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O PRACACH GRAFICZNYCH CYPRIANA NORWIDA

Tworczos¢ plastyczna Cypriana Norwida, obejmujaca kilkaset prac: rysun-
kow, akwarel, grafik, obrazéw olejnych, doczekata si¢ zaledwie paru opracowan
przygotowanych przez historykéw sztuki. O wiele czg$ciej byta opisywana przez
literaturoznawcoéw'. Trudno$é obcowania z Norwidem artysta wylania si¢ nie-
watpliwie z powodu braku, niewypracowania dotychczas jeszcze, wspdlnych obu
tym naukom metod badawczych, ktére pozwolityby zinterpretowac wszechstron-
nie dzieta malarzy-poetéw, takich jak Blake, Rossetti czy WyspianskiZ. Trud-

! Juz Hanna Widacka zauwazyla istotna ,trudno$¢” w badaniach tworczosci plastycznej
Norwida, wynikajaca z tego, ze zajmowali si¢ nia zazwyczaj historycy literatury, a nie
historycy sztuki. ,,Ta dysproporcja — jak stwierdzila autorka — w ogromie Norwidowskiej
bibliografii jest szczegolnie widoczna”. H. W i d a ¢ k a. Nieznany Norwid. Grafika. Warszawa
1996 s. 56. Widacka probowata dociec przyczyny ,.trudno$ci” zwiazanej z obcowaniem z twor-
czo$cig Norwida, ktora sprawita, ze wérod jej krytykéw panuje rozbiezno$¢ saddéw. Przypu-
szcza, ze ,,[...] tak daleko idace rozchwianie osadow, wprowadzajace nawet pewien niepokdj
i nie zamierzony chaos, wyptywato — by¢ moze — z trudnos$ci zdefiniowania catego dorobku
Norwida artysty”. T a z. Zablqkany w rysownictwo. W: Anioly, Rysunki Cypriana Norwida.
Warszawa 2001 s. 89.

2 Idea jednosci sztuk romantykow czy correspondence des arts Baudelaire’a byta wspolna
XIX-wiecznym mysSlicielom i teoretykom sztuki. Wtasnie wtedy poszerzyt si¢ znacznie reper-
tuar tematow malarskich czerpanych z literatury, ale i dzieta sztuki stawaly si¢ niejednokrotnie
tematem wierszy badz przedmiotem artystycznych opisow. Wielu tworcow uprawialo jednoczes-
nie sztuke stowa i obrazu, zajmowato si¢ ksztalttowaniem mys$li w materii jezyka poetyckiego
i wizualnego zarazem, jak Blake czy Norwid. Zob. M. P o p r z ¢ ¢ k a. Czas wyobrazony.
O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku. Warszawa 1986 s. 8. Tadeusz
Makowiecki, autor studium o Stanistawie Wyspianskim jako poecie i malarzu, uwazat, ze pod-
czas badania dziet takich artystow nalezy zachowaé szczegdlnag ostrozno$¢, poniewaz ,,brak jest
— jak pisal — wzoréow w rozwiazywaniu analogicznych zagadnien”. Zob. T. Makowiec -
k i. Poeta-malarz. Studium o Stanistawie Wyspianskim. Warszawa 1935 s. 10. Jego zdaniem
w europejskiej kulturze bylo wielu malarzy-poetow; takie potaczenie talentow wystepowato
najczesciej. W Polsce obydwoma talentami obdarowani byli Stanistaw Wyspianski, Stanistaw
Witkiewicz, Witkacy i Norwid. Mierzenie si¢ z dzietami takich twdrcow nie jest nigdy latwe.
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nos$¢ ta tkwi moze i w specyfice tych dziel, w ich formie. Co$ przeciez spra-
wito, ze tak wazna dla samego Norwida dziedzina jego tworczo$ci jest dzi$
niemal zupetnie nieznana. Odkrywania w Norwidzie artysty plastyka podejmo-
wali si¢ niejednokrotnie znakomici historycy literatury. W rezultacie dopro-
wadzito to jednakze do podporzadkowania tej tworczosci wylonionemu z dziet
literackich Norwidowi poecie. Wazna rolg w upowszechnianiu tworczosci pla-
stycznej Norwida, czg$ciej jednak w jej marginalizowaniu, odgrywaty publikacje
jego utwordw literackich®. Dzieta Norwida plastyka nie wzbudzity dotad same
w sobie szerszego zainteresowania i wlasciwie nie zajmuja znaczacej pozycji
w historii sztuki XIX w.

Struktura plastycznych dziet Norwida niewatpliwie jest niezwykta. Przypo-
mina sie¢, w ktora zostaty ztapane wybrane przez niego postacie i przedmioty,
wklejone nastepnie na plaszczyzne, a nie z niej wydobyte*. Zupelnie jakby

Niejednokrotnie proby badawcze podejmowane z jednej strony przez literaturoznawcow,
a z drugiej przez historykéw sztuki, nie przynosza zamierzonych efektow, a nawet prowadza
do swoistego uproszczenia jednej z opisywanych przez nich dziedzin.

3 Pierwszy raz jego prace plastyczne zostaly zebrane i opublikowane przez Zenona Prze-
smyckiego. Poswigcit on twdrczosci Norwida obszerny tom 8§ ,,Chimery”. W zeszytach 22, 23,
24 z lipca, sierpnia i wrze$nia 1904 r. zamie$cit on oprécz pism Norwida reprodukcje jego
szkicow, akwarel, rysunkow oraz reprodukcje obrazu Zagadka. Zostaly one umieszczone po-
migdzy poszczegdlnymi utworami, stanowigc swoiste zamknigcie jednego i otwarcie nastgpnego
rozdziatu. W najwazniejszych publikacjach dziet Cypriana Norwida, wydaniach przygotowanych
przez Miriama i Juliusza Wiktora Gomulickiego, oprocz tekstow literackich mozna znalezé
takze rysunki, akwarele 1 grafiki autorstwa poety. Zamysty obu wydawcow byly diametralnie
rozne. W przygotowywanych przez Miriama tomach Cypriana Norwida Pism zebranych, ktére
miaty by¢ w zamierzeniu pierwszym pelnym wydaniem jego utworéw (ukazaty si¢ tylko cztery
tomy: A — dwie czesci, C, E i F), prace te zajmuja szczeg6lne miejsce. W kazdym tomie
umieszczono 12 czarno-biatych reprodukceji, wklejonych pomiedzy poszczegodlne utwory, takze
najczegsciej sa w jaki§ sposob zwiazane z tekstem. Przesmycki wybral dla kazdej pracy
plastycznej okres$lone miejsce. Lacza sig¢ one z jakim$ utworem literackim Norwida. Taki
pomyst bliski jest pierwotnej prezentacji dziet plastycznych poety na tamach ,,Chimery”, nigdy
juz niepowtdrzonej przez zadnego z wydawcow Norwida.

* Dobrochna Ratajczakowa analizuje mate formy dramatyczne i quasi-sceniczne Norwida,
ktore, jak pisze, sprawiaja badaczom duza trudno$¢ wiasnie swoja ,,niedookre$lona, niekiedy
fragmentaryczna struktura, jak tez niejasnoscia estetyczna [...] zwiazang ze sposobem istnienia
w nich teatru, czasem spektaklu — co nie zawsze to samo oznacza. [...] Drobne utwory drama-
tyczne Norwida mieszcza si¢ wlasnie w tej pustej przestrzeni, w swoistym polu niczyim mie-
dzy «tak» nalezacym do dramatyczno-teatralnej praktyki stulecia a «nie» przysztych reforma-
toréw sztuki scenicznej, Sadze, ze to pole niczyje jest niezwykle istotne w przypadku oma-
wianej tworczosci. Mysle — rzecz jasna — wciaz jedynie o miniaturach dramatycznych, cho¢
mozliwe, ze sprawa jest znacznie rozleglejsza i obejmuje cale pisarstwo Norwida”. D. R a -
tajczakow a,,Malezwierciadlo” Cypriana Norwida, ,,Poznanskie Studia Polonistyczne”,
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byta ona tylko miejscem ich prezentacji. By¢ moze dzieje si¢ tak dlatego, ze
uzywa on — jak okreslit to Jerzy Wolff — alfabetu obrazkowego™. Oznaczato-
by to, ze sktada on obraz tak jak stowo, sklejajac ze soba poszczegdlne ,,litery”,
1 W ten sposodb stwarza przedmioty i postacie. Niewielu krytykow probowato
wydoby¢ z tej tworczosci wiasnie te jej cechy, ktére spowodowaty, ze pomimo
wysitkéw autora pozostaje wzgledem jego poezji tylko ciekawym dodatkiem.
Préba zmierzenia si¢ z tymi pracami pozwoli, by¢ moze, objawi¢ Norwida ina-
czej niz jego utwory literackie; by¢é moze w jakis sposdb odmitologizuje do-
tychczasowy jego wizerunek. Jesli istnieje jaki§ publiczny obraz Norwida,
stworzony przez niego i zachowany w jego poezji, dramatach, prozie, ktorego
nieprzystawalno$¢ do wspomnienia o nim, zachowanego wsrdd jemu wspotczes-
nych, spowodowata owe rozbieznosci opinii, moze si¢ okaza¢, ze wylaniajacy
si¢ z jego grafik — ktorych analizie poswigcona bedzie druga czesé tego tekstu
— inny jeszcze ksztalt zdradzi nam co$ nowego lub tylko potwierdzi wczesniej-
sze spostrzezenia. Czy istnieje Norwid-plastyk? W jaki sposéb ksztaltuje ma-
teri¢ plastyczna? Jakie wybiera postacie i jak je formuje? Zanim przejde do
analizy prac graficznych Norwida, nakresle charakterystyke pojawiajacych sie
z biegiem lat glosow o jego tworczo$ci plastycznej. Moze pozwoli ona odpo-
wiedzie¢ na postawione na poczatku tej drogi pytanie: Dlaczego nie nalezy
zgadza¢ si¢ z opinia, ze jest to twdrczos¢ drugorzedna wielkiego poety?
Niezwykto$¢ poezji Norwida czesto byta przeciwstawiana jego tworczosci
plastycznej, ocenianej zazwyczaj jako prezentujaca ,,mata warto$¢ artystyczna”.
Widoczne w drobnych szkicach rysy, niedoskonatosci, spoiny, niewygtadzenia
interpretowano jako dowdd dyletantyzmu i brak umiejetnosci postugiwania sig
materia rysunkowa®. Odkryty na nowo przez Miriama w koficu XIX w. (mimo
ze staral si¢ on przywroci¢ wielkos¢ zardwno poezji, jak i plastyce Norwida),
pozostat dla potomnych przede wszystkim poeta, w epoce fin de siecle’u za$
stanowil uosobienie poetyckiego ideatu — tworcy odrzuconego i nierozumianego,
osobnego geniusza ,,z przeklgtych tego swiata”. Jego biografia pasowata nazbyt
dobrze do poszukiwanego w modernizmie wzorca artysty, co doprowadzito do
stworzenia niezwykle trwatego mitu, cho¢ nie ulega watpliwos$ci, ze przez pe-

s. 129-150. By¢ moze kwestia ta dotyczy nie tylko pisarstwa, ale takze twdrczosci plastycznej
poety.
5 1. W o 1 ff. Dwie wystawy. ,,Glos Plastykow” 1947 grudzien s. 82.

