donosit o $mierci Uriasza? Nie jest wykluczone, Ze jesz-
cze inny: ten, w ktérym, nie panujac nad swoim krélewskim gniewem, zlorzeczyt
Jahwe, bluznit otwarcie po $mierci pierwszego syna (Herling-Grudzinski 1994, 57).

Do relacji o dziele wdziera si¢ nostalgiczna refleksja przywotujaca wspomnie-
nia z przeszlosci Herlinga. Bardziej niz samego dzieta dotyczy jednak jego oddziaty-

10 Jstotna jest tu kwestia nosnika artefaktu przyblizanego przez piszacego. Mowa w owej re-
miniscencji o reprodukeji, a zarazem brak wspomnienia o ogladaniu na Zywo oryginalu. Mozna si¢
zastanawiac, czy autor, piszac, odnosi si¢ do swojego wspomnienia reprodukcji z rzymskiego miesz-
kania, czy ma przed oczyma jaka$ wspolczesna fotografi¢ obrazu. W kazdym razie dzielo Rembrand-
ta zostaje zaposredniczone i to w dwdjnasob: dostownie, przez wlasng reprodukcje, i przez pamieé
Herlinga o jego widzeniu w przeszioéci. Autor Innego swiata nie prezentuje siebie jako podréznika
podziwiajacego artefakty w ich naturalnym kontekscie, in situ. Nie przedstawia swojej prywatnej
historii ogladu pracy, tak jak nie pokazuje codziennej rutyny zwiedzajacego. Ukazuje si¢ jako komen-
tator prac malarzy, ktory formuluje swoje sady przy biurku raczej niz przed obrazem.
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wania, i to nie tylko na samego piszacego, ale tez na jego zone¢ Krystyne (popetnita
samobojstwo w 1952 roku), ktorej zresztg dedykuje esej — ,,Cieniom K. Malzonko-
wie probowali wnikna¢ w sinusoide uczué i sekrety korespondencji miedzy Batszebg
a Dawidem, jeszcze nieztaczonych formalng wiezig. Te dwie pary matzonkow/ko-
chankéw (z obrazu i z zycia) zostajg tu powigzane ze sobg.

Eseista wraca jeszcze raz do obrazu, ale juz nie patrzy na niego z dystansu (wi-
dzenie calosciowe, ogdlne i wspomnienie z przesziosci), a z bliska, jako na malarska
reprezentacje pewnej sceny i na jej konkretne elementy. Przypatruje sie kilku detalom
fizjonomii Batszeby, najwyrazniej w jego opinii uosabiajacym niejednoznaczno$¢ sta-
nu duchowego bohaterki, a tym samym nieoczywisto§¢ wymowy calosci pracy:

Widac¢ z profilu tylko jedno oko Batszeby, z podniesiona wysoko brwia, i jej zaci$nie-
te zagadkowo wargi. Patrzac bardzo dlugo, udaje si¢ zlowi¢ na nich resztke gasnacego
u$miechu. Ale w polaczeniu z okiem naznaczone sg osadem goryczy i cierpienia. Jak
sie to wszystko faczy i przeplata w akcie pelnym dojrzalego, sytego szczgécia? (Herling-
-Grudzinski 1994, 57).

