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Caravaggio zajmuje w wierszach ks. Janusza St. Pasierba o sztuce miejsce 
szczególne. Potwierdza je frekwencja odwo�a� do obrazu, losu malarza oraz 
recepcji dzie�a. Poeta przejmuje nie tylko tematyk� obrazów, ale tak�e wydaje 
si� fascynowa� kontrastami tak charakterystycznymi dla teatralnych, monu-
mentalnych p�ócien w�oskiego artysty-wygna�ca. Wiersze inspirowane jego 
dzie�ami pokazuj� tak�e osobisty stosunek Pasierba do sztuki – poeta wybiera 
obrazy mniej znane, spoza centrum, ukryte w prywatnych kolekcjach lub, jak 
w wypadku utworów, o których mowa w tym szkicu, na oddalonej od Wiecz-
nego Miasta Malcie. Jeden z przechowywanych na wyspie obrazów sta� si� 
inspiracj� dla dwóch wierszy pelpli�skiego twórcy: Katedra w La Valetta oraz 
nast�puj�cym po nim Caravaggio na Malcie (tom Wn�trze d�oni, 1988)1. Oba 
utwory pochodz� z cyklu Wyspa, który jest poetyckim �ladem zauroczenia 
Malt�. Dwa wiersze z tego cyklu datowane s� przez poet� na wrzesie� 1983 
roku. W tomie Kozioro�ec (1988) znajduje si� jeszcze jeden tekst liryczny, 
który po�wi�cony jest malarstwu w�oskiego twórcy. Wiersz Nawrócenie Sza-
w�a (nieznany Caravaggio) powsta� w lutym 1985 roku i nawi�zuje do mniej 
znanej wersji malarskiego opracowania historii �ycia �w. Paw�a. Obraz prze-
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MAGORZATA PERO� 114 

chowywany jest w rzymskiej kolekcji Odeschalchi Balbi. Podobnie jak 
w dwóch przywo�anych tekstach, tak i tutaj ks. Pasierb odwo�uje si� do dzie� 
nieco „wygnanych” z popularnego kr�gu wiedzy o sztuce, ukrytych przed 
wzrokiem mniej wnikliwego turysty2. Przedmiotem niniejszych rozwa�a� 
b�d� dwa wiersze nawi�zuj�ce do obrazu wykonanego na zamówienie Ora-
torium �w. Jana Chrzciciela na Malcie. 

W nale��cej do zakonu kawalerów malta�skich katedrze pod wezwaniem �w. 
Jana na Malcie wierni maj� mo�liwo�� obejrzenia p�ótna Caravaggia +ci�cie �w. 
Jana Chrzciciela. Obraz powsta� w 1608 roku na zamówienia wielkiego mistrza 
joannitów3. Przedstawiona scena jest ilustracj� opisanej w Ewangelii �w. Mar-
ka �mierci Jana Chrzciciela (Mk 6, 17-29). Powalony na ziemi� przez pó�na-
giego oprawc� �wi�ty ma twarz spokojn�, oczy przymkni�te. Pierwszy cios 
zosta� ju� zadany – z szyi Jana wyp�ywa struga krwi i uk�ada si� w sygnatur� 
malarsk�. Obok kata stoi m��czyzna, który r�k� wskazuje na mis� trzyman� 
przez pochylon� s�u��c�. Pomi�dzy s�u��c� z mis� i prze�o�onym kata stoi 
przera�ona stara kobieta, która obejmuje twarz r�koma w ge�cie rozpaczy 
i bólu. Kompozycj� obrazu uzupe�niaj� i zamykaj� dwie g�owy wi�	niów, 
którzy przez zakratowane okno przygl�daj� si� ca�ej scenie. Ogromne p�ótno 
zosta�o podzielone diagonalnie na dwie cz��ci: sektor ciemno�ci i sektor 
o�wietlony sk�pym, lecz ostrym lume particolare, z rzucon� po�rodku krwi-
stoczerwon� szat� �w. Jana o symbolicznej ekspresji4.  

Utwór Katedra w La Valetta jest swoistym przewodnikiem po malta�skiej 
katedrze �w. Jana Chrzciciela. Podmiot rozwa�a jej histori�, przywo�uj�c 
poszczególne elementy wystroju i wydarzenia z jej dziejów w sposób, który 
zdradza jego obecno�� w tym wn�trzu. Z dwóch pierwszych wersów dowia-
dujemy si� przede wszystkim o stylu, w jakim urz�dzona jest przestrze� ko-
�cio�a. Poeta nie mówi o nim wprost, ale za pomoc� okre�le� tego, co wi-
zualne: „P�yty grobowe drgaj� jak motyle / rozpi�te w ró�u i z�ocie” (1-2). 
Kolorystyka – z�oto i ró�, rozedrganie oraz nieco teatralne i zaskakuj�ce po-
równanie podpowiadaj�, �e chodzi o barok.  

W takim te� stylu utrzymane jest wn�trze Oratorium �w. Jana Chrzciciela. 
Boczna kaplica zosta�a dobudowana w 1602 roku, niemal 30 lat po konsekracji 
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M. Borkowskiej (Modlitwa, s�owo i sztuka w poezji ks. Janusza St. Pasierba, Lublin 2003, 
s. 164-166). Autorka jako 	ród�o inspiracji wskazuje na pó	niejsz� i bardziej znan� wersj� 
Nawrócenia Szaw�a, prezentowan� w ko�ciele Santa Maria del Popolo w Rzymie. 

3 M. R z e p i � s k a, Siedem wieków malarstwa europejskiego, Wroc�aw 1988, s. 223. 
4 Tam�e. 
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ko�cio�a g�ównego (1578)5. Symetrycznie do Oratorium, po lewej stronie nawy 
dobudowano zakrysti�. Usytuowanie nowej kaplicy by�o szczególne, bowiem 
znajdowa�a si� ona na terenie zewn�trznego cmentarza. Spoczywa�y na nim 
cia�a zas�u�onych zakonników, którzy umarli w opinii �wi�to�ci oraz oddali 
swoje �ycie podczas Wielkiego Obl��enia Malty w 1565 roku przez wojska 
tureckie6. Po powstaniu Oratorium ze wzgl�du na brak miejsca na cmentarzu 
zewn�trznym rozpocz�to pochówki wewn�trz �wi�tyni. Dzisiaj pod�og� kapli-
cy pokrywaj� setki bogato zdobionych p�yt nagrobnych. Kaplica od pocz�tku 
zatem by�a miejscem nie tylko celebracji Mszy �wi�tej, ale tak�e zwi�zana 
by�a z ceremoniami pogrzebowymi. Surowa przestrze� dope�niona malarskim 
obrazem ka	ni �w. Jana wywo�ywa�a skojarzenia z kar�, pokut�, nawróceniem 
i �mierci�. Istniej�ca od 1575 roku na Malcie Confraternia della Misericordia 
pos�ugiwa�a w�ród skazanych na �mier�. Rycerze Malta�scy towarzyszyli 
wi�	niom podczas ich ostatniej drogi7. Od 1603 roku w Oratorium przechowy-
wane by�y relikwie g�owy �w. Jana Chrzciciela, patrona dobrej �mierci8. 
Caravaggio, który wykona� dla joannitów niezwyk�y obraz, dostosowa� zatem 
jego tematyk� zarówno do wezwania tego miejsca (od 1603 roku Oratorium 

ci�cia �w. Jana Chrzciciela), jak i pe�nionej przez niego funkcji (miejsce 
modlitwy kandydatów na rycerzy malta�skich, pochówek zas�u�onych braci). 
Dzie�o Caravaggia zainstalowane w 1608 roku dope�nia�o medytacyjny i skie-
rowany ku pokucie oraz �mierci charakter XVII-wiecznej przestrzeni. 