® W ten sposéb interpretuje ten fakt choéby Jerzy Sienkiewicz. Zob. w: t e n z e. Norwid
malarz. W: Pamigci Cypriana Norwida. Muzeum Narodowe w Warszawie 1946 s. 75.
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wien czas za sprawa autorytetu Przesmyckiego Norwid byt po prostu modny’.
Legenda zwiazana z poeta dziwakiem, piszacym ,,ciemno”, ktory umart w sa-
motnosci w przytutku §w. Kazimierza w Ivry pod Paryzem, narodzita si¢ wow-
czas, w epoce modernizmu, i wydaje si¢ trwa¢c w powszechnej opinii do dzi-
siaj®. Trudno zrozumie¢ przecigtnie zorientowanemu wspotczesnemu czytelni-
kowi, jak bardzo zmienit si¢ sposob postrzegania tej tworczosci, jak bardzo
opinie wspodtczesnych nam krytykéw roznia si¢ od zdania ich poprzednikow
sprzed wieku’. Dzi§ nie ulega watpliwosci, ze obcujemy z ,,Wielkoscia” i ze
nalezy $ciszy¢ glos.

Przyczyny tak radykalnej zmiany sadow mozna by upatrywaé w zmieniaja-
cych si¢ gustach epoki, w ,,owej niedojrzatosci” d6wczesnych czytelnikow i nie-
zwyktej wnikliwosci ,,pdznych wnukow”, ktorzy potrafili rozpozna¢ prawdziwa
wielko$¢ Norwidowego pisarstwa. To jednak mogtoby tylko doprowadzi¢ do za-
nurzenia si¢ w znany juz mit. Paradoksalnie za zycia Norwida dostrzegano
zardwno jego tworczo$¢ poetycka, jak i plastyczna, o czym $wiadcza wypowie-
dzi krytykow z epoki. Po po$miertnym odnalezieniu poety przez Miriama, po-
mimo wysitkow podejmowanych przez Juliusza Wiktora Gomulickiego i Zenona
Przesmyckiego, przepadt gdzies Norwid plastyk. Zajasniat poeta, ale i tworca
teorii estetycznych, autor Promethidiona, traktatu O sztuce dla Polakow,
w ktorych Witkiewicz dostrzegal prekursorska moc, wielko$¢.

Dziwi nieobecno$¢ Norwida autora rysunkéw, szkicow, akwarel, grafik, bo
przeciez uwazal on swoja dziatalno$¢ plastyczna i literacka za réwnie wazne.

7 Zob. M. A d amie c. Onii Norwid. Problemy odbioru twérczosci Cypriana Norwida
w latach 1840-1883. Wroctaw 1991 s. 11. Zob. takze: Z. W as il e w s k i. Na widowni.
»Mysl Narodowa” nr 23 1933 s. 331. Zygmunt Wasilewski stwierdzit, ze ,,Chimera” ,byta
wowczas prawodawca dobrego smaku artystycznego”, a ,,Przesmycki jako krytyk cieszyt sig
powaga bezapelacyjna, ktora przetrwata do czaséw ostatnich”. Zofia Stefanowska orzekta, ze
»Spetniat Norwid wszystkie niemal warunki poety przekletego: gleboki mysliciel w konflikcie
z opinia, zwalczany przez krytyke, wySmiewany za niezrozumialstwo, nie wydawany, samotny
az do symbolicznej $émierci w nedzy, w przytutku, w zapomnieniu. [...] Zyciowe i po$miertne
dzieje Norwida przystawaly tak dobrze do wyobrazen modernistéw o tym, jaka jest sytuacja
spoteczna poety, ze tryumfalne wprowadzenie go na Parnas polski mie¢ mogto w ich §wiado-
mosci charakter sadu nad publicznos$cia im wspodtczesna, ktdra w przysztosci historia oskarzy
o zlekcewazenie nastgpcéw Norwida, innych z kolei zapoznanych geniuszy”. T a z. Strona
romantykow. Studia o Norwidzie. Lublin 1993 s. 7. O Miriamie i Norwidzie pisze takze Ewa
Korzeniewska w: t a z. Miriam a Norwid. ,,Pamigtnik Literacki” 1956 z. 2 s. 407-424.

8 Zob. K. T ry b u §. Jaki Norwid? (Miedzy diagnozq a postulatem). ,,Poznanskie Studia
Polonistyczne” Seria Literacka IV (XXIV). Poznan 1997 s. 11-31.

%Zob.Stefanowska,jw.s. 55-82.
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Zwykl nazywaé siebie sztukmistrzem, a przebywajac w latach czterdziestych
w Rzymie podawat swoj adres: ,,Via condotti, Cafe di Constanza, M. Norwid
artiste”!?. Okazuje sig, ze o ile porozumienie w sprawie Norwida poety zo-
stato zawarte, w przypadku Norwida plastyka rozjasniajace zazwyczaj watpli-
wosci glosy krytyki wzajemnie sobie zaprzeczaja i tym samym uniemozliwiaja
wyrazenie zgody — zgody, w ich ujeciu, na Norwida sztukmistrza. Co ciekawe,
z relacji wspotczesnych mu artystow, przyjacidl, znajomych wylania si¢ jego
obraz zupelnie inny niz ten, ktéry on sam stworzyl i pozostawil w swoich
dzietach. W tym wtasnie, by¢ moze, tkwi przyczyna owej badawczej trudnosci,
ktéra spowodowala zrodzenie si¢ tylu réoznych opinii takze o Norwidzie plas-
tyku. Czyzby ,,zawinit” i on sam?

Niezwykta jest ,,nieréwnos$¢” krytykow, ktorzy probowali zajaé stanowisko
wobec tworczosci plastycznej Norwida. Opinie badaczy, ktérzy najczesciej
zajmuja si¢ poezja, cho¢ zdarzaja si¢ rowniez glosy historykow i krytykow
sztuki, sa roOwnie niespdjne i1 niejasne, a przeciez taka witasnie bywa w ich
ujeciu tworczos¢ Norwida. Stanowisko krytykow XIX-wiecznych, piszacych
o twoérczosci Norwida w czasie, kiedy on jeszcze zyl i tworzyl, jest inne niz
opinie badaczy XX-wiecznych, ktérzy zajmowali si¢ juz artysta odnalezionym,

190 znaczeniu autokreacji w tworczosci Norwida wspomina Marek Adamiec, ktory po-
twierdza spostrzezenia Zdzistawa Lapinskiego, mianowicie, ze Norwid kreowat rézne wizerunki
przeznaczone dla roznych odbiorcdw, kazdy z nich spetnia¢ miat bowiem inne zadania. Jednym
z nich bylo dopisywanie artiste przy swoim nazwisku, innym — napisana przez niego [Auto-
biografia artystycznal, z ktérej dowiadujemy si¢ chocby tego, u kogo uczyt si¢ on ,,rudymen-
tow sztuki”. Zob. Adamiec,jw.s. 31.Por. EED abrowic z Cyprian Norwid. Osoby
i listy. Lublin 1997 s. 72. Norwid rozpoczal nauke w malarskiej szkole Aleksandra Kokulara
w Warszawie w 1837 r., ale prawdopodobnie jej nie ukonczyl. Potem uczyt si¢ u Klemensa
Minasowicza. Zob. E. R a s t a w i e ¢ k i. Slownik malarzy polskich tudziez obcych w Polsce
osiadlych lub czasowo w niej przebywajqcych. Przez ... z dolqczeniem szesnastu rycin, wize-
runkow celniejszych artystow. Warszawa 1979 [reprint z wyd. Warszawa 1850, 1851, 1857],
s. 225-227, 329-332. Jesienia 1843 r. udal si¢ do Florencji i dzigki listowi polecajacemu od
Giuseppe Bezzuolego mogt podja¢ nauke w pracowni rzezbiarskiej Luigiego Pampaloniego,
cho¢ formalnie nie byt studentem Akademii Florenckiej. Grafiki uczyl go Vincenzo Della
Bruna, przecietny rytownik, kopiujacy dzieta dawnych mistrzow wtoskich. Niejednokrotnie
podkreslano, ze wyksztalcenie artystyczne w epoce Norwida stanowilo podstawe edukacji,
wobec tego nie nalezy mu przypisywaé zbyt duzej wartosci. Marian Bohusz-Szyszko uwaza
natomiast, ze w czasach Norwida bylo ono niezwykle cenione, co potwierdzaja przywotane
przez niego stowa Wojciecha Gersona, ktory w 1856 r. pisat o Norwidzie ,jako o jednym
z najwigcej wyksztalconych w sztuce rodakdow, co przebywali w Paryzu”. Zob. M. B o -
husz-Szyszko. Norwid-plastyk. W: Norwid Zywy: ksiqzka zbiorowa wydana staraniem
Zwiqzku Pisarzy Polskich na obczyznie pod red. W. Giinthera. Londyn 1962 s. 245.
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na nowo odkrytym przez Miriama. Pojawiajace si¢ za zycia Norwida wypowie-
dzi o jego dzietach dotycza w réwnym stopniu twodrczosci literackiej 1 pla-
stycznej'!. W zalezno$ci od zmieniajacych si¢ okolicznosci historyczno-spo-
lecznych wydobywano innego Norwida: byl ,,poronionym geniuszem”, ,nie-
wdzigcznikiem”, ,,arcywyrachowanym komediantem”, byt ,bardem tragicznego
pokolenia”, ,artysta niespetnionych nadziei”, ,,poeta kaprys$nej formy” i ,,zma-
nierowanym stylista”, ,,poeta mysli pigknej, acz zawitej”, ,egipska mumia”,
~efektownym szarlatanem”, a takze ,tragicznym samotnikiem”. Stat sig¢ tez
»pisarzem sumienia i czynu”, ,piewca klasowego sojuszu”, potem za$ ,,artysta
zywego stowa”, ale i ,,poeta pracy” czy tez ,,pierwszym polskim symbolista”'?.