Klucz do pelnego ogladu obrazu stanowi dojrzenie Rembrandtowskiej umie-
jetnosci oddania za pomoca pedzla fizjonomii bohatera i jego psychologicznego
(nomen omen) profilu. Herling zwraca na to uwage, cho¢ nie expressis verbis — daje
Nie koncentruje si¢ na niezwyklosci aktu ukazujacego nieidealne ciato ani na glebi
charakterystyki psychologicznej postaci. Ledwie sygnalizuje te kwestie, rezygnujac
zupelnie z wyjasniajacego komentarza, z poszerzonego interpretowania. Dostrzega
jednak sedno przedstawienia — wskazuje na nie w minimum stéw, ale postugujac sie
narzedziami poezji. Pojawia sie tu metafora ,,Jowienia” przez patrzacego ,,resztki ga-
snacego usmiechu” kobiety: uémiech gasnie jak gasnie ogien, stonce, energia; gasnie,
czyli przestaje si¢ pali¢, zanika, ciemnieje, ale tez fagodzi, thumi, oslabia. Jest to wiec
usmiech, ktéry znika, w miare jak zle wiesci czy watpliwosci przystaniaja poczatko-
wa rados$¢; albo usmiech, ktory nie zdotat si¢ wyklu¢ do konca, pojawit sie na sam
fakt otrzymania listu, ale juz tre§¢ wiadomosci nie pozwolifa mu si¢ rozwing¢, zacho-
wanie jego resztek na twarzy tagodzi jednak wydzwiek gniewnego albo tragicznego
w tresci listu. To z kolei kaze mysle¢ o wezesniejszym fragmencie, w ktérym Herling
w formie retorycznych pytan wskazywal na przekaz listu. Podobng konstrukcja od-
znacza si¢ kolejna metafora: usta i oko ,,naznaczone” ,,osadem goryczy i cierpienia”
Uzmystawia ona, ze podmiot tekstowy materializuje stan mentalny i emocjonalny
niejako geologicznie: bole$¢ moze odlozy¢ sie warstwa, pozostawi¢ po sobie slad.

Wreszcie trzeci czlon opisu przynosi jeszcze inne spojrzenie, gdyz calos¢ za-
mknieta zostaje pytaniem retorycznym o wydzwieku egzystencjalnym, co wiecej — od-
noszacym do przedstawienia jako calosci. Zmienia sie wiec dostownie perspektywa

11 Nie tylko w przypadku tego obrazu pisarza interesuje twarz. Jak pisala Seweryna Wystouch,
Rembrandt zajmuje Herlinga jako autor portretow (tez zbiorowych) i autoportretow, ,takze sceny biblijne
traktuje jak portrety, starajac sie odczyta¢ zagadkowy wyraz twarzy Batszeby” (Wystouch 2013, 165).
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patrzacego, ktory nie widzi juz detalow twarzy, a caly akt (jakby zmienil punkt wi-
dzenia, oddalil si¢ od obrazu, przestawil obiektyw i z przyblizenia przeszedl w tryb
pelnowymiarowy). Nadto przebija si¢ tutaj glos mysliciela, filozofa zglebiajacego kon-
dycje ludzka i zadziwionego wspdlistnieniem zmartwienia i znuzenia duszy z cialem
»pelnym dojrzalego, sytego szczescia™'?. Metafora w klauzuli analizowanej jednoaka-
pitowej deskrypcji, a zarazem w zamknigciu zdania bedacego pytaniem retorycznym,
wybrzmiewa na tyle mocno, ze przypomina o glosie poetyckim podszywajacym wy-
powiedz. Epitety tej metafory, bedacej skroconym poréwnaniem (cialo w akcie jest
dojrzate i syte, jak szczgécie jest pelne), kaza mysle¢ o zmystowym, Zzywym ciele widzia-
nym jako calos¢, ten zas$ jezykowy obraz silnie kontrastuje ze znaczacymi zamieranie
duchowe i emocjonalne sladami umocowanymi w ciele: ,,gasngcym usmiecheny’, ,,0sa-
dem goryczy i cierpienia” w oku i na ustach. Cialo jest tu wiec i materig, i skorupa dla
ducha, te dwa plany zostaja sobie przeciwstawione, cho¢ zarazem istniejg obok siebie.

W relacji o dziele Rembrandta tatwo zauwazy¢ nastepujaca zmiane fokalizacji:
od fokalizatora zewnetrznego, tzn. obiektywnego narratora cytujacego Biblie i obser-
watora laika relacjonujacego tres¢ obrazu, przez gtos samego Herlinga - i to dwojaki,
najpierw aktualny glos eseisty stwierdzajacy, jak wysoko ceni przywolany obraz, potem
odnoszacy sie do przesztosci powojennej w Rzymie i przekierowujacy sie na perspek-
tywe wspomnienia (,,Probowalismy czesto odgadnac (...)". Po fragmencie z jednozda-
niows, neutralng emocjonalnie i stylistycznie konstatacja dotyczaca wygladu postaci
(-Widac¢ z profilu...”), w kolejnych dwoch zdaniach przebija sie glos subiektywny, in-
terpretujacy, delikatnie poetyzujacy’, a wreszcie punkt widzenia filozofa. Wypowiedz
jest pozbawiona informacji o patrzeniu w okreslonym momencie i okoliczno$ciach
przez konkretna osobe, brzmi jak stwierdzenie ogdlnej prawdy, jak intersubiektyw-
na konstatacja — piszacy kryje sie czesto za formami bezosobowymi i pozaczasowymi,
jednoczesnie calos¢ sytuuje sie daleko od dyskursu historii sztuki'.