W lirycznej refleksji na temat tego miejsca poeta zastosowa� technik� opisu 
architektury, jak� wcze�niej pos�u�y� si� Jaros�aw Iwaszkiewicz w wierszach 
mówi�cych o Wenecji. W poezji autora Ciemnych �cie�ek (1957) obraz miasta 
budowany jest za pomoc� kontrastów: tu� obok zmys�owej urody miejsca 
(kwiaty, elementy architektury, faktura domów, kolorystyka kojarz�ca si� 
z cennymi kruszcami) pojawiaj� si� oznaki przemijania i zniszczenia. Przy-
k�adem jest tutaj wiersz [W tym mie�cie czarno-zielonkawym] z tomu Ciemne 
�cie�ki, w którym Wenecja kusi ju� nie pi�knem, ale �mierci� – „w chichocie 
ró�ów”9. Podobnie u Pasierba – wygl�d p�yty nagrobnej porównany zostaje do 

                                                      
5 K. S c i b e r r a s, Caravaggio, the Confraternita Della Misericordia and the Orginal Context 

of the Oratory of the Decollato in Valletta, „The Burlington Magazine” 149(2007), nr 1256, s. 760.  
6 Tam�e, s. 760-761. 
7 Zob. D.M. S t o n e, Signature Killer: Caravaggio and the Poetics of Blood, „Art Bulletin” 

2012, s. 572. 
8 S c i b e r r a s, Caravaggio, s. 765.  
9 W poezji Iwaszkiewicza bogactwo metafor i skomplikowanie sk�adani maj� za zadanie 

odda� pi�kno dawnej Wenecji. Poeta ma jednak �wiadomo��, �e tej Wenecji ju� nie ma: upad�a 
pod wp�ywem cywilizacji, która odrzuci�a kultur�. W tomie Ciemne �cie�ki pisa�:  
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drgaj�cego motyla – ci��ar przeciwstawiony lekko�ci, obraz �mierci i bezruchu 
– temu, co �ywe i poruszaj�ce si�, przestrze� smutku – temu, co lekkie, nieco 
frywolne, wreszcie to, co zanurzone w przesz�o�ci – temu, co cho� na chwil� 
istniej�ce. Odwo�anie do twórczo�ci Iwaszkiewicza nie jest przypadkowe10. Jak 
zauwa�a Tomasz Tomasik, Pasierb przek�ada konkretne dzie�o sztuki na j�zyk 

                                                      
[…]  
I miasto, które niegdy� czar� Szmaragdów by�o! – �wi�ty Graal –  
Roztapia si� w woskowe gwary, Wtopione w pospolit� stal 

[A dzi� w zamar�ych wód laguny…]  
 
Perspektyw� lirycznego spojrzenia na W�ochy uzupe�nia tom +piewnik w�oski (1974), 

w którym zamiast malarstwa i architektury przedmiotem opisu staj� si� drzewa, kwiaty, psy 
i ptaki – poet� fascynuje codzienno�� Italii. O roli W�och w poetyckim programie Iwaszkie-
wicza zob. P. D r o b n i a k, Jedno�� w ró�norodno�ci. Europa w twórczo�ci Jaros�awa Iwasz-
kiewicza, Wroc�aw 2002; J. K w i a t k o w s k i, Model wielkiej przygody. O „Europie” Jaro-
s�awa Iwaszkiewicza, „Twórczo��” 1974, nr 4, s. 33-71; G. R i t z, Podró�nik w przestrzeni euro-
pejskiej, „Twórczo��” 1998, nr 2, s. 47-60.  

10 Tomasz Tomasik (Przed lustrem sztuki. O znaczeniu ekfraz w poezji Janusza S. Pasierba, 
w: Szkice j�zykoznawcze i literaturoznawcze, red. A. Kiklewicz, K. Chru�ci�ski, S�upsk 2002, 
s. 251) zauwa�a, �e obaj poeci maj� ze sob� bardzo wiele wspólnego, badacz pisze: „[…] poza 
poetyckim w�drówkami po tych samych miejscach Europy, zainteresowaniami kulturowymi, 
��czy ich tak�e wysoki poziom znawstwa okre�lonych dziedzin sztuki, w przypadku Iwaszkie-
wicza jest to przede wszystkim muzyka, malarstwo, w przypadku Pasierba – historia sztuki, 
archeologia (chocia� jest niema�a grupa utworów z bardzo ciekawymi tematycznymi i for-
malnymi nawi�zaniami do muzyki). 

Warto doda�, przygl�daj�c si� utworom Pasierba odnosz�cym si� do malarstwa Cara-
vaggia, �e autor Brzeziny by� w szczególny sposób zainteresowany malarstwem tego w�a�nie 
artysty. Jest to widoczne w Podró�ach do W�och, w których pisarz tworzy „katalogowe” (tytu�, 
miejsce prezentacji) zestawienie prac artysty. Jest to sytuacja wyj�tkowa – zwykle bowiem 
przy odwo�aniach do dzie� sztuki pomija� tytu�, autora, rzadko kiedy zaznacza� miejsce pre-
zentacji obrazu. Zafascynowanie pracami w�oskiego twórcy przela� Iwaszkiewicz tak�e na 
bohatera powie�ci S�awy i chwa�y – kompozytora Edgara Szyllera. Artysta podczas pobytu 
w Rzymie odwiedza ko�ció� Santa Maria del Popolo, w którym znajduje si� Nawrócenie �w. 
Piotra oraz M�cze�stwo �w. Mateusza. Zwi�zany ze �wiatem d	wi�ków Edgar wybiega z ko-
�cio�a, przera�ony malarsk� wizj�, która „krzyczy”. Jako artysta niezrozumiany przez wspó�-
czesnych porównuje swoje �ycie do decyzji malarskich Caravaggia – „absurdalnego” umiesz-
czenia na pierwszym planie zadu konia w scenie nawrócenia Szaw�a. Muzyk nie rozumie gestu 
malarza, tak jak sam nie jest zrozumiany przez swoich odbiorców. Warto doda�, �e alter ego 
Szyllera stanowi Karol Szymanowski – kompozytor i przyjaciel Iwaszkiewicza, któremu, jak 
wyznawa� w Podró�ach do W�och, zawdzi�cza swoje podró�e (zw�aszcza na Sycyli�). Sztuka 
przenika do twórczo�ci Iwaszkiewicza na wiele sposobów – przede wszystkim, podobnie jak 
w poezji Pasierba, u�atwia okre�lenie siebie wobec �wiata (zob. prze�ycia Edmunda przed 
freskiem Sodomy w Sienie (opowiadanie Anna Grazzi (1938), Kanickiego przed reprodukcj� 
obrazu Correggia Za�lubiny �wi�tej Katarzyny (powie�� Hilary, syn buchaltera (1923) oraz 
reakcj� towarzysza w�oskich podró�y Iwaszkiewicza, malarza i rysownika – Józefa Rajnfelda  
– na widok Dawida i Je�ców Micha�a Anio�a (zbiór Podró�e do W�och, 1974).  
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poezji w taki sam sposób, jak Iwaszkiewicz; u obu poetów funkcja wierszy 
o sztuce nie sprowadza si� jedynie do tego „przek�adu”11. Wed�ug autora Przed 
lustrem sztuki do poezji Pasierba doskonale pasuje nast�puj�cy fragment z pracy 
Jerzego Kwiatkowskiego, odnosz�cy si� do twórczo�ci autora Innego �ycia:  