Juz od najwczesniejszych lat twérczosci Norwida towarzyszyly skrajnie roz-
ne sady krytykdéw, oceniajacych zardwno jego dzieta literackie, jak i plastyczne.
Pojawiaty si¢ opinie oscylujace pomigdzy uwielbieniem geniusza a ewidentnym
brakiem sympatii dla dyletanta, grafomana, oplecione specyficznym, czgsto
emocjonalnie zabarwionym jezykiem, stworzonym jakby specjalnie dla oryginal-
nego i osobnego artysty, cho¢ pierwsze opinie o tworczosci Norwida, zasad-
niczo innej od pomnazajacej si¢ wcigz wytworczosci epigonow, nasladujacych
styl wielkich romantykéw, byly pozytywne'’>. W oryginalnosci jego jezyka,

' Norwid sprawiat , trudnosci” juz na poczatku swej drogi artystycznej. Zenon Przesmycki
w poswigconym mu tomie 8 ,,Chimery” przywoluje pochodzace z 1843 r. stowa z artykutu
Schierera o poezji polskiej, przedrukowanego w ,,Przegladzie Polskim” z jednego z pism nie-
mieckich: ,,Norwid dawat wielkie nadzieje, ktére si¢ na niczem skonczyty”. Miriam stwierdza,
ze ,,Zdanie bylo komiczne, bo Norwid w 1843 roku mial lat 22, czyli za wcze$nie byto mowic
o skonczeniu sig¢ wszelkich nadziei. Mimo to aforyzm sig¢ utarl, w znacznej mierze dzigki
Kraszewskiemu”. Z. P r z e s m y ¢ k i. Z notat i dokumentow o Norwidzie. ,,Chimera” 1904,
t. 8, s. 451. Wydaje sig, ze Schierer powtarzat opini¢ Edwarda Dembowskiego, opublikowana
w artykule Mloda pismiennos¢ warszawska. Dembowski pisze w nim o Norwidzie: ,,[...] a jed-
nak w tym krotkiego dziatania zakresie miat czas, zupelnie upas¢ — dzisiejsze jego poezje sa
wsteczne, pierwsze miaty zardd postepu. Norwid stat sig salonowcem — juz po nim niczego
sig spodziewac¢ nie mozna”. ,,Tygodnik Literacki” 1843 nr 31 s. 242-243 (informacja pochodzi
z Pracowni Kalendarza Zycia i Tworczosci Cypriana Norwida IFP UAM).

12 Wszystkie te okreslenia przytaczam w porzadku chronologicznym za Mieczystawem
Inglotem, ktory wybrat je z réznych tekstow o Norwidzie i uczynit tytulami poszczegdlnych
czeséci swojej ksiazki o recepcji tworczosci poety. Zob. t e n z e. Norwid. Z dziejow recepcji
tworczosci. Warszawa 1983 s. 37-498. Problem ten porusza takze Marek Adamiec. Zob.t e n -
z e, dz. cyt., s. 10.

13 W 1844 r. (Norwid miat wowczas 23 lata) Ludwik Orpiszewski pisal, ze Norwid ,,[...]
oprocz piora ma wielki talent rysunku: przyjechat wigc uczy¢ sie rzezby — i sadze, ze bedzie
znakomitym artysta”. Raport Ludwika Orpiszewskiego do Adama Jerzego Czartoryskiego, Flo-
rencja 4 sierpnia 1844 r. PWsz 11, 451. W 1850 r. w recenzji Piesni spolecznej cztery stron
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w stosowanych przez niego nowych srodkach poetyckich, w $§wiezosci pomys-
16w dostrzegano znakomite piéro. W przysztosci mogloby ono sta¢ si¢ mis-
trzowskim narzedziem i byloby w stanie powota¢ do zycia poezj¢ ,,zdolna prze-
ciwstawi¢ si¢ wieszczom. Ale juz wkrotce w wieficu pochwal — jak pisze Mie-
czystaw Inglot — ktéorymi obsypano mlodego poete, znalazly sig cienie przy-
gany”!'%. Bardzo szybko Norwid stal si¢ uosobieniem utraconej nadziei.
Wielu krytykow z epoki wskazywato na swoista wspolnote jego utwordw li-
terackich i prac plastycznych, w ich przekonaniu réwnie dziwacznych i niezro-
zumiatych. Przyktad Norwida miat sta¢ si¢ przestroga dla ,,wykolejonych” wiel-
bicieli romantyzmu konca wieku. Jedno$¢ tworczosci Norwida wynika¢ miata
nie tylko z faktu pojawiania si¢ w jego dzietach podobnych motywow, tematow,
postaci, ale takze z charakterystycznej dla poety ,.ciemnosci”!>. Czesto przy-
czyny tworzenia owych ,,nieforemnych”, ,,dziwacznych”, ,,ciemnych” dziet do-
patrywano si¢ wlasnie w ,,rozproszeniu” talentu w réznych sztukach, co dopro-
wadzi¢ miato do zrodzenia ksztalttow niewykonczonych, ,,niedopracowanych”,
Lniezgrabnych”, wreszcie ,niejasnych”'®. Za zycia Norwida jako niezgrabna
1 nieczysta okre$lano cata jego twdrczos¢, nie tylko plastyke. Jej to wilasnie
niejednokrotnie zarzucano literacko$¢ lub tez — odwrotnie — pisano o niej, ze
jest catkowicie inna niz poezja Norwida'”. Oprécz ich ,,ciemnosci” dopatrzono

Jan Kozmian oczekiwat, ze ,,cztowiek tak bogato obdarzony co$ znakomitego czy w poezji,
czy w malarstwie, czy w rzezbiarstwie stworzy”, cho¢ w jego utworach uderza zawito$¢ mowy
i ,.ta nuzaca gra wyrazow”. Pojawia si¢ tez niekiedy ,,manieryzm upiorniejszy”. J. K o Z -
m i a n. Recenzja ,, Piesni spolecznej cztery stron”. ,Przeglad Poznanski” 1850 t. 10 s. 220.
Jozef Ignacy Kraszewski pytal: ,,[...] czy Cyprian jest bardziej poeta, czy artysta?”. T e n Z e.
Kartki z podrozy 1858-1864. T. 2. Warszawa 1874 s. 316. O tym, w jaki sposdb ksztattowata
sie znajomos¢ Norwida z Krasinskim i Zaleskim, ktorzy stali si¢ z biegiem czasu ,,zawie-
dzonymi mecenasami”, niekryjacymi swojego niezadowolenia z niepostusznego i niewdzigcz-
nego Norwida, a takze o tym, jak nieliczenie si¢ Norwida z glosami opinii zrodzito ich jawna
nieche¢ wzgledem niego, pisze Mieczystaw Inglot (zob. jw. s. 8-9).

140 ksztattowaniu sie krytycznych opinii o tworczosci Norwida zob. I n g 1 o t, jw. s. 6.

15 Tak opisywat ja m.in. Jozef Bohdan Zaleski w t e n z e. Notatki z lat 1851-1861. Cyt.
za PWsz 11, 472.

16 Zob. Dr. O m e g o [J. I. Kraszewski]. Cypriana Norwida ,, Rzecz o wolnosci slowa”.
»Tydzien Polityczny, Naukowy, Literacki i Artystyczny”, dodatek do ,,Tygodnia” 1870 nr 1
s. 11.

7 Por. J. T. H o d i [J. Tokarzewicz]. George Sand (studium psychologiczne). ,Klosy”
1873 potr. 11 s. 74. Cyt. za PWsz 11, 489. Zob. takze W. Szy man o w s k i. Cyprian
Norwid (nekrolog). ,,Tygodnik Ilustrowany” 1883 potr. 1 s. 366.
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si¢ braku kunsztu, zaréwno literackiego, jak i rysunkowego, nieudolnos¢
w postugiwaniu si¢ $rodkami artystycznymi i poetyckimi'®.

Poézniejsi krytycy zasadniczo rozdzielili twoérczos$¢ plastyczna i literacka
Norwida. Nie zastanawiali si¢ nawet nad tym, jak to czynili jeszcze ich po-
przednicy, czy Norwid byl artysta plastykiem czy poeta. Przestala by¢ wazna
owa ,,dziwaczno$¢ form”, ,,zawito§¢ mowy”, ,,trudnos¢ stylu”, ktére dostrzegano
zardbwno w poezji, jak i w plastyce Norwida. Zaczeto podkresla¢ ich réznose,
niezwyktos¢ kunsztu poetyckiego, a zarazem jego brak w tworczosci plastycz-
nej. Jednocze$nie za§ mozna byto ustysze¢ glosy, ktoére wskazywaty na lite-
racko$¢ plastyki oraz na pewne tresciowe i stylowe jej podobienstwo z poezja.
Rzadko probowano taczy¢ tworczosé plastyczna Norwida z jaka$ tradycja arty-
styczna. Zazwyczaj sytuowano ja w oderwaniu od stylowych pokrewienstw epo-
ki i innych tworcow. Henryk Piatkowski, jeden z najbardziej cenionych kry-
tykow sztuki konca XIX w., podkreslal, ze ,,w najrozmaitszych o$§wieceniach
poszczegolnych kierunkéw twoérczos¢ jego pozostanie tworczoscia dyletanc-
ka”'”. Inny historyk sztuki, Jerzy Wolff, uwazal, ze Norwid byl ,,po prostu
literatem zabtakanym w rysownictwo, ze nie wyszedtszy poza ilustracje bedace
dalszym ciagiem i obrazkowym dopetnieniem literackiego opowiadania (cho¢
wsrod jego prac rzeczy lepsze i gorsze), nie moze by¢ za autentycznego pla-
styka uwazany”?’, poniewaz nie myslat o tym, by plaszczyzne ,,wciagnaé” do
akcji plastycznej, lecz jedynie ,,wciagal” do akcji czysto literackiej jedna lub
wigcej postaci ludzkich.