12Watek ten podejmuje m.in. Bielska-Krawczyk, ktéra wyraza przekonanie, ze eseiste w dzie-
tach sztuki interesujg ,motywy antropologiczne’, ,kwestie dotyczace kondycji ludzkiej”, takie jak
starzenie sig, cierpienie, émier¢, cielesno$¢ czlowieka, a tez zderzenie realnosci i transcendencji, tego,
co trwale i przemijajace, poznania i tajemnicy (Bielska-Krawczyk 2013, 97, 102). Pisarstwo Herlinga
mialoby cechowac¢ zainteresowanie ,,charakterem raczej literackim czy filozoficznym” zawartosci tre-
$ciowej danego artefaktu (Bielska-Krawczyk 2004, s. 323). Takze Ewa Bienkkowska zwracala uwage:
»-Rembrandt zdaje sie dla Herlinga uosabia¢ (...) fascynacje czasem, zglebianie go, namietne (bo
uparte) i beznamietne zarazem (bo bezlitosne) wpatrywanie si¢ w jego prace” (Bientkowska 2002, 80).

13 Ten ton tekstow autora poswieconych artefaktom zauwaza wielu badaczy, m.in. Stanistaw
Rodzinski zastanawia si¢, nieco emfatycznie: ,czy to sg analizy, czy to po prostu poezja powstala
w kontakcie z obrazami” (Rodzinski 1997, 428). Piotr Siemaszko w swoich do$¢ ogolnych rozpozna-
niach widzi wrazliwos¢ twércy na sztuke takze w jego stylu pisarskim: ,Znajduje [Herling-Grudzin-
ski] literackie zastosowanie dla malarskich technik, stad zdolno$¢ operowania kontrastami, $wiatlo-
cieniem, barwng plamg” (Siemaszko 2000, 14).