 
Iwaszkiewicz – z niespotykan� w Polsce cz�stotliwo�ci� – wypowiada si� poprzez 

elementy �wiata sztuki: poprzez malarstwo, rze	b�, muzyk�. Poprzez obrazy Brueghla, 
Matsysa, freski Signorellego, poprzez rzymsk� rze	b� i Berniniego +wi�t� Teres�, 
poprzez Debussy’ego S�one ogrody, poprzez metopy z Selinuntu.  

Wprowadzaj�c dzie�o sztuki jako temat czy motyw tre�ciowy – Iwaszkiewicz doko-
nuje niejednokrotnie jego, by tak rzec, przek�adu na j�zyk poezji12. 

 
Dwa pierwsze wersy z Katedry w La Valetta s� „przek�adem” sztuki na 

j�zyk poezji. Sprzeczno�ci, kontrasty i przepych charakterystyczny dla sztuki 
doby baroku poeta uchwyci� dzi�ki zaskakuj�cemu, podkre�lonemu kolorami, 
porównaniu. Kolejny wers wprowadza w przestrze� historii i wydarze�, które 
si� w tym miejscu rozegra�y: „depta� je malarz uchod	ca / który pokaza� mord 
w tej katedrze”(3-4). Warto podkre�li�, �e w tym fragmencie podmiot ujawnia 
tak�e swój bezpo�redni kontakt z miejscem. W odniesieniu do przywo�anych 
powy�ej p�yt nagrobnych podmiot stwierdza: „depta� je malarz uchod	ca”. Ta 
nieco dziwna postawa (depta�, nie za� widzia� czy ogl�da�) ma podwójne zna-
czenie. Po pierwsze wi��e si� z sam� przestrzeni� miejsca – w katedrze znaj-
duj� si� groby rycerzy zakonu joannitów. P�yty nagrobne, ozdobione ich her-
bami rodowymi, by�y trwa�ym �ladem �ycia oraz po�wi�cenia w s�u�bie. 
Warto podkre�li� w tym miejscu, �e jednym z podstawowych warunków 
przyj�cia w poczet rycerzy zakonu by�o przed�o�enie Wielkiemu Mistrzowi 
drzewa genealogicznego, które po�wiadcza�o do czterech pokole� wstecz szla-
checkie pochodzenie kandydata13. Je�li zainteresowany nie móg� wykaza� 
takiego rodowodu, wówczas móg� liczy� na nobilitacj� nadan� przez papie�a. 
Ten szczególny przypadek nie dotyczy� jednak osób podejrzanych lub ska-
zanych za morderstwo14. Wymóg prawa zakonnego mia� istotny wp�yw na 
sytuacj� Caravaggia, który �cigany za morderstwo, chcia� skry� si� i odkupi� 
win� w szeregach rycerzy malta�skich. Podpisuj�c swój obraz krwi�, mani-

                                                      
11 Zob. T o m a s i k, Przed lustrem sztuki, s. 251 
12 J. K w i a t k o w s k i, Poezja Jaros�awa Iwaszkiewicza na tle dwudziestolecia mi�dzywo-

jennego, Warszawa 1975, s. 14.  
13 Zob. S t o n e, Signature Killer, s. 576-578. 
14 Tam�e, s. 576. 
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festowa� swoj� warto�� i nie tyle równa� j� z b��kitem krwi szlacheckiej, ile 
�mia�o wynosi� do rangi krwi przelanej przez m�czennika. 

W dalszym toku wiersza gest deptania ma zatem przeno�ne znaczenie, 
o czym za chwil�. P�yty nagrobne depcze „malarz uchod	ca”, którego na-
zwisko nie pada. Podmiot przywo�uje jego obecno�� poprzez obraz, który 
mo�na ogl�da� w Oratorium. Jego tytu� jednak tak�e si� nie pojawia, a jedyne, 
co wiemy, to �e scena przedstawia „mord”( 4) (jest to obraz +ci�cie �w. Jana 
Chrzciciela, w tym samym miejscu znajduje si� tak�e +wi�ty Hieronim, poeta 
nie przywo�uje jednak tego dzie�a w �adnym ze swoich tekstów poetyckich). 
Uwaga patrz�cego skupia si� na arty�cie, którego imi� pojawia si� na p�ótnie. 
Niezwyk�y detal obrazu – rozmywaj�ce si� imi� i niemal zatarte nazwisko 
napisane krwi� wyp�ywaj�c� z rany �w. Jana – stanowi� dla patrz�cego impuls 
do rozmy�la� o �yciu w�oskiego wygna�ca.  

Maria Rzepi�ska pisze, �e nies�ychanie trudny, gwa�towny i bezkompro-
misowy charakter artysty przysporzy� mu wielu wrogów, „mo�na te� powie-
dzie�, �e podkopa� i skróci� jego ziemsk� egzystencj�”15. Podczas jednej z ulicz-
nych bójek Caravaggio zabi� innego malarza – Ranuccia Tomassoniego. Chc�c 
unikn�� kary, uciek� do Neapolu, a nast�pnie na Malt�, gdzie dzi�ki protekcji 
swoich mecenasów zosta� w��czony w poczet rycerzy zakonu. Nie odby�o si� 
to bez komplikacji, kandydat nie móg� bowiem wykaza� si� szlachetnym rodo-
wodem, co wi�cej – by� oskar�any o morderstwo. O tym, jak istotne by�o w�a�-
ciwe, zapewniaj�ce godn� rang� zakonu pochodzenie, �wiadcz� umieszczane na 
nagrobkach herby. Na namalowanym przez Giusto Suttermansa portrecie flo-
renckiego sekretarza Mistrza Zakonu Malta�skiego Alofa de Wignacourt wido-
czne s� cztery herby (obraz Fra Franceso dell Antella, 1623). Sportretowany 
m��czyzna zamówi� u Caravaggia obraz +pi�cy Kupidyn (1608)16. Szukaj�c apro-
baty i schronienia, malarz napotka� na trudno�ci, ale mia� tak�e wp�ywowych 
mecenasów i protektorów. Zmaga� si� jednak z podwójnym upokorzeniem – nie 
mia� szlacheckich korzeni, by� przest�pc� i „malarzem uchod	c�”. Nie móg� 
liczy� na prawo �aski i nobilitacj� ze strony papie�a Paw�a V. Malarska sygnatura 
by�a zatem gestem sprzeciwu wobec regu� zakonu. Deptanie p�yt nagrobnych 
iznajduj�cych si� na nich herbów mo�e by� zatem interpretowane jako wyraz 
sprzeciwu malarza wobec wymaga�, którym nie móg� sprosta�. 