W niewielkiej liczbie publikacji interpretujacych dzieta plastyczne Norwida
w badaniu ich ikonografii tropione sa pojawiajace si¢ w nich watki literackie,

¥ W podobny sposob wypowiadat sie o Norwidzie w 1902 r. Jerzy Mycielski. Cho¢ jego
ksiazka przedstawia stan polskiego malarstwa, pojawia si¢ w niej stwierdzenie, ze Norwid pisat
wiersze ,,w rodzaju rozczochranych ostatnich epigonéw romantyzmu”, dalej zas, ze rysowat
do$¢ miernie ,,i z cechami, $wiadczacymi, ze nie wiedziat nigdy, czego chce, tak w rymotwoér
stwie, jak w rysownictwie, ze byl jakim$ niedojrzalym romantykiem we wszystkim czego sig
imat”. T e n z e. Sto lat dziejow malarstwa w Polsce. Krakow 1903 s. 628-629.

YH. Piatkows ki Aniol $mierci. Rysunek Cypriana Norwida. ,,Tygodnik Ilustro-
wany” 1907 potr. II s. 549. Zob. takze: A. E. B ali ¢ k i. Cyprian Kamil Norwid. Krakow
1908 s. 13. Norwida jako rysownika chwalit Adolf Nowaczynski. Dostrzegat w jego rysunkach
»niepospolita pewnos¢ reki” i niezwykle subtelne linie. Przedstawit takze krotka charaktery-
styke jego prac 1 probowatl je opisa¢. C | a r u s [Adolf Nowaczynski]. Z prywatnych zbiorow.
,,Swiat” 1910 nr 2 s. 6-7. Rozbieznos¢ stanowisk krytykéw wobec Norwida sztukmistrza za-
uwazyl w 1946 r. Jerzy Sienkiewicz. Zob. t e n z e, jw. s. 61-77.

W olff, jw.s. 82. Por. K. Wy k a. Wedrowny sztukmistrz. W: t e n z e. Cyprian
Norwid. Studia, artykuly, recenzje. Krakow 1989 s. 9-11.
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wykorzystywane w poezji, dramatach i prozie Norwida. Sledzi si¢ takze wza-
jemne zalezno$ci teorii estetycznej poety i jego sztuki, podkreslajac ich nie-
przystawalno§¢, genialno$¢ idei i dyletantyzm wykonania®!. Tylko autorzy
tekstoéw, ktorzy wskazuja na jakie§ powinowactwa prac Norwida z tworczoscia
innych artystow, opisujac je, postuguja si¢ jezykiem powstatym do badania
sztuki. Czasem zatem, cho¢by w studium Tadeusza Makowieckiego, spotykamy
wzmianki o zagadnieniach formalnych tych prac, o ich kompozycji czy kolory-
styce??. Mieczystaw Wallis, historyk sztuki, w artykule o autoportretach
Cypriana Norwida zauwaza, ze nie byt on artysta dyletantem. Jego tworczos¢
sytuuje obok dziet Rossettiego i Blake’a®®. Feliks Kopera w Dziejach malar-
stwa w Polsce stwierdza, ze rysunek i tekst w pracach Norwida uzupeiniaja sig,
tlumacza nawzajem, objasniaja**. W Sztukmistrzu, jednej z najnowszych ob-
szernych publikacji na temat twdrczosci artystycznej Norwida, Aleksandra Mel-
bechowska-Luty analizuje dzieta poety pod katem motywow i tematow, wspdl-
nych dla obydwu uprawianych przez niego sztuk. Fragmenty poetyckich utwo-
row Norwida funkcjonuja tu jako ilustracje. Zbiezno$¢ ikonograficzna, obecnos¢
tych samych postaci, nawiazywanie do podobnych watkow, wreszcie idei, tacza
zdaniem autorki twoérczo$¢ plastyczna Norwida i jego poezje®”.

Niezwykle rzadko podejmowane sa proby ukazania tworczosci plastycznej
Norwida na tle dorobku innych artystow plastykow. Czy dzieje si¢ tak w oba-

2l Zob. W. P od o s ki. Uwagi o Norwidzie plastyku. ,My$l Narodowa” 1933 nr 23
s. 329.

22 Makowiecki, poréwnujac plastyke i poezje Norwida, wskazuje na ich pokrewienstwo,
ktore dostrzega w ostrej nerwowosci 1 oschto$ci linii rysunku, w monumentalnej rytmice i toku
patetycznym zdan, w ich nerwowosci ostrej i szyderskiej. Ale ,literackos¢” plastyki Norwida
wiaze si¢ z tym, ze przemawia ona ,,nie tylko linia, czy barwa, czy cho¢by wyrazem przedmio-
tow, ale skojarzeniami, ktére wiaza si¢ z przedstawianymi przedmiotami i posrednio dopiero
przemawiaja do widza”. M akowiec ki, jw.s. 16-18.

23 Cyprian Kamil Norwid nie byt literatem, uprawiajacym po amatorsku malarstwo, jak
wielu poetow romantycznych — E.T.A. Hoffmann, Victor Hugo, Puszkin, Lermontow, Stowacki.
Byt poeta i plastykiem, artysta wypowiadajacym si¢ dwojako — stowem oraz zespolem linii
i plam, podobnie jak Blake, Rossetti lub Wyspianski”. M. W a 111 s. Autoportrety Cypriana
Norwida. L.odzkie Towarzystwo Naukowe, 1956, Rok XI, 3 s. 1 [21].

24 Wiekszo$é jego prac — stwierdza Feliks Kopera — cechuje pewna zagadkowos$é a nawet
dziwacznos¢. Niektore rysunki maja notatki uzupeiniajace rysunek, z ktérymi razem ttumacza
jakas mysl filozoficzna albo tworza satyre”. W: t e n z e. Dzieje malarstwa w Polsce. Cz. 3:
Malarstwo w Polsce XIX i XX wieku. Krakow 1929 s. 417.

3 Zob. A.Melbechowska-Luty. Szukmistrz. Tworczosé¢ artystyczna i mysl
o sztuce Cypriana Norwida. Warszawa 2001.
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wie odkrycia pewnej wtorno$ci wobec nich albo dostrzezenia jakiej$ utomnosci
artystycznej? Aleksandra Melbechowska-Luty wiaze forme artystyczna Teofila
Kwiatkowskiego ze sztuka Norwida®®, co jest szczegdlnie widoczne w scenach
akwarelowych, w nastroju i watkach tematycznych, ,,wsrdd ktorych — jak pisze
— ze szczegblna wyrazistoscia rysuje sie temat kobiecy”?’. W obrazie Norwida
Jutrznia Marek Rostworowski odnajduje ,,polaczenie realizmu zaczerpnigtego
od Flamandoéw czy Holendréw, np. Rembrandta, z italianizujaca idealizacja
widoczna np. w ztozonych dtoniach, ktorych przygiecie i harmonijny uktad
palcow przywodza na mys$l Leonarda®®. Edyta Chlebowska w swej publikacji
poswigconej tworczosci plastycznej Norwida — cho¢ podzielita zdanie tych
krytykow, ktorzy uwazali ja za drugorzedna — podjeta probe odniesienia jej do
XIX-wiecznej tradycji artystycznej, zestawiajac wykonane przez Norwida auto-
portrety z dzietami Grottgera i Ortowskiego?’.

W badaniach tworczosci plastycznej Norwida oprdcz problemdw interpreta-
cyjnych wytaniaja si¢ rowniez trudno$ci w okresleniu jej pokrewienstw z do-
robkiem innych artystéw. Znalezienie dwoch podobnych stanowisk badawczych,
1 to zupelnie niezalezne od czasu ich sformutowania i od uwarunkowan histo-
rycznych, jest niemozliwe. W diametralnie rézny sposob o pokrewienstwie plas-
tyki Norwida i malarstwa nazarenczykow w XIX w. pisze zarowno Jozef Toka-
rzewicz, jak i w XX w. Grazyna Halkiewicz-Sojak i Marian Bohusz-Szysz-

26 pierwszy o powiazaniu tych tworczosci pisat Jerzy Sienkiewicz w Norwid malarz.

TA-Melbechowska-Luty. Teofil Kwiatkowski 1809-1891. Warszawa—Wro-
ctaw—Krakéw 1966 s. 60-61.

BM. Rostworowski. ,Jutrznia” — obraz Cypriana Norwida. W: M. P o -
pr z ¢ ¢ k a. Tkonografia romantyczna. Warszawa 1977 s. 288.

YE. Chlebowska. , IPSE IPSUM”. O autoportretach Cypriana Norwida. Lublin
2004 s. 28, 139-162. Znacznie wczesniej (w 1873 r.) obrazy Norwida wspomina Jézef Tokarze-
wicz, wskazujac na pewne widoczne w nich wpltywy impresjonizmu, dziet Overbecka i Michata
Aniota (sa to cenne uwagi, poniewaz obrazow olejnych Norwida zachowalo si¢ niewiele).
J,.Tokarzewicz [J.T. Hodi], cyt. za: PWsz 11, 493. O pokrewienstwie tworczosci
Norwida i nazarenczykow pisze Grazyna Halkiewicz-Sojak, ktéra owa wspdlnote dostrzega
w fascynacji Rafaelem, w podobnych ,religijnych celach stawianych sztuce i okolicznosciach
biograficznych”. Zob. G.Halkiewicz-S ojak. Wobec tajemnicy i prawdy: o Norwi-
dowych obrazach ,,calosci”. Torun 1998 s. 160. Autorka ta wskazuje ponadto na zwiazki Nor-
wida z akademizmem i z bractwem prerafaelitow. Na taczenie Norwida z nazarenczykami nie
zgadza si¢ Marian Bohusz-Szyszko, ktory uwaza, ze bytoby to ,,posadzeniem wrazliwego twor-
cy, ktory pit z poteznych zrodet, pierwotnych i czystych, o czerpanie z nikltych odnog,
wtornych i zamulonych”. T e n Z e, jw. s. 251.
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ko®’. Takze analiza tworczosci graficznej Norwida przybierata dotychczas
rozmaita forme, prowadzac do réwnie réznorodnych wnioskow.