14O fragmentach po$wieconych sztuce w Dzienniku pisanym nocg w zestawieniu z jezykiem
historii sztuki pisal jako jeden z pierwszych, cho¢ krétko i fragmentami kontrowersyjnie, Jan Zielinski
(Zielinski 1991). Badacz wspomina o czytaniu przez pisarza prac historykéw sztuki i posrednim
odnoszeniu si¢ do nich, podkresla jednak inne podejécie do artefaktu w poréwnaniu z historykiem
sztuki. Por. polemika Doroty Kudelskiej (Kudelska 1997).
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Passus po$wiecony Betsabe Herling zamyka ponownym odniesieniem do Pisma
Swietego (przez co cze$¢ eseju poswiecona obrazowi zostaje wydzielona klamra kom-
pozycyjna) i do realno-malarskiego kontekstu Zycia malarza: ,Rembrandt zagladat do
Biblii tak, jakby czajac si¢ pod oknami, przebijal wzrokiem wypukle szybki amster-
damskich mieszkan; ale nie towarzyszylo mu w tym spojrzeniu ostre $wiatlo dzienne
Vermeera” (s. 57-58). I tutaj takze subiektywne skojarzenie, oddane za pomoca wizji
przesyconej metaforg, wyrazone zostaje w formie ogdlnie waznej obserwacji i zamiesz-
czony zostaje kolejny komentarz na temat intrygujacej go przemoznej i zréznicowa-
nej roli $wiatla w sztuce (studiowal przeciez malarzy zamilowanych w chiaroscuro
i efektach $wietlnych, jak La Tour, Caravaggio, Vermeer). Rembrandt jest dla pisarza
mistrzem podpatrujgcym tajemnice duszy, starajacym si¢ wydoby¢ glebokie dozna-
nia i ,,zycie duchowe” postaci, z Pisma Swietego wybierajagcym czesto historie bardziej
ludzkie niz boskie. Poréwnanie eseisty zbudowane na plastycznej metaforze ma zostac
odczytane nieliteralnie: jako znak sposobu malarskiego oddawania wrazenia bliskosci
wzgledem prezentowanej na pldtnie postaci, bliskosci w sensie tak fizycznym i prze-
strzennym (stad czgste umiejscowienie bohateréw na pierwszym planie), jak psychicz-
nym i duchowym. Za skrétami myslowymi, oddanymi brzemiennym w sens jezykiem
niestronigcym od podstawowych, ale znaczacych srodkéw stylistycznych (metafora,
poréwnanie, epitet), kryja si¢ odnosniki do kwestii wazkich z punktu widzenia arty-
stycznego i estetycznego, ale tez epistemologicznego i moralnego, ktore Herling zgle-
bial, cho¢ nie odstanial zwykle ani zrédel, ani pelnej formuty swoich wnioskéw. Nie-
ktorzy badacze obalaja mit nie tylko jego niezwyklej erudycji, ale takze celnych intu-
icji, samodzielnych rozpoznan oraz oryginalnosci interpretacji'>. Moze jednak trzeba
usprawiedliwi¢ metode pracy literata piszacego o sztuce, jego niepochlebne opinie na
temat historykéw sztuki, a zarazem przekonanie o stusznosci i odkrywczosci wlasnych
sadow. Moze pisarz kierowal sie skojarzeniami, a dodatkowo zawodzila go pamiec i za-
pominal, ze ulega sugestii tego, co juz wyczytal, ktorej tatwiej sie podda¢, kiedy nie jest
si¢ specjalista. Moze poznawal artyste i dziela, ktdre tak silnie uwodzily go tematem, ze
nabieral przekonania o odkrywczosci swojego ujecia artefaktu, odstaniajacego mu sie
niejako w prywatnej epifanii's.

PODSUMOWANIE: DLACZEGO — EKFRAZA, DLACZEGO — KONOTACYJNA

Relacja o Batszebie autora Dziennika pisanego nocg jest specyficznie uksztat-
towana w swoim rozcztonkowaniu - mozna méwic o opisie w rozproszeniu i do-

15 Kudelska pokazuje (na przykladzie eseju o Caravaggiu), jak Herling wykorzystuje prace
badaczy bez wskazywania na zrodla, pisze ogélnie o ,,znawcach” czy cytuje jedynie fragment tytutu,
ktorym sie positkuje (,,bibliograficzne kamuflaze” wedle okreslenia badaczki; Kudelska 2013)

16 Wiestaw Juszczak pisal o ,,blysku epifanicznosci” - miato by nim by¢ estetyczne do$wiadcze-
nie dzieta w kategoriach przedwerbalnych i przedrozumowych; na przelanie na papier tego doswiad-
czenia pozwalalby nie formalny, inwentaryzacyjny, trzymajacy si¢ faktow i zgodny z naukowymi re-
gutami opis historyka sztuki, ale opis literacki, ktory moze wyolbrzymi¢, przemilczeé, deformowac,
porzuca¢ konkret (Juszczak 2003).
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faczy¢ do zasadniczej czgsci poswigconej obrazowi takze wzmianki o sposobie
ksztaltowania $wiatla w malarskiej manierze Rembrandta. Jesli nadto potraktowac
cytatyzBibliijakointegralnysktadnik owejekfrazy, otrzymujesie calos¢, ktora tworzy
rozwiniety opis. Jego niejednolite czesci zostaly zesztukowane ze soba: lacza
sie tu zdania przynalezace do stylu prostego opisu niespecjalisty, zatrzymujace-
go si¢ na poziomie deskrypcji preikonograficznej, z wypowiedziami wlasciwy-
mi dla opisu skojarzeniowego i emocjonalnego, ktéorym wtasciwy jest subiek-
tywizm i ekspresyjnos¢"”. Przez pokazywanie obrazu przeswieca jednostkowa
perspektywa patrzacego, ktory przedstawia obraz tak, jak wynika to z jego wie-
dzy i wrazliwosci, odnosi przy tym do swojej prywatnej historii zwigzanej z ob-
cowaniem z reprodukcja dziela Rembrandta. Esej nie skiania si¢ ku reportazo-
wi czy dziennikowi z podrdzy, ale ku rozwazaniom filozoficznym, cho¢ zalaz-
kowym i w formie maksym, polagczonym z prezentacjg wlasnej postawy wobec
sztuki przez mysliciela poszukujacego uniwersalnych i wazkich tematéw w pra-
cach plastycznych. Herling wyznaje zreszta: ,w moich wizerunkach wybra-
nych malarzy szukam czego$ zupelnie innego. Czego? Tego samego, co stanowi
podstawe krotkiej noweli: poetyckiego jadra; w wypadku wizerunkéw malarzy
- poetyckiego jadra ich sztuki” (Herling-Grudzinski 1994, 75-76). Czerpal inspi-
racje z obrazéw, ale widzial je zwykle nie w ich malarskiej materialnosci (cho¢
przeciez catkiem jej nie porzucal, komentujac np. kwestie §wiatta w pracach Rem-
brandta), ale jako nosniki pewnej idei, tresci metafizycznej.