Okoliczno�ci pobytu artysty na Malcie – morderstwo Tomassoniego – pod-
miot wiersza jedynie sygnalizuje, odwo�uj�c si� do ikonografii obrazu: artysta 

                                                      
15 Siedem wieków, s. 223. 
16 S t o n e, Signature Killer, s. 576. 
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„podpisa� si� palcem umoczonym we krwi”(5). Zwrot ten, w którym narz�-
dziem malarskim staje si� w�asna r�ka, a farb� – krew, ma symboliczne prze-
s�anie: wskazuje na bezpo�redni udzia� w zbrodni. Niedookre�lenie, o jaki „mord” 
chodzi, powoduje tak�e jego oddzielenie od konkretnej historii ukazanej na 
obrazie. Pos�u�enie si� przez poet� frazeologizmem „macza� w czym� palce” 
– uczestniczy� w wydarzeniach podejrzanych, poza prawem – staje si� okre-
�leniem nie tyle czynno�ci malarskiej, ile uczestnictwa Caravaggia w zbrodni. 
W tym te� kontek�cie mo�na tak�e przeno�nie rozumie� postaw� „deptania” 
po grobach zakonników. To nie tylko sprzeciw wobec prawa zakonu, ale tak�e 
znak odej�cia od wyznawanej przez nich postawy chrze�cija�skiej, przekro-
czenie Dekalogu. Ko�cowe fragmenty wiersza s� prób� wyja�nienia gestu za-
tarcia swojego nazwiska przez malarza; Pasierb pisze:  

 
mo�e si� �pieszy�  
mo�e by�o mu wstyd  
mo�e tak bezpieczniej  
reszt� piasek przysypa� szepcz�cy modlitw�  

(Katedra w La Valetta, Wn�trze d�oni, 8- 11) 
 
Wstyd, po�piech, zatajenie swojej to�samo�ci (zreszt� s�uszne, Caravaggio 

by� bowiem poszukiwany oraz skonfliktowany z wieloma osobami, po opusz-
czeniu Malty prze�y� nawet zamach na swoje �ycie ze strony nieznanego 
sprawcy) – dane pochodz�ce z samego obrazu zyskuj� nowe znaczenia dzi�ki 
erudycji patrz�cego. Podmiot wychodzi poza ramy sztuki. Detale dzie�a s� dla 
niego jedynie punktem wyj�cia dla mówienia o biografii malarza. Fakty z �y-
cia artysty nie s� dane wprost, podmiot ukrywa je za szeregiem aluzji i niedo-
mówie� realizowanych w systemie j�zyka (rzeczywisty i przeno�ny wymiar 
postawy „deptania”, dwuznaczno�� frazeologizmu, niepewno�� w rozstrzyg-
ni�ciu przyczyn – trzykrotne powtórzenie s�owa „mo�e”), mieszaj�c niejako 
przestrze� sztuki i biografii. To, co na obrazie, staje si� ukryt� informacj� 
o �yciu twórcy. Tym tropem pod��a narrator wiersza.  

Warto podkre�li�, �e pocz�tek refleksji biograficznej wynika z pomieszania 
przestrzeni sztuki i �ycia przez samego malarza, który wpisa� swoje imi� 
w przestrze� wydarze� ukazanej sceny. Wyj�tkowa w swoim rodzaju (to jedy-
ny obraz podpisany w ten sposób przez malarza), niezwyk�a i szczególna ma-
larska sygnatura jest punktem wyj�cia dla wiersza. Poeta zafascynowany jest 
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nie tyle obrazem i jego tematyk�, ile samym konceptem podpisu17. Podobnie 
jak w twarzach portretowanych osób odczytuje w nim histori� i rekonstruuje 
biografi�. Podstaw� „poetyckiej onomastyki” Pasierba jest sztuka.  

Ko�cowe w wierszu autora Wn�trza d�oni trzykrotne „mo�e” jest sygna�em 
braku jednoznacznego rozstrzygni�cia tego, co wydarzy�o si� przed prawie 
400 laty we W�oszech. Ostatni wers mówi o niemo�no�ci poznania faktów: 
„reszt� piasek przysypa� szepcz�cy modlitw�”(11). Sceneria zapomnienia  
– piasek, który uk�ada si� kolejnymi warstwami na zdarzeniach, mo�e by� 
tak�e aluzj� do przypuszczalnego miejsca �mierci artysty.  

W kolejnym wierszu Pasierb, nawi�zuj�c do ostatniego momentu biografii 
Caravaggia, twierdzi: „[...] umierasz zawsze na wyspie” (IV, 6). W podobny 
sposób miejsce �mierci malarza – blisko wody i piasku – widzia� te� Gustaw 
Herling-Grudzi�ski. W Sze�ciu medalionach i Srebrnej szkatu�ce (1994) pisarz 
umie�ci� szkic Caravaggio: �wiat�o i cie�. Ostatnie chwile malarza dope�niaj� 
si� na pla�y – malarz wyrzucony zostaje z hiszpa�skiego statku. Jego martwe 
cia�o uk�ada si� na piasku, fale obmywaj� i zakrywaj� g�ow�. Pisarz widzi 
w tym zdarzeniu analogi� do pó	nych obrazów artysty – Dawida z g�ow� 
Goliata czy G�owy �w. Jana Chrzciciela. Malarstwo Caravaggia mia�oby wi�c 
zawiera� w sobie, podobnie jak w wierszu Pasierba, ukryte profecje dotycz�ce 
�ycia samego artysty. Odci�ta g�owa na p�ótnie jest prorocz� wizj� tego, w jaki 
sposób umrze – przyp�ywaj�ce fale „odcinaj�” jego g�ow� od korpusu18. 