Najwazniejsze grafiki Norwida powstaly mniej wigcej w tym samym czasie,
tj. w latach sze$¢dziesiatych XIX w. Byt to dla Norwida czas szczegdlny, po-
stanowil bowiem wdéwczas zaprzesta¢ pisania i zajaé si¢ wylacznie twdrczoscia
plastyczna. Decyzja ta wiazata si¢ niewatpliwie z kilkoma ,,sukcesami”, ktérymi
chwalil si¢ przed przyjaciotmi i znajomymi w listach. Pismo ,,L’Artiste”
w lutym 1868 r. opublikowato dwie jego grafiki i przychylny mu artykut. Nie
powinno dziwi¢, ze Norwid czgsto powolywat si¢ na niego w korespondencjach,
bowiem poréwnywany byt w nim do Leonarda da Vinci i Rembrandta’'.

Zajme si¢ tu analiza czterech grafik Norwida: Echo ruin, Solo, Scherzo,
Skrzypek niepotrzebny 1 Alleluja (Na cmentarzu). Trzeba zaznaczy¢, ze Norwid
tytutowal tylko grafiki oraz wigksze studia akwarelowe i rysunkowe, za§ drobne
szkice pozostawial niepodpisane. W tytutach ujawnia si¢ jezyk, ustanawiany
1 wstawiany do wewnatrz kompozycji plastycznej przez Norwida poete. W jezy-
ku zawiera si¢ mys$l — twodrcza intencja, nieuformowana w jeden ksztalt, ale
okre$lona przez stowo. Norwid tytuly wybiera nieprzypadkowo: Echo ruin,
Solo, Scherzo, Skrzypek niepotrzebny, Alleluja (Na cmentarzu). Grafiki te
konstruowane sa jak rebusy. MyS$l, a zatem pewna esencja ,,calosci”, staje sig¢
rdzeniem struktury, na ktérej budowany jest kazdorazowo wewnetrzny porzadek

30 Wactaw Husarski w 50. rocznice $mierci Norwida, przypadajaca w 1933 r., przypomniat
nauczycieli Norwida: Minasowicza, ktory mial go nauczy¢ szkicowac¢ typy ludowe, i Kokulara,
autora kompozycji klasycystycznych, oraz Leonarda da Vinci i rysowane wedtug jego recepty
glowy, a takze francuski romantyzm, widoczny w nastrojowych akwarelach Norwida. T e n -
z e. Norwid jako plastyk i teoretyk sztuki. ,,Tygodnik Ilustrowany” 1933. Tadeusz Makowiecki
przywotal znane z artykutu z ,,L’Artiste” stwierdzenie francuskiego krytyka, ktory zestawiat
prace Norwida z dzietami Rembrandta. Konrad Winkler zauwazyl, ze na prace plastyczne Nor-
wida nie mialy wptywu najnowsze kierunki w sztuce, takie jak Courbetowski realizm i odkry-
cia impresjonistow, ale twdrczo§¢ Daumiera czy Guysa. W jego pracach mozna odnalez¢ ,,cu-
dzy gest tworczy”, cudza forme. Zob. t e n z e. Norwid jako plastyk. ,,Dziennik Literacki”
1947 s. 3. Znamienne, ze Winkler zauwaza, iz Norwid, plastyk ,,nie byt nowatorem, nie wybie-
gal zbytnio w przyszte losy naszej sztuki, lecz dzieki swej niezwyklej inteligencji [...] stat sig
w tej dziedzinie, podobnie jak Piotr Michatowski, niejako tacznikiem z europejskoscia [...]”.

1 Zob. PWsz 9, 606.
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przedstawienia. Mys$l ta pojawia si¢ w postaci motywu. Oplatana, obklejana
dodatkowymi elementami — pgcznieje. Mozna tez powiedzie¢, ze struktury tych
kompozycji przypominaja sie¢, w ktéra ,,ztapane” zostaly elementy tworzace co$
na ksztalt rebusu®’. Wydaje sie jednak, ze istnieje jadro kazdego z tych przed-
stawien, ale nie jest ono w nich powierzchniowo obecne, nie ukrywa si¢ w zad-
nym pojedynczym elemencie. Znalezienie, a raczej stworzenie Mys$li — a zatem
dotarcie do pierwotnego rdzenia struktury obrazowej — jest zadaniem odbiorcy,
ktéry musi ustali¢ zaleznos$ci, dopasowaé do siebie i na koniec ztozy¢ w catosé
poszczegolne czastki kompozycji.

Najwazniejszymi elementami tych grafik sa niewatpliwie ludzkie sylwetki,
obdarzone do$¢ charakterystycznymi fizjonomiami. Norwid jednakze nie dba
o proporcje ani o odpowiednie wielkos$ci przedstawianych figur. Nie tworzy tez
iluzji gtebi perspektywicznej (cho¢ wydaje sig, ze w tym wypadku nie jest to
spowodowane trudno$ciami technicznymi, z ktéorymi zmagat si¢ w szkicach).
Wystarcza mu zaledwie fragment, by dany ksztaltt moégt by¢ rozpoznany. Dlate-
go tez nie domyka niektéorych konturow. Rzadko przedstawia cata sylwetke
1 opracowuje nogi postaci (Dialog zmartych, Muzyk niepotrzebny, Wskrzeszenie
Lazarza). Najczesciej odcina ,,zbedny” komponent ciata (Alleluja. Na cmenta-
rzu, Scherzo, Echo ruin, Solo). Gorne cze$ci kompozycji sa dokonczone, za-
mknigte, ,,przypiete” do gornej krawedzi pola obrazowego, dolne natomiast nie-
dokonczone, otwarte, a nalezace do tej strefy zarysy przedmiotow i postaci
witasnie wyrwane, odcigte. Norwid po prostu uktada wybrane formy obok siebie
i skleja je, wykorzystujac technike montazu, ale nie uzyskuje efektu ptynnosci,
pewnej wizualnej ciaglo$ci, bowiem miejsca zlaczen poszczegdlnych fragmen-
téw pozostaja widoczne. Pewna niewatpliwie odczuwalna ,,przypadkowo$¢” nie-
ktorych elementdw, a takze mozaikowatos$¢ tych kompozycji, jest tylko pozorna.
Zmontowany tak obraz wymaga odrzucenia patrzenia w gtab. Obecna w nim
opowies¢ nie rozgrywa si¢ w przestrzeni, poniewaz nie mozna jej odtworzy¢ na
podstawie relacji zachodzacych pomigdzy poszczegdlnymi elementami w $wie-
cie przedstawionym (wtasnie taka perspektywa prowadzi do odkrycia kompozy-
cyjnej ,,mozaikowosci”), ale musi by¢ stworzona ponownie przez widza. Jego
zadaniem jest ztozenie w pewna ,,potencjalna” cato$¢ obecnych w polu obrazo-
wym fragmentow i dopiero ustanowienie struktury narracyjne;j.

32 Mysl o wycinaniu profilu z tla pojawia sie¢ w Promethidionie: ,,Tegoz profilu catos¢ jest
odjemna, / Przeciwna — jakby$ wystrzygl nozycami / Z papieru, i czg$¢ odleciata ciemna, /
Czes¢ tla, co w profil sig szczerbami plami”. PWsz 3, 456.
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Norwid tworzyt dla postaci mate, ciasne miejsca. Nawet je§li nie domykat
granic pola obrazowego, jak dzieje si¢ cho¢by w grafikach — w Echu ruin,
Scherzu czy Alleluja (Na cmentarzu) — stworzona w nim przestrzen jest niedu-
za. W scenach wielofiguralnych, w Muzyku niepotrzebnym, we Wskrzeszeniu La-
zarza i w Scherzo, wyodrgbniona jest zawsze jedna z postaci. Dos$¢ precyzyjnie
opracowywane sa twarze, ktore przypominaja teatralne maski, ,,przypigte” tylko
do sylwetek, okrytych najczesciej dtuga, drapowana materia (co widoczne jest
zwlaszcza w Scherzu). Wyeksponowane szczeg6lnie wyraziscie dlonie nie wyra-
staja z cial, ale sa do nich przyklejone.

W grafikach ukazujacych wnetrza przestrzen jest zazwyczaj ,,zaczerniona”,
a jasno$¢ wdziera si¢ do srodka przez okno umieszczone za sylwetkami, na
wysokosci glowy postaci centralnej, jak w grafikach Muzyk niepotrzebny, Sforza
w wiezieniu, Meczennik. We Wskrzeszeniu f.azarza jasno$¢ wpada przez wejscie
do groty, znajdujace si¢ tuz za Chrystusem. W Dialogu zmarlych najjasniejsza
czeScia jest fragment tta za glowami Fidiasza i Rembrandta. W grafikach
ukazujacych to, co zewnetrze, w Solo, Nie bylo dla nich miejsca w gospodzie,
Echu ruin, nie ma takich miejsc. Pojawia si¢ w nich natomiast obok figury
czlowieka fragment architektury. W Echu ruin jest to ruina ukltadajaca sig
w ksztalt liter, w kompozycji Na cmentarzu (Alleluja) jest rdwniez ruina, ale
antycznej §wiatyni, z rzgdem kolumn wewnatrz.