Sam opis nie jest pelny ani drobiazgowy, pomija wszystko to, co nie dotyczy
esencji, tak jak ja pojmuje autor. Prowadzony jest przez obserwatora, ktory sytu-
uje si¢ przed obrazem (czy wlasciwie: jego odbitka) nieruchomo, cho¢ jego oko
wykonuje prace kamery pokazujacej badz caly plan (wstepne zdania opisu), badz
wybrany fragment (twarz Batszeby w drugiej partii opisu dziefa). Zarazem jednak
zmienia si¢ charakter relacji, rozne filtry zostaja zalozone na obiektyw spojrzenia,
co daje efekt zmiany gloséw (fokalizacji). Choc¢ jest to opis statyczny (tzn. nie dy-
namizuje samego obrazu), przez wprowadzenie historii biblijnej zostaje unarracyj-
niony. Odbiorca odczytuje plastyczny wzorzec, odnoszac si¢ do przyblizonej fabu-
ty. W swojej deskrypcji piszacy nie uwzglednia aspektu malarskiego Batszeby, nie
zwraca szczegolnej uwagi na kwestie formalne, o ktoérych w pierwszej kolejnosci
pisza historycy sztuki. Nie operuje tez specjalistycznym jezykiem, nie interesuja go
spory wokdt dziela, alternatywne interpretacje przedkladane przez badaczy. Czyta
prace historykow sztuki, ale raczej tego nie ujawnia, nie cytuje, co wiecej: dekla-
ruje, ze nie ceni podejscia naukowego, a nawet ostentacyjnie i przesadnie odrzuca
rozwazania specjalistow, cho¢ sam czerpie z ich rozpoznan'®.

17 Jak pisat Wagko: ,,Ideal pisarski Herlinga zdaje si¢ wigc polega¢ na uzyskaniu réwnowagi
i swoistej spojnosci pomiedzy funkejg ekspresywng i funkcjg referencjalng” (Wasko 1991, 146).

18Herling-Grudzinski twierdzi: ,Caravaggio, Rembrandt, Vermeer nie dopuszczaja analiz warsz-
tatowych, laboratoryjnych, skazujg przemadrzaltych i przerafinowanych niby-znawcéw na zdawkows
sucho$¢, powierzchowno$¢, inwentaryzacje zamiast artystycznego przezycia i czasem wstrzasu” (Her-
ling-Grudzinski, 1998, 625). Jak konstatuje Elzbieta Grygiel: ,,Herling dystansuje sie od wiedzy two-