Dope�nieniem wiersza Katedra w La Valetta jest nast�puj�cy po nim utwór 
Caravaggio na Malcie, podzielony na sze�� ponumerowanych sekwencji. 
Wprowadza on podwójn� perspektyw� – stoj�cego przed obrazem widza oraz 
znajduj�cych si� na nich postaci: 

 
dlaczego przypomina mi si� kaplica syksty�ska 
przecie� nie ma tu s�du jest wykonanie wyroku 
nie by�o �adnego procesu 
patrzymy przez okno spoza krat tchórzliwie 

                                                      
17 A. Z i e m b a, Artystyczna droga Caravaggia. Nowatorstwo i dialog z tradycj�, w: 

J. K i l i a n, A. Z i e m b a, Caravaggio i ró�ne oblicza caravaggionizmu. Wybrane obrazy 
z pinakoteki watyka�skiej i zbiorów polskich, [katalog wystawy], Warszawa 1996, s. 63 – cyt. 
za: M. O � d a k o w s k a - K u f l o w a, Caravaggio na Malcie, czyli kontemplacja estetyczna 
i religijna w wierszu ksi�dza Janusza Stanis�awa Pasierba, w: Ars omnia vincit. Studia z dzie-
jów sztuki i kultury artystycznej, red. A. Bender, M. Kierczuk-Macieszko, Lublin 2012, s. 525. 

18 Zob. G. H e r l i n g - G r u d z i � s k i, Sze�� medalionów i Srebrna szkatu�ka, Warszawa 
1994, s. 38-45. 
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on nie umiera za nas ale przy nas 
milcz�c �wiadkujemy zbrodni  

(Caravaggio na Malcie, Wn�trze d�oni, I, 1-6) 
 
W samym tek�cie malarska scena opisywana jest jako rozgrywaj�ce si� 

aktualnie wydarzenie. Nie pojawia si� �adna wzmianka, która wskazywa�aby, 
�e mamy do czynienia z dzie�em sztuki. Nawet tytu� utworu sugeruje bardziej 
histori� zwi�zan� z malarzem ni� z jego dzie�em, mo�emy si� bowiem do-
wiedzie�, �e chodzi o wysp�, a nie o jak�� galeri� europejsk� prezentuj�c� 
obrazy w�oskiego mistrza �wiat�a i mroku. Tytu� zawiera w sobie podwójne 
znaczenie – zwi�zane z obrazem oraz z �yciem, obie rzeczywisto�ci s� ze sob� 
�ci�le splecione19. Poprzedzaj�ca Katedra w La Valetta konkretyzuje miejsce. 
Te dwa utwory niejako wzajemnie si� o�wietlaj�. Pierwszy, dotycz�cy biogra-
fii malarza, która splata si� z obrazem, jest wprowadzeniem do historii przed-
stawionej na p�ótnie (odwo�uje si� do niej wiersz drugi). W tym wypadku nie 
jest to jednak proste rozdzielenie dwóch motywów (biografii i tematu obrazu), 
poniewa� w obu tekstach przeplataj� si� one ze sob�, wydobywaj�c jeden 
z nich na pierwszy plan. Drugi za� motyw okazuje si� t�em. 

Wiersze odbijaj� si� jak w lustrze, nie s� jednak, moim zdaniem, poetyc-
kim dyptykiem. W dyptyku bowiem, oprócz wspólnego tematu, istotne by�oby 
tak�e stylistyczne i formalne ukszta�towanie obu utworów. Pod tym wzgl�dem 
teksty s� zró�nicowane. Katedra w La Valetta jest jednostrofow�, skondenso-
wan� refleksj� wypowiadan� przez podmiot przedstawiaj�cy j� z osobistej 
perspektywy. Caravaggio na Malcie to utwór rozbudowany do sze�ciu strof, 
w których splataj� si� ze sob� dwa odr�bne punkty widzenia (podmiot pierw-
szoosobowy oraz podmiot zbiorowy, patrz�cy z zewn�trz oraz ukryty w obra-
zie). Tak�e czas widzenia dzie�a jest odmienny – w pierwszym to przesz�o��, 
która – warta zastanowienia – fascynuje i wymusza refleksj� o przyczynach 
niezwyk�ej sygnatury na obrazie. W drugim jest to czas samego obrazu – wieczne 
„teraz”, które, zatrzymane przez sztuk�, umo�liwia wspó�uczestnictwo w wy-
darzeniu. Tak�e zakres tematyczny jest nieco inny. Katedra w La Valetta to 
dominacja biografii malarza, w Caravaggiu na Malcie jest to historia osobista 

                                                      
19 O � d a k o w s k a - K u f l o w a, Caravaggio na Malcie, s. 523. Artyku� badaczki jest pierw-

szym pe�nym omówieniem tego wiersza poety: autorka w wielow�tkowym i bogatym w odniesienia 
teologiczne i zwi�zane z histori� sztuki tek�cie pokazuje, �e „muzealne” wiersze Pasierba repre-
zentuj� typ mistrzowskiej liryki, w której poetyka ekfrazy jest jedynie punktem wyj�cia do pog��-
bionej refleksji, znacznie wykraczaj�cej poza rozmy�lania o konkretnym dziele sztuki. Sztuka ��czy 
si� nierozerwalnie z prze�yciem religijnym, poniewa� po�redniczy ona w przekazywaniu sensów ze 
swej istoty religijnych. 
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pierwszoosobowego podmiotu, historia osób przedstawionych na p�ótnie, od-
niesienia do aktualnych wydarze� oraz pojawiaj�ce si� odwo�ania do �ycia 
artysty. Pomimo przedstawionych ró�nic oba teksty wzajemnie si� dope�niaj�. 

W poezji Pasierba wzajemne „do�wietlanie” tekstów s�u�y nie tylko 
�atwiejszej identyfikacji malarskich inspiracji. Jest tak�e rozszerzeniem �wiata 
poezji, który, wzajemnie si� przenikaj�c wewn�trz kolejnych tomów poety, 
ods�ania� tak�e przestrze� wra�e� zwi�zanych ze sztuk�. Tekst nie by� do-
mkni�ty, ale trwa�, rozrasta� si� i rozlewa�, tak jak mia�o to miejsce w przy-
padku odbioru sztuki. Z jednej strony wiersze by�y miejscem, w którym poja-
wia�o si� wspomnienie, �lad z podró�y, z tego, co widzialne. Z drugiej za� 
pozwala�y na oddawanie ró�norodno�ci my�li i refleksji20. Dla autora Skrzy�o-
wania dróg jeden obraz by� przedmiotem wielostronnego ogl�du i nie ograni-
cza� si� do jednej tylko �cie�ki interpretacji. Generowa� wielow�tkowe prze-
my�lenia i refleksje. St�d te� chyba to ci�g�e powracanie, podpatrywanie 
p�ótna z wielu miejsc – przez biografi� artysty, przez wydarzenia ukazane na 
obrazie czy przez odwo�anie do wcze�niejszych dzie� i wynajdywanie analogii 
z pozycji znawcy sztuki. Ta wielostronno�� prze�o�y�a si� na metod� pracy 
poetyckiej – tworzenie dyptyków i d�u�szych cykli oraz wierszy wzajemnie 
si� do�wietlaj�cych, jak ma to miejsce w przypadku Katedry w La Valetta oraz 
Caravaggia na Malcie.  