W obydwu rycinach sylwetki postaci (wida¢ tylko gdérna czes¢ ich cial)
wylaniaja si¢ z lewej strony, z dotu. Obie sa pochylone w prawo. Prawa czes¢
przedstawienia zajmuje architektura. Prawa rgka — zaréwno postaci kobiecej
w akwaforcie Na cmentarzu, jak i mezczyzny w litografii Echo ruin — jest
zgieta 1 utozona na piersi. Kobieta ma przymkniete powieki. Spoglada na mo-
gitle w dole, mezczyzna za$ patrzy w gore, w niebo. Kompozycje te sa zbudo-
wane w podobny sposob. Mys$l oplata si¢ tutaj ni¢mi, prowadzacymi do czte-
rech zasadniczych elementow przedstawienia, z ktorych dwa pierwsze sa waz-
niejsze 1 wyraznie wyeksponowane, a trzeci i czwarty stanowia ich uzupetnie-
nie, ale 1 zespolenie. W akwaforcie Na cmentarzu sa nimi: kobieta, krzyz, ruiny
antycznej $wiatyni, a takze unoszaca si¢ nad nimi posta¢ aniota (w drugiej
wersji tej grafiki widoczne sa trzy anioly), natomiast w litografii Echo ruin —
mezczyzna, ruiny ukladajace si¢ w stowo Nemesis, gesie pidro i niezapisane
karty papieru, lezace na pierwszym planie. Sfery, do ktoérych naleza poszcze-
g6lne elementy, nawarstwiaja sig¢, uktadaja si¢ jedna nad druga i obok siebie.

W akwaforcie Na cmentarzu (znanej tez jako Alleluja; taki napis widnieje
na krawedzi grobu w drugiej wersji tej grafiki) ,,sklejone” zostaty fragmenty
antycznej $wiatyni, sylwetka aniota i krzyz, a zatem antyk i chrzes$cijanstwo.
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Lacznikiem migdzy nimi jest kobieta. Architektura nie stanowi oparcia dla
postaci, cho¢ kolumny wyznaczaja linie wertykalne. Zaburzenia proporcji
(szczegolnie wyrazne w rysunku kolumn) i znieksztatcenie perspektywy spra-
wiaja, ze staje si¢ ona niestabilna i ptaska. W prawym dolnym rogu widoczny
jest fragment muru (cztery stopnie), ktdrego ksztatt przypomina zarys sylwetki
kobiecej, usytuowanej w dolnym, lewym rogu obrazu. Ruina §wiatyni otwiera
si¢ od goéry. W przesmyku nieba wlewajacego si¢ przez to otwarcie, w centrum
gornego pasma kompozycji, pojawia si¢ aniot z trabka. w prawym dolnym rogu
posta¢ kobieca pochyla si¢ w kierunku krzyza. Wida¢ kolejno — najdalej i1 naj-
wyzej — sylwetke aniota usytuowana przestrzennie, przed nia i nieco blizej —
ruiny antycznej §wiatyni, a na pierwszym planie, ponizej nich, fragment krzyza.
Te trzy elementy umieszczono jeden nad drugim: krzyz, ruina, aniol, przy czym
wertykalna linia kolumny taczy aniota i krzyz. Ogniwem zespalajacym jest tutaj
posta¢ kobieca, ktéra pochyla si¢ przed aniolem, przed $wiatynia, wreszcie
spoglada na krzyz. Przed kobieta (w ogladzie przestrzennym) stoi krzyz, a za
nig — §wiatynia i aniot.

Aleksandra Melbechowska-Luty uwaza, ze trescia ryciny jest ,,wizja zmart-
wychwstania cial, opowies¢ o wejsciu zmartych do Krolestwa Niebieskiego przy
dzwigkach anielskich trab”*®. Hanna Widacka stwierdza natomiast, ze ,tres¢
owej kompozycji, niejasna i wieloznaczna, jest trudna do odczytania™*.
Autorka ta pisze tez, ze w omawianej grafice dopatrywano si¢ ,,symbolicznego
zmartwychwstania Polski”. Obie badaczki zgodnie stwierdzaja, ze usytuowana
po lewej stronie kompozycji postaé dziewczyny powstaje z grobu, a nawet ze
to ona jest alegoryczna ,,dusza dusz”*®. Obydwie powotuja si¢ na stowa Nor-
wida z listu do Jézefa Ignacego Kraszewskiego, jakimi opisuje te grafike:

[...] czyli podobna jest okaza¢ obliczem, jako pierwsza traba Zmartwychwstania cieni, iz ciato
w ducha, a duch powraca w ciato®®.

Czy jednak dziewczyna rzeczywiscie wstaje z grobu? Na ile podpowiedz
Norwida (intencja tworcy) moze okazac si¢ pomocna do odszyfrowania znacze-
nia tej grafiki i czy mozna je odczyta¢ bez niej?

B Melbechowska-Luty. Sztukmistrz s. 139.

W idack a. Nieznany Norwid s. 24.
35Melbech0wska-Luty,.S‘ztukmistrzs. 139.

36 List do Jozefa Ignacego Kraszewskiego z 1863[?] r. PWsz 9, 526.
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Niewatpliwie posta¢ kobieca jest najwazniejszym elementem kompozycji.
Znajduje si¢ na pierwszym planie, wysunigta najblizej. Wokodt niej sa ruiny,
a ponizej nich gréb. Aniot, usytuowany najdalej od niej i najwyzej, pojawia sig
w sferze nieba, w otwarciu ruin $wiatyni, i jest z tym otwarciem zwiazany.
Przerwanie w linii kolumn antycznej $§wiatyni jest specjalnie dla niego przy-
gotowane, bo przez nie wkracza do wewnatrz symbol chrzescijanski — zapo-
wiedz i wezwanie. Dziewczyna nie powstaje z grobu, cho¢ ku niemu spoglada.
Nie w niej ukryta jest mys$l o zmartwychwstaniu, ale w krzyzu, ktérego frag-
ment wida¢ obok. Grob nie jest pusty. Wypetnia go krzyz. Dziewczyna nie jest
dusza. Owo wyrwanie jej sylwetki nie jest niczym niezwyktym, jesli przypo-
mnimy inne postacie stworzone przez Norwida. Moze by¢ ciatem, ktore wsta-
pito w ducha, albo duchem, ,,co powrdcit w ciato”, jesli przyjmiemy wyjas-
nienia autora. Jest tez obrazem-cieniem. Cieniem jest bowiem wizerunek po-
staci, ksztatt jej sylwetki (a tylko cienie, tylko zewnetrzne powloki cztowieka
moga zmartwychwstac, jesli przyjmiemy wyktadni¢ chrzescijanska. W chwili
zmartwychwstania tacza si¢ na powrot z dusza, jak i z duchem). Posta¢ kobieca
patrzy na krzyz — pelnig. W ujeciu Norwida ona wypetnia pusty grob. A zatem
nie jest on juz pusty. Grob nie musi oznacza¢ tez rozpadu, podobnie jak ruina
Swiatyni (stanie si¢ to szczegolnie widoczne w Echu ruin). Przez nia to wlasnie
do przedstawienia ,,wkrada si¢” aniol. W takim razie zar6wno ona, jak i mogita,
jest i wejSciem, otwarciem. Dziewczyna patrzy na grob, ktory znajduje sig
przed nia. Moze by¢ czyms, co dla niej dopiero ,,bedzie”, dopiero si¢ ,,stanie”,
wypehi. ,,Otwarcia” te, jak widzimy, dokonuja si¢ symetrycznie wzgledem sie-
bie: na gorze, w ,,peknigciu” $wiatyni, i u dotu, w odstonigtej mogile. Postac
kobieca po lewej stronie pochyla si¢ w kierunku grobu i wobec aniota.

Spojrzenie dziewczyny skierowane jest na krzyz, ktory wida¢ w grobie.
Widz musi jednak pokona¢ znacznie dluzsza droge, by go dojrze¢. Napotyka
posta¢ kobieca i poprzez nia moze dostrzec tez krzyz. Prowadzi go do niego
Sciezka, ktora zaczyna si¢ na $rodku, tuz przy dolnej krawedzi pola obrazo-
wego. Pofalowana, kamienna rama mogity laczy sie glebiej z linia wyznaczana
przez pierwsza kolumneg, biegnie wyzej, az do wierzchotka trojkatnego naczoét-
ka, tak ze dotyka niemal postaci aniota, ktéry umieszczony jest doktadnie nad
punktem wejscia — kamienna ramg grobu, po czym laczy si¢ z pionowa linia,
bedaca osia kolejnej kolumny. O$ ta prowadzi nad mogila, tuz nad krzyzem,
i petznie w dét ku niemu. Krzyz nie jest widoczny od razu. Trzeba go od-
szuka¢, trafi¢ na jego $lad. Istotne okazuja sie tutaj wszystkie fragmenty
kompozycji, zarowno posta¢ kobieca, ruiny $§wiatyni, jak i aniol, a pewne
zaburzenia proporcji kolumn staja si¢ konieczne po to, by droga, ktora podaza
widz, doprowadzita go do krzyza (znane sa rysunki Norwida, w ktorych per-
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spektywa czy rozmiary przedmiotow okazuja si¢ zupelnie dobrze okreslone
i narysowane).