EKFRAZA KONOTACYJNA: ,BATSZEBA” REMBRANDTA 167

Nadto jest to tylez opis, co interpretacja. Jan Zielinski zwracat uwage jako jeden
z pierwszych, ze pisarz, ktdry potrafi malarsko opisywa¢, mialby szuka¢ czegos innego
W sztuce, ,sztuka nie jest dla Herlinga celem, tylko srodkiem” (Zielinski 1991, 227) -
mozna doda¢: do wyrazenia mysli pozaartystycznych. Takze inni badacze podobnie
konstatujg — Debska-Kossakowska zauwaza, ze ,,niemalarsko, a wlasnie literacko po-
strzega Herling malarstwo, kierujac swoja uwage ku wymowie dzieta” (Debska-Kossa-
kowska 2009, 108)". Pisarz koncentruje si¢ na dostrzezonym sensie dziela, czyta Bat-
szebe, zZwracajac uwage na to, co go interesuje jako literata i cztowieka — na zagadnienia
kondycji ludzkiej, ludzkich emocji, ludzkiej cielesnosci. W pisaniu polskiego eseisty
o materii malarskiej zawarta jest intuicja w zakresie odczytywania dodatkowego prze-
kazu dziet sztuki, ktore zreszta nie s3 dla niego obiektem estetycznej przyjemnosci,
a bardziej wyrazem kultury epoki, nosnikiem sensu moralnego, zagadnien egzysten-
cjalnych. Nie chodzi nawet o to, ze ,,Herling nie wierzyt w pelng przektadalnos¢ obrazu
na stowa. Jego ekfrazy musialy wiec pozosta¢ niepelne” (Przybylski 2013, 31). Pelna
przekladalnos¢ i tak jest tylko ideatem, a pisarz celowo i swiadomie zdawkowo opisu-
je dang scene w jej uksztattowaniu i artystycznym, i tematycznym. Jego przyblizenia
dzieta to ekfrazy ogdlne i fragmentaryczne zarazem, interpretacyjne bardziej niz od-
twarzajace opisowo dzieto, ujawniajace za kazdym razem zainteresowania patrzacego,
ktory chee przeswietla¢ ludzka nature, zastanawiac si¢ nad miejscem czlowieka w the-
atrum mundi. Komentujacy autor przekazuje pewne informacje o obrazie, ale zarazem
zajmuje sie¢ tym, co go osobiscie porusza. Ipso facto — méwi co$ o sobie, prezentujac
jednostkowe widzenie malowidta, w przypadku Batszeby dane w dwéch odstonach:
jako postrzeganie zanurzone w konkretnym doswiadczeniu odbiorczym z przesztosci
i zwigzanym z nim kontekstem oraz w postaci refleksji zamyslonego nad wymowa po-
staci filozofujacego eseisty (w pewnym sensie pozaczasowej, niezakorzenionej w kon-
kretnej realno$ci czasowo-przestrzennej).

Wypowiedz Herlinga na temat obrazu Rembrandta mozna okresli¢ mianem
ekfrazy konotacyjnej. Moja propozycja nazewnicza wynika z obserwacji, ze czg-
sto piszacy o dziele sztuki koncentrujg si¢ na jednym aspekcie, wlasnie na tym,
co nazwatabym denotacja albo konotacja okreslonego artefaktu. Herling nie skupia
sie na denotacji, tj. nie zesrodkowuje swojej uwagi na materialnym wymiarze dzieta
plastycznego, na jego aspektach formalnych i na tym, co wida¢ na obrazie, ale na
konotacji — opisuje artefakt w jego wymiarze znaczeniowym, deskrypcja przechodzi
w interpretacje wykraczajaca poza to, co pokazane wprost, obejmuje egzegezy i aso-
cjacje prywatne, a takze indywidualne doswiadczenia powigzane z obiektem i jego
subiektywne widzenie. Mozna w eseju odnalez¢ skrawki ekfrazy denotacyjnej, ale jej
rola jest stuzebna wzgledem znaczen, na ktore piszacy chce wskazac.

rzonej przez pokolenia historykow i krytykdw sztuki, bo juz si¢ z wynikami tych badan dokltadnie
zapoznal” (Grygiel 1994, 4).

19 Niektorzy czynig z tego zarzut — np. Dorota Kudelska stwierdza: ,Dominacja opowiadania
jako zywiotu literackiego nie pozwala pisarzowi dostrzec unikalnej jednokrotnosci dziela zamkniete-
go w swojej unikalnej postaci materii jako no$nika senséw’, i zarazem pyta, ,,czy rzeczywiscie mozna
go nazwac znawcg malarstwa lub uzna¢ za przewodnika w $wiecie obrazéw” (Kudelska 2013, 56).
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