Utwór Pasierba koncentruje si� wokó� wydarze� przedstawionych na samym 
obrazie +ci�cie Jana Chrzciciela. Otwieraj�ca oraz zamykaj�ca go sekwencja 
stanowi klamr�, w której rozwija si� refleksja estetyczna, egzystencjalna i teo-
logiczna. W pierwszej i ostatniej nakre�lona zostaje sytuacja, w jakiej znajdu-
je si� pierwszoosobowy podmiot. Jest nim ksi�dz, który przygotowuje si� do 
sprawowania Mszy �wi�tej w kaplicy malta�skiego ko�cio�a. Dwukrotnie 
porównuje jej wygl�d do Kaplicy Syksty�skiej. To szczególne skojarzenie nie 
wynika jedynie z takiej samej funkcji sakralnej tej przestrzeni, ale zbudowane 
jest na odwo�aniu wizualnym. W kaplicy w La Valetta oraz w Watykanie 
przedstawione zosta�y bowiem sceny s�du – w pierwszej z nich s�d (a dok�ad-
nie jego zaprzeczenie) nad Janem Chrzcicielem, w drugiej za� – S�d Ostate-

                                                      
20 Zgodne jest to z poetyk� cyklu. Jak pisze Wies�awa Wantuch (Cykl liryczny – tomik – seria 

poetycka. Z dziejów „gatunku” literackiego i wydawniczego, w: Cykl literacki w Polsce, red. 
K. Jakowska, B. Olech, K. Soko�owska, Bia�ystok 2011, s. 578), cykl liryczny jest „zwykle 
ofert� – obietnic� wzbogacenia, skomplikowania, uszczegó�owienia wizji �wiata, w pojedynczym 
utworze mniej lub bardziej fragmentarycznej”. Zob. t a �, O poetyce cyklu lirycznego, w: Miejsca 
wspólne. Szkice o komunikacji literackiej i artystycznej, red. E. Balcerzan, S. Wys�ouch, War-
szawa 1985.  
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czny autorstwa Micha�a Anio�a. Skojarzenie wydaje si� „nietrafione” – pod-
miot sam zastanawia si�, czy jest w�a�ciwe i porównuje obie sceny:  

 
dlaczego przypomina mi si� kaplica syksty�ska  
przecie� nie ma tu s�du jest wykonanie wyroku  
nie by�o �adnego procesu  

(Caravaggio na Malcie, Wn�trze d�oni, I, 1-3) 
 
Renesansowe freski pojawiaj� si� tylko pozornie na zasadzie wspomnienia. 

Dzi�ki ich przywo�aniu mo�liwe staje si� skrótowe okre�lenie tematyki obrazu 
poprzez zaprzeczenie. Niesprawiedliwo�� Heroda Antypasa okazuje si� tym 
bardziej jaskrawa, gdy zestawi si� j� ze sprawiedliwo�ci� Boga-S�dziego. Od-
wo�anie do ponownego przyj�cia Chrystusa jest tak�e sugesti� os�dzenia 
wszystkich – tak�e oprawcy Jana Chrzciciela. W zamykaj�cej utwór strofo-
idzie Kaplica Syksty�ska zostaje przywo�ana ju� nie na zasadzie odró�nienia, 
ale podobie�stwa. Nie chodzi bowiem o sceny malarskie, ale o przestrze�  
– miejsce sprawowania Eucharystii – ofiary Chrystusa i Ko�cio�a21. Kluczowe 
znaczenia ma tutaj tak�e wspomniana ju� misja Bractwa – towarzyszenie ska-
zanym na kar� �mierci wi�	niom. Istniej� zatem oczywiste asocjacje z s�dem, 
kar� oraz wyrokiem. Te kr�gi tematyczne uwidoczni�y si� w sposób pe�ny 
w historii �mierci �w. Jana Chrzciciela.  

Kolejne trzy strofy (nr II, III i IV) s� komentarzem dotycz�cym egzekucji 
�w. Jana. Formu�uj� go �wiadkowie ka	ni, dwaj m��czy	ni, którzy wychylaj� 
si� zza zakratowanego okna w stron� zgromadzonej wokó� Jana grupy osób. 
Patrz� – i to w�a�nie z nimi uto�samia si� drugi g�os w wierszu Pasierba:  

 
patrzymy przez okno spoza krat tchórzliwie  
on nie umiera za nas ale przy nas  
milcz�c �wiadkujemy zbrodni  

(Caravaggio na Malcie, Wn�trze d�oni, I, 4-6) 
 
Spo�ród wszystkich bohaterów obrazu tylko �w. Jan pozostaje nieskalany: 

nawet biernie patrz�cy na niego wi�	niowie s� przedstawieni jako tchórze, 
którzy, nie sprzeciwiaj�c si� rozgrywaj�cej si� na ich oczach niesprawiedli-
wo�ci, staj� si� jej wspó�uczestnikami. Kolejna strofa ods�ania przyczyn� 
wykonania wyroku, na któr� sk�adaj� si� paradoksalnie najbardziej „b�ahe” 
i „prostackie w wymiarze moralnym” czyny. Podmiot wyja�nia – to „kobieca 
                                                      

21 Zob. K. F i l i p o w i c z, Eucharystia Ofiar� Chrystusa i Ko�cio�a, „Msza 
wi�ta” 2009, 
nr 2, s. 5-7. 
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intryga” oraz „sprawa �ó�kowa”. Nie padaj� �adne imiona, a wszystkie oko-
liczno�ci przedstawione s�, podobnie jak w pierwszej cz��ci, za pomoc� kon-
trastu. Tragedii odbiera wznios�o�� kobieca intryga, bycie ofiar� tyranii pozo-
stanie ofiar� „sprawy �ó�kowej”, milcz�ce przyzwolenie wspó�obecnych prze-
rywa „czerwona szmata”– „tylko ona krzyczy”.  

Nakre�lenie przyczyn prowadz�cych do �mierci proroka odbywa si� w tek-
�cie Pasierba na podobnej zasadzie, jak� pos�u�y� si� w swoim obrazie Cara-
vaggio. 
wiat�o i ciemno�� skontrastowane ze sob� i bez �adnych pó�cieni 
symbolicznie wzbogacaj� malarsk� scen�. Podobnie w tek�cie poety – pojawia 
si� w nim dualizm �wiata nacechowanego symbolicznie: to, co zwi�zane ze 
zbrodni�, kryje si� w cieniu, to za�, co zwi�zane z Janem Chrzcicielem, jest 
dobre i ukazane w ostrym, kontrastowym �wietle. Owa podwójno�� (dwie 
kaplice, dwie postaci za kratami, dwa g�osy mówi�ce, podwójno�� opisu przy-
czyn tragedii) ma swoj� kontynuacj� w kolejnych cz��ciach tekstu. Rozrasta 
si� niejako i staje si� synonimem �wiata wspó�czesnego. Zanim jednak pod-
miot wyg�osi swoj� refleksj�, skupia si� jeszcze na samym momencie �mierci. 
Niemal naturalistyczny obraz kata przypomina w swojej ekspresji sporz�-
dzony przez Jaros�awa Iwaszkiewicza w Podró�ach do W�och opis innego 
obrazu Caravaggia – Ka
� �wi�tego Mateusza (kaplica Contarellich, San Luigi 
dei Francesi, Rzym). Autor Brzeziny pisa�:  

 
Gdy przyjrzymy si� bli�ej obrazowi, widzimy, �e nagich zbirów jest wi�cej, trzech. 