Interpretacja tej grafiki by¢ moze si¢ zmieni, gdy zapytamy o pochodzenie
wybranych przez Norwida figur i celowo$¢ umieszczenia ich w pracy, ktorej
nadal tytut Alleluja (Na cmentarzu). Elementy tej kompozycji: kobieta, aniot
i ruiny $wiatyni (fragment architektoniczny), sa trzema podstawowymi sklad-
nikami obrazow przedstawiajacych Zwiastowanie. Podobnie upozowane sylwetki
kobiece (szczegolnie istotne jest w tym przypadku pokorne pochylenie glowy)
odnajdujemy tez w innych wizerunkach Matki Boskiej. Jesli przyjrzymy sig
cho¢by grafice Diirera Odpoczynek podczas ucieczki do Egiptu, pochodzacej
z cyklu Zycie Marii, powstatego w 1504 r., natrafimy w niej na posta¢ Matki
Boskiej siedzacej przy kotysce z Niemowleciem. Sposob utozenia Jej sylwetki:
pochylenie gtowy, spojrzenie skierowane w strong matego Jezusa, zgieta reka,
jest analogiczny do tego, jaki wprowadzil Norwid do akwaforty Alleluja. Aniot
w obrazach Zwiastowania pojawia si¢ zazwyczaj w dwoch miejscach: naprzeciw
Marii — wowczas klania sig¢ Jej i najczesciej ofiarowuje kwiat lilii, albo wzla-
tuje ponad Nia. Jesli przyjmiemy, ze pierwowzorem postaci kobiecej byta Ma-
ria, a aniot zwiastuje poczecie przez Nia Mesjasza, zmienia si¢ sens catego
przedstawienia. Dostrzezenie tych zalezno$ci pozwala wykluczy¢ hipoteze
o ,,dziewczynie wstajacej z grobu”, bedacej symboliczna ,,dusza dusz”. By¢
moze warto jednak zapyta¢ przede wszystkim o intencjonalno$¢ wyboru wtasnie
tych elementow i o rolg, jaka odgrywa tytul: Alleluja. (Na cmentarzu). To
przeciez wiasnie informacja, ktorej nos$nikiem jest tytut akwaforty, kazat
widzie¢ w niej symboliczny obraz Zmartwychwstania. Samo rozpoznanie sktad-
nikdw kompozycji nie pozwala na takie odczytanie znaczenia tej grafiki. Czym
bytoby zatem ,,wyrwane” cialo dziewczyny? Co trzyma ona w dtoni? Czym jest
ledwie dostrzegalny fragment krzyza? Czy widzimy rzeczywiscie gzyms mogi-
ly? Wprowadzenie tytutu pozwolito Norwidowi polaczy¢ w jedno dwa motywy:
Zwiastowania (ktore jest zapowiedzia przyjscia na $Swiat Zbawiciela, Jego
narodzin) i Zmartwychwstania (ktére nastgpuje po Jego $mierci i jest zapo-
wiedzia zycia wiecznego). Dostrzezenie tej relacji sprawia, ze stowa Norwida
pochodzace z listu do Kraszewskiego przestaja sprawia¢ interpretacyjna trud-
no$¢. Zwiastowanie jest momentem wecielania si¢ ,,ducha w cialo”, Zmart-
wychwstanie za$ powrotem ,,ciala w ducha”.

Charakterystyczny dla Norwida sposob oplatania mys$li przez nawarstwianie
elementéw potaczonych w pewna sie¢ w swoisty sposob objawia si¢ w litografii
zatytutowanej Echo ruin (powstata wraz z dwiema innymi litografiami piérko-
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wymi, Scherzo i Solo, w czasie wspotpracy z zaktadem litograficznym Saint-
-Aubina z 1861 r.>7). Hanna Widacka opisuje te litografi¢ nastepujaco:

Przed me¢zczyzna leza manuskrypty, na ktorych opart obie dlonie; z lewej reki wypada mu gesie
pioro. Rozciagajacy si¢ w oddali pejzaz jest wymarly i niepokojacy. Widoczne ruiny uktadaja si¢
w znaczacy napis ,,NEMESIS” — czyli Przeznaczenie. Ta symboliczna kompozycja, petna
niedomowien, drazni i nurtuje swym nastrojem, Znakow zapytania jest sporo. Tak np. nie wiadomo
[...], kim jest 6w mezczyzna: ,Echem ruin”? ,Przeznaczeniem”?®

Czy przed mezczyzna rzeczywiscie leza manuskrypty? Czy gesie pidro wypa-
da mu z dtoni? Czy pejzaz jest wymarty, a napis NEMESIS oznacza wtasnie
Przeznaczenie? Czy mezczyzna moze by¢ ,,Echem ruin” lub ,,Przeznaczeniem”?
Czy moze jest tak, jak pisze Aleksandra Melbechowska-Luty, ze grafika ta
przedstawia enigmatyczna, zaszyfrowana posta¢, «wpisana» w tlto pejzazo-
we”?* Obie badaczki zwracaja uwage na postaé¢ mezczyzny, a takze na poja-
wiajacy si¢ napis NEMESIS, na zestawienie sylwetki ludzkiej i ruin, ukla-
dajacych si¢ w stowo. Jakie znaczenie moze mie¢ wybor wiasnie tych sktad-
nikdw 1 nadanie pracy tytutu Echo ruin?

Najwazniejszym i usytuowanym najblizej widza elementem jest mezczyzna,
ktory zajmuje lewa cze$¢ pola obrazowego. Wida¢ tylko jego prawe ramig,
cze$¢ plecdw, twarz i dwie charakterystycznie upozowane dlonie. Lezy przed
nim kilka kartek papieru. Palec lewej dloni dotyka zawieszonego na niewi-
docznej nitce pidra. Twarz mezczyzny o wyraznym, ostrym konturze podobna
jest do karykaturalnej maski. Pofalowane karty papieru przypominaja natomiast
zarys rzezbionej gltgboko ziemi, ktora wida¢ w tle, za postacia. Uktada si¢ ona
w pagorkowaty teren, a jej zwienczeniem sa litery NEMESIS, tworzace niby-
ruing*®.  Architektura uformowana zostala w ksztalt liter, zespolonych
w stowo, podczas gdy kartki papieru pozostaty niezapisane. Wygiety tuk pidra
obejmuje brzegi pustych kart, cho¢ jego ostrze ich nie dotyka, bo skierowane
jest ku dziwnej ro$linnej formie, umiejscowionej w prawym, dolnym rogu pola
obrazowego (pod nia ukryta jest sygnatura CN). Przestania ona niewielki klo-
cek, ktéry stanowi oparcie dla stronic trzymanych przez mezczyzng. Trudno

37 Zob. W i d a ¢ k a. Nieznany Norwid s. 32.

* Jw. s. 35,

39Zob.Me1bechowska-Luty,Sztukmistrzs. 140.

40 Nemesis — czy jest przeznaczeniem, czy brzmieniem dzwiekow, strazniczka zemsty
i sprawiedliwosci, czy tez czuwa, by niczyje powodzenie nie przekroczyto wyznaczonych dla
niego granic, czy jest utrapieniem $miertelnych? Echo moze za$ powtarza¢ tylko to, co kto$
inny rzecze. Zob. Z. K u b i a k. Mitologia Grekow i Rzymian. Warszawa 1998 s. 39, 289.
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okresli¢, czym jest ten klocek, gdyz nie przypomina on zadnego przedmiotu.
Jest jednym z kilku zagadkowych, ,,nienazwanych” elementow, jakie pojawiaja
si¢ w kompozycjach Norwida.

Me¢zczyzna nie jest wyraznie oddzielony od strefy, ktora rozciaga si¢ za nim
(w perspektywie widza), a raczej przed nim, w tle (jesli przyjmiemy jego punkt
widzenia). Nie spoglada w kierunku ruin, odwraca si¢ i patrzy przed siebie,
w gore, na co$ usytuowanego w przestrzeni pomiedzy nim a widzem. Widoczna
w tle ruina nie rozpada sig, ale uktada si¢ w ciag czytelnych liter, w catos¢
o konkretnym znaczeniu. Znajduje si¢ zaréwno za postacia ludzka (gdy patrzy
na nig widz), jak i przed nia, bo w jej strong zwrdcone jest cialo mezczyzny.
Ruina staje si¢ czyms$, co przenosi przeszto$¢ w terazniejszo$¢ mezczyzny,
a jednocze$nie tym, co przenosi obraz tego, co minione, w przyszlos¢ widza
(on jest ogniwem aktualizujacym te relacje). ,,Czasy” naktadaja si¢ na siebie,
pietrza. Jeden ,,wyrasta” z drugiego. Me¢zczyzna usytuowany jest ,,migdzy”:
miedzy widzem a ruinami, a jego terazniejszo$¢ powoluje do istnienia ich
przesztos¢. Przeszio$¢ zostaje ,,przywolana” w jego terazniejszosci i poprzez
niego, ale to on jest w niej zagniezdzony i z niej wyrasta.

Kompozycja grafiki przypomina pajeczyne, rozpigta miedzy punktami, w kto-
rych ogniskuja si¢ czastki znaczeniowe, uktadajace si¢ nie tylko warstwowo
jedna na drugiej, ale tez obok siebie. Centrum pajeczyny stanowi mysl wro-
dzona tu w tytut — Echo ruin. Stowa pojawiaja si¢ nie tylko w postaci tytutu,
ale i w ksztalcie ruin — Nemesis. Obok nich wylania si¢ z lewej strony syl-
wetka mezczyzny, dotykajaca kartek papieru i piora, ktore jednakze nie stuza
teraz do pisania i nie na nie skierowany jest wzrok postaci (cho¢ niewatpliwie
naleza do przynaleznej jej wihasnie strefy). Mezczyzna nie zostal wiec przed-
stawiony w chwili pisania czy nawet przegladania utozonych przed nim kart,
cho¢ zgiete palce dtoni wskazuja wyraznie na nie. Zarys ruin, uksztaltowanych
w pozwalajacy odczytaé si¢ wyraz, fragment architektury, istnieje obok pustych
kart, nie zapetnionych stowami. Litery zostaty z nich niejako ,,wyrwane” i wsta-
wione w pejzaz. Ruina natomiast nie jest tutaj rozpadem, cho¢ wida¢ na niej
spekania i rysy. Wyrasta z ziemi. Jej istnienie jednakze powotuje do zycia tytut
grafiki. On ,,uzmystawia” widzowi, ze widzi ruing. W niej za§ paradoksalnie
uobecnia sig ,,catos¢”. ,,Calos¢” — bo litery stanowia stowo, bo wyrwany ,,frag-
ment” okazuje si¢ forma. Ale pojawia si¢ i Echo. To Echo ruin.

Stanistaw Brzozowski w 1907 r. napisat, ze utwory Norwida, ,,sa jak mowa
ruin”*!. Czy sama obecno$é¢ cztowieka z kartami niezapisanego papieru i pio-

41 Bo i zwaliska mowia. Mowia opuszczeniem, samotnoscia, cisza... Ale nie dochodzi
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rem moze staé si¢ ,stapnigciem”, ktére zbudzilo echo i zakldécito milczenie
ruin? Pos$rod ciszy ruin styszy sig¢ nawet szept. Postyszane w terazniejszosci
stowo sprawitoby zatem, ze ruiny przybraty ksztalt liter i staty si¢ uosobieniem
przeszlo$ci — uobecnionym w teraz. Echo jest tylko powtarzaniem wypowiedzia-
nego stowa, istnieje tylko w ksztatcie nadanym mu przez inny glos. Przesztos¢
zagniezdzona w ruinach, Teraz aktualizuje w brzmieniu odczytywanego wciaz
na nowo stowa NEMESIS*2. Paradoksalnie owa ,,calo$¢” ruiny, ktéra wyjawia
sie w chwili u§wiadomienia sobie tego, ze aby co§ moglto by¢ ruina, musiato
by¢ ,kiedy$” catoscia, tutaj staje si¢ rzeczywista ,,calo$cia” — ciagiem liter
uktadajacych si¢ w okreslone stowo. ,,Ruinowos$¢” za$§ zostaje powotana do ist-
nienia tylko przez tytul. Obserwujemy dziwne odwrocenie znaczen i rol, jakie
przydzielone zostaty poszczegolnym fragmentom.