Ale obaliwszy Mateusza na ziemi�, odwrócili si� i zostawiaj� swemu g�ównemu koledze 
dokonanie zbrodni. Jeden wtuli� si� w k�t obrazu i widzimy tylko pot��ne jego plecy, 
drugi, w lewym k�cie, zwróci� si� ku przodowi, jest przera�aj�cy, ostrzy�ony jak szale�cy 
i wsparty na r�kach, prezentuje widzowi pot��ne i straszne �apy dusiciela22. 

 
Ekfraza Iwaszkiewicza oddaje groz� m�cze�stwa Aposto�a. Czas tera	niejszy 

podkre�la intensywno�� bólu i cierpienia, które s� udzia�em �w. Mateusza. 
Dodatkowo okre�lenia jednoznacznie pejoratywne, takie jak „zbiry”, Iwasz-
kiewicz wzmocni� za pomoc� wyrazów wskazuj�cych na zwierz�c� (a zatem 
i bestialsk�) ich natur�: s� nadzy, o pot��nych plecach i strasznych �apach, 
przemieszczaj� si� jak dzikie zwierz�ta. Jeden z nich wtuli� si� w k�t (obrazu, 
a przecie� w trakcie opisu ma si� wra�enie przestrzeni zamkni�tej i trójwy-
miarowej). Nieludzki charakter drugiego podkre�la te� porównanie do szale�-
ca, którego zachowanie jest poza kontrol� rozumu i norm spo�ecznych.  

                                                      
22 J. I w a s z k i e w i c z, Podró�e do W�och, Warszawa 1980, s. 102. 
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Podobnie sytuacj� grozy poprzez opis wygl�du kata konstruuje w swoim 
wierszu Pasierb. Posta� zostaje odcz�owieczona – widzimy jedynie fragmenty 
cia�a oprawcy, które kojarz� si� z wygl�dem przedmiotów i maszyn. Jego 
rami� jest „proste jak pal” ( III, 1), to „nabrzmia�y od mi��ni �wider” (III, 2). 
Sposób dokonania zbrodni przekracza zakres wydanych mu w tym wzgl�dzie 
polece�: „oprawca chce podnie�� g�ow� skaza�ca” (III, 3), „lecz zabiera si� 
do tego / tak jakby chcia� wbi� j� g��boko w ziemi�” (III, 4-5). Brutalno�� sce-
ny oddaj� zdania pozbawione jakichkolwiek ocen i emocji, jak wstawione 
w nawiasie dopowiedzenie: „dobije / go i no�em j� utnie”. Ta strategia opisu 
wprost imituje technik� malarsk� Caravaggia, znanego ze swoistej fascynacji 
„technicznym”, fizycznym aspektem scen ka	ni, w których kaci przedstawiani 
s� w�a�nie jako ludzie ci��kiej pracy, ignoruj�cy moralny aspekt swoich za-
trudnie�, a skupieni na konieczno�ci wykonania nakazanych im zada� – jak 
robotnicy, ch�opi, tragarze. Fizyczno�� rozmodlonych i kl�cz�cych przed Naj-
�wi�tsz� Pann� wie�niaków ze znanego obrazu Madonna dei pellegrini 
z rzymskiego ko�cio�a San Agostino nie ró�ni si� od cielesno�ci oprawców 
�w. Piotra z przedstawiaj�cego jego ukrzy�owanie malowid�a z ko�cio�a Santa 
Maria del Popolo. Caravaggio maluje, nie ocenia – oto 	ród�o jego brutalno�ci, tu 
– jak si� zdaje – imitowanej przez Pasierba. 

Nast�pna strofa to wyja�nienie sensu �mierci �wi�tego Jana Chrzciciela. 
Podobnie jak w I i II sekwencji, tak i tutaj dualizm �wiata wydobywa sens 
zdarzenia. By zmia�d�y� g�ow�, trzeba j� podnie��, krew na czole zmienia si� 
w rubiny korony, a „z�ot� mis� zmieniaj� w aureol� dr��ce pochodnie” (IV, 3). 

mier� nie ko�czy �ycia, ale obdarza chwa�� wieczno�ci (w sposób konkretny 
przedstawi� t� prawd� Caravaggio na obrazie Ka
� �wi�tego Mateusza, nad 
postaci� �wi�tego unosi si� Anio�, który wr�cza ma palm� m�cze�stwa). Ca�a 
scena zostaje poddana aktualizacji w przedostatniej cz��ci wiersza. Pocz�tkowe 
„wi�c to tak si� odbywa egzekucja” (V, 1) jest sygna�em interpretacji, która 
prowadzi do odkrycia prawdy nie tyle o zdarzeniach opisanych na kartach 
Ewangelii, ile o �yciu artysty. Wszystkie ukazane w poprzednich partiach 
zdarzenia okazuj� si� proroctwem jego w�asnego losu. Ponowne, tym razem 
pod k�tem biografii Caravaggia, odczytanie obrazu pojawia si� w nast�pnym 
wersie: „czyli spe�nienie �ycia tak ono przebiega” (V, 2). Zbrodnia widziana 
na obrazie, w perspektywie losu malarza-awanturnika, jest znakiem nieuchron-
no�ci �mierci, przed któr� artysta daremnie ucieka�. W ko�cowej strofie akcent 
z niesprawiedliwej i niezas�u�onej kary zostaje przeniesiony na sam moment 
�mierci. Podmiot ju� ze spokojem (w porównaniu do strofy opisuj�cej doko-
nanie zbrodni) mówi:  
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nie zmieni nic spó	niona próba powrotu  
klucznik spokojnie wska�e gdzie z�o�y� odci�t� g�ow�  
podpisz si� palcem zmoczonym w cudzej krwi 

(Caravaggio na Malcie, Wn�trze d�oni, V, 5-7) 
 
Przestrze� obrazu staje si� miejscem, w którym rozegra si� tak�e inna 

�mier� – artysty.  
Ostatnia strofa jest powrotem do sytuacji obserwatora, czyli ksi�dza przy-

gotowuj�cego si� do sprawowania Mszy �w. w katedrze �w. Jana w La 
Valetta. Podmiot ��czy w niej wszystkie trzy pojawiaj�ce si� w wierszu plany: 
przygotowanie do Eucharystii (konkretno�� miejsca), �mier� Jana Chrzciciela 
oraz odwo�anie do biografii malarza. Te trzy perspektywy spojone zostaj� 
kategori� czasu oraz uniwersalizacj� zdarze�. U�yty czas tera	niejszy sprawia, 
�e przedstawiona sytuacja ma nadal obowi�zuj�c� si�� prawdy, sentencjonal-
no�� ostatniego wersu za� stanowi odniesienie nie tylko do �ycia Caravaggia, 
ale tak�e mo�e by� rozumiana jako przes�anie dotykaj�ce ka�dego cz�owieka. 

mier� oddala si� od konkretnej sceny, wydarzenia i biografii, nie da si� w niej 
zamkn�� i unieruchomi�. Cho� funkcjonuje w wymiarze powszechnym, doty-
ka jednocze�nie ka�dego osobi�cie. Poeta pisze: „umierasz zawsze wygnany 
umierasz zawsze na wyspie”.  

Motyw wygnania w poezji ks. Pasierba mo�e by� rozpatrywany na kilku 
p�aszczyznach. Po pierwsze: dotyczy samego wyboru dzie� sztuki, które sta�y 
si� 	ród�em inspiracji dla blisko stu osiemdziesi�ciu wierszy pelpli�skiego 
poety. Wiele wierszy dowo�uje si� do obiektów rozpoznawalnych, znanych, np. 
Kaplicy Syksty�skiej, Nike z Samotraki, malarstwa Rembrandta, van Gogha, 
Bruegla, twórczo�ci de la Tour’a. U autora Pustych ��k pojawiaj� si� tak�e 
takie nawi�zania, które trudniej znale	� w popularnych leksykonach. Wynika 
to z osobistego do�wiadczenia poety. Jego liczne podró�e umo�liwia�y kontakt 
z ró�norakimi obiektami. St�d jego wzrok zatrzymuje si� na figurach Madon-
ny i Chrystusa w hiszpa�skich ko�cio�ach (cykl Lato hiszpa�skie z tomu 
Kategoria przestrzeni, 1978), rze	bionej scenie na mizerykordii z ko�cio�a 
w Chester (wiersz Przedwio�nie na wyspie, tom Zdejmowanie piecz�ci, 1982) 
czy dekoracji jednej ze stall z ko�cio�a w Doberanie (Lekcja �redniowiecza, 
tom Zdejmowanie piecz�ci). Po drugie – namys� nad tym, co wizualne, wy-
biega dalej ni� propozycje historyków sztuki. Poeta szuka scen przekracza-
j�cych przyzwyczajenia ikonograficzne odbiorcy, od�wie�aj�c dany temat 
oraz wyrzucaj�c czytelnika poza granice jego przyzwyczaje�. Nale�y zazna-
czy�, �e nie s� to, oczywi�cie, interpretacje niezgodne z dogmatem wiary. 
Przyk�adem jest wiersz San Nicolas de Bari w Burgos (tom Kategoria prze-
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strzeni), w którym oko widza przygl�da si� scenie Ostatniej Wieczerzy. Zgro-
madzeni wokó� sto�u Aposto�owie zwróceni s� w stron� Chrystusa, a plecami 
do widza. Ten nietypowy uk�ad prowadzi poet� do nast�puj�cego wniosku: 

 
i s� zaj�ci naprawd� jedzeniem 
powoli i rozwa�nie tak jak si� nale�y 
bo w�a�nie uczestnicz� w Ostatniej wieczerzy  

(San Nicolas de Bari w Burgos, Kategoria Przestrzeni, 14-16)  
 

Przede wszystkim aspekt wygnania dotyczy sytuacji egzystencjalnej. Pasierb 
przyznawa�, �e nigdy nie pisa� wierszy o sztuce, ale zawsze dotyczy�y one 
kondycji cz�owieka wspó�czesnego23. Poetyckie przetworzenia dzie� artystycz-
nych mia�y za zadanie unaoczni� i przezwyci��y� samotno�� cz�owieka zanu-
rzonego w dramat XX wieku24. Przywo�anie historii wygnania Caravaggia 
oraz próby wyznania winy i pokuty obrazuj� losy ka�dego z nas. W wierszu 
Na kapitele w casa da las Dueñas (tom Kategoria przestrzeni) poeta nawi�-
zywa� do wygl�du hiszpa�skiego dziedzi�ca, który ozdobiony jest wieloma 
rze	bami. Kamienne postaci w ekspresyjnych gestach próbuj� oderwa� si� do 
�ciany. Poeta zadaje pytanie, które dotyczy nie tylko przedstawienia, ale nas 
samych: „chcecie ucieka� / z raju // wi�c wszyscy musz� to robi�?” (7-10). 
„Malarz uchod	ca” z wiersza Caravaggio na Malcie staje si� metafor� wy-
gnania i powrotu, grzechu i nawrócenia, �mierci i odkupienia – wielkich te-
matów tej poezji.  

 
 

MALARZ UCHOD;CA.  
POETYCKIE SPOTKANIE Z CARAVAGGIEM  

W TWÓRCZO
CI KS. JANUSZA ST. PASIERBA  
 

S t r e s z c z e n i e  
 

W poezji ks. Janusza St. Pasierba znajduj� si� trzy wiersze inspirowane malarstwem 
Caravaggia. Dwa z nich tworz� poetycki cykl na temat obrazu +ci�cie �w. Jana Chrzciciela 
(Oratorium �w. Jana Chrzciciela, Malta). Poeta odwo�uje si� do biografii malarza, zw�aszcza 
jego awanturniczego trybu �ycia, oraz wnika w wydarzenia biblijne. Istotna dla jego refleksji 
jest przestrze� architektury, która bogactwem wn�trza kontrastuje z surowo�ci� dokonywanej 
zbrodni. Poeta wykorzystuje malarsk� zasad� kontrastów, by ukaza� sytuacj� cz�owieka wspó�-

                                                      
23 Obrót rzeczy. Rok 1991, Pozna� 1993, s. 8. 
24 Zob. R. C i e � l a k, Jak parzy poeta?, w: Szkice o twórczo�ci Janusza St. Pasierba, red. 

R. Cie�lak, P. Urba�ski, Szczecin 2006, s. 107-108. 
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czesnego. Poetycka refleksja dotyczy ró�norakich aspektów wygnania: egzystencjalnej sytuacji 
samotno�ci oraz stanu grzechu, do�wiadczenia �mierci, pokuty i nawrócenia.  
 
S�owa kluczowe: Janusz St. Pasierb, Caravaggio, poezja, korespondencja sztuk. 

 
 

AN EXILE PAINTER 
A POETICAL ENCOUNTER WITH CARAVAGGIO  

IN REV. JANUSZ ST. PASIERB’S WORK 
 

S u m m a r y 
 

Among Rev. Janusz St. Pasierb’s poetical works there are three poems inspired by 
Caravaggio’s painting. Two of them make up a poetical series whose subject is the painting 
Beheading of St John the Baptist (Oratory of St John’s Co-Cathedral, Malta). The poet refers to 
the artist’s biography, and especially to his belligerent way of life, and he analyzes biblical 
events as well. The architectural space that with its wealth of the interior is contrasted with the 
harshness of the crime that is being committed, is significant for him. Using the painter’s 
principle of contrasts the poet shows the situation of the modern man. Poetic reflection is 
concerned with various aspects of exile: the existential situation of loneliness and the state of 
sin, the experience of death, penance and conversion. 

 
Key words: Janusz St. Pasierb, Caravaggio, poetry, correspondence of arts. 
 
 

Translated by: Tadeusz Kar�owicz 