Podobnie jak w kompozycji Na cmentarzu, takze i w tej grafice pojawia si¢
element pochodzacy z innego dziela. W tym przypadku mamy jednak do czynie-
nia z przejeciem skladnika wyjatkowego, i o szczegdlnym znaczeniu, a wpro-
wadzenie go do przedstawienia pozwolito Norwidowi kolejny raz potaczy¢ motyw
antyczny z chrzescijanskim (bedzie to takze widoczne w innych grafikach)*’.

do nas ich mowa. By nawet milczenie stysze¢, trzeba je zbudzi¢. 1 wszelkie milczenie
ustyszane jest juz zmacone. [...] Mowa ruin, ktére do nas mowia, jest szmer ich rozpadu. [...]
Ruin istota jest obecnos¢ wiekow. Kto ruiny budzi, wieki budzi. [...] ruiny wspominaja.
Zniszczenie ozywia w nich pamigé. Kazde stowo, kazde stapnigcie budzi echo”. S. Br z o -
z o W s kK i. Kultura i Zycie. Zagadnienia sztuki i tworczosci w walce o swiatopoglad. Lwow
1907 s. 159-168.

42 Grazyna Krélikiewicz analizuje grafike Echo ruin, uznajac ja za melancholi¢ nadziei
(za Starobinskim) ,,Echo ruin, zgodnie z utrwalonymi konotacjami toposu, byloby tu znakiem
trwajacego w ukryciu zycia, za§ Nemesis — Owidiuszowa «Pania Ramnuska» wladajaca «cza-
sem niszczycielem», ale i nie$miertelna ciagltoscia wszelkich metamorfoz”. Zwraca rowniez
uwage na to, ze twarz przedstawionego mezczyzny ukazana jest w anamorfozie — perspektywie
znieksztalcajacej, a takze na pochodzaca z Assunty Norwida, teorig ,,spojrzenia ku niebu”.
G.Krolikiewic z Terytorium ruin. Ruina jako obraz i temat romantyczny. Krakow
1993 s. 128-131.

YW Una piccolissima osservazione...Norwid wspomina o polaczeniu antyku i chrzesci-
janstwa: ,,Dlaczego az do dzi$ jest zupelnie niemozliwe [...] wzniesienie bazyliki [...] bez
elementdow architektury poganskiej [...]? Dlaczego jest zupelnie niemozliwe wykonanie pros-
tego oltarza (juz nie koSciota) bez antycznego sarkofagu, z ktérego wzieliSmy oltarz za
posrednictwem katakumb? Dlaczego poganskie Sybille przepowiedziaty przyjscie naszego Zba-
wiciela (podkre$l. autorki — patrz Wskrzeszenie Lazarza)? Dlaczego $w. Pawel w areopagu
greckim odwotywat si¢ do poganskich poetdw antycznych? Dlaczego Dante schodzi do Piekta
za mistrzem swym Wergiliuszem? [...] jak na przyktad elementy sztuki poganskiej, ktore wi-
dzimy w naszych kosciotach, u podstaw religii, bez ktorych az do dzisiaj nie jestesmy zdolni
wykona¢ niczego pelnego i pigknego”. PWsz 3, 395-397.
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Kiedy przyjrzymy si¢ bowiem blizej lewej dtoni mezezyzny, odkryjemy w niej
dlon Adama, stwarzanego wtasnie przez Boga — ,,wykradziona” z fresku Michata
Aniota w Kaplicy Sykstynskiej. Ich podobienistwo nie jest z pewno$cia przy-
padkowe, a odkrycie go pozwala na ujawnienie nowych, wczesniej ledwie prze-
czuwanych znaczen. Dton ta usytuowana jest w centrum kompozycji, zajmuje
miejsce szczegdlne i wyrdznione. Dlaczego Norwid umiejscowit ja w tej lito-
grafii? By¢ moze dlatego, iz jest ona motywem zwiazanym z chrze$cijanstwem,
istotnym symbolem Boskiego aktu stworzenia i stwarzania czlowieka na podo-
bienstwo Boga. Jej wprowadzenie posrod ruiny, naznaczone przez starozytna
bogini¢, Nemezis, ma wyjatkowe znaczenie. Mgzczyzna odwraca si¢ przeciez, nie
patrzy na ruiny (dziedzictwo antyku) — na przesztos$¢, ktdéra jest przed nim i za
nim, cho¢ z niej wyrasta, spoglada za§ w gore, ku niebu. Dloi Adama pozwolita
Norwidowi uczyni¢ z tej postaci jego potomka, a takze tworce podobnego Bogu
(po to umieszczone zostalo przy nim pidro oraz karty papieru) i jego spad-
kobierce, ktéry nie boi si¢ bogini przeznaczenia.

W kompozycjach wielofiguralnych postacie sa ze soba konfrontowane.
W przypadku grafiki Muzyk niepotrzebny komparacja ta dotyczy skrzypka i tan-
cerzy, we Wskrzeszeniu fazarza zwiazana jest z postaciami Wskrzesiciela
1 wskrzeszanego, a takze z relacja Lazarz — obserwatorzy cudu. W grafikach
tych pojawia si¢ dodatkowy element zespalajacy. Jest nim np. $wiatlo prze-
dostajace si¢ do wnetrza przez okno usytuowane za gtowami postaci. Nie stuzy
ono os$wietleniu czy doswietleniu pomieszczenia, ale raczej wskazuje jakas
wazna postac¢ lub przedmiot. W Muzyku niepotrzebnym (rycina z 1867 r. wysta-
wiona na wiosennym Salonie paryskim w maju 1868 r.) $wiatto wpadajace do
pomieszczenia przez okno, widoczne w tle, oplata trzy tanczace pary. Jed-
noczes$nie w zarysie owego okna mies$ci si¢ glowa siedzacego obok muzyka ze
skrzypkami. Promienie $wiatla rozdzielaja postacie tanczacych i skrzypka. Ciata
tancerzy sa tak wrosnigte w siebie, ze widoczne sa tylko ich glowy, rece
1 masywne nogi. W prawym, dolnym rogu lezy przewrdcona tawa, nieco nizej
lichtarz ze ztamana $wieczka, wokot ktorej Norwid umiescit swoja sygnature.

Skrzypek nie patrzy na tancerzy. Odwraca od nich glowe, cho¢ i jego nogi
znajduja sie¢ w dziwnym ,,tanecznym” rozkroku. Gdyby odtaczy¢ je od reszty
ciata, mogtyby naleze¢ rdwnie dobrze do ktoregos z tancerzy. Muzyk siedzi, ale
nie wiadomo na czym. Jego prawa reka zwrocona jest w strone tanczacych par,
lewa obejmuje pudto skrzypiec. Obie sa do$¢ charakterystycznie upozowane.
Swiatto wpada do wnetrza i okala postacie tancerzy, wprawia ich ciata w wir.
Chociaz wydaja si¢ masywni i niezgrabni, unosza si¢ gorg, wiruja w tancu.
Poélkoliscie zamknigte okno stanowi zamknigcie tego wnetrza, ale jest tez
otwarciem, bo to przez nie wptywa do srodka $wiatto. Ono powoduje wyod-
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rebnienie postaci tanczacych i muzyka. Pomieszczenia nie o$wietla zlamana
$wieca, lezaca na dole, najblizej krawedzi pola obrazowego, ale wlasnie
promienie wpadajace do $srodka z lewej strony. Podczas gdy postacie tancerzy
zespalaja si¢ w tafncu, muzyk siedzi samotnie. Jest podobny do §wiecy umie-
szczonej naprzeciw niego, ktéra — podobnie jak on — jest osobnym, ,,samotnym”
elementem.

Grafika ta to jedna z nielicznych kompozycji wielofiguralnych Norwida.
W skiebionych ciatach postaci wida¢ pewna ciezkos$¢, niezgrabnos¢. Istotnymi
elementami przedstawienia sa cztery ,figury”: skrzypek, tanczace pary, lichtarz
ze §wiecg i okno. Glowny bohater umieszczony zostal w lewym, dolnym rogu
kompozycji. Pozostate czesci przedstawienia ukazane sa w relacji do niego. Za
skrzypkiem wida¢ okno, przed nim — zlamana §wiecg, obok — tancerzy. To jed-
nak nie dzwigki muzyki, ale wpadajace przez okno promienie $wiatta (przedsta-
wione jako wiazka sze$ciu linii) sprawiaja, ze ciala postaci ogarnia wir tanca.
Promienie obejmuja je i jednocza. Porzucona ztamana $wieca nie daje $wiatta
wnetrzu. Rozjasniaja je promienie wpadajace przez okno. Muzyk nie gra dla
tanczacych par. Odwraca si¢ od nich, nie patrzy na to, co dzieje si¢ w izbie,
nie widzi tez promieni §wiatla. Zestawiony jest tu z lezaca przed nim §wieca,
ktéra nie spetnia swojego zadania. nim. On nie gra, a ona nie ptonie. Hanna
Widacka dostrzega w rysach skrzypka podobienstwo do mlodego Norwida.
Stwierdza, ze ,,by¢ moze jest to kolejny samoobrachunek Norwida, §wiadectwo
jego glebokiego zniechecenia do $wiata i ludzi, a konkretnie w tym przypadku
— reakcja na niepowodzenia, jakie dotknely poete w 1867 roku, lub na brak
zainteresowania cata jego tworczoécia, gtéwnie poetycka”**. A jednak grafike
rok pozniej wystawiono na Salonie paryskim.

Czy siedzacy samotnie skrzypek musi by¢ odrzucony? To on przeciez odwra-
ca glowe od tancerzy, od promieni $§wiatla rozjasniajacych cate wnetrze. Nie gra
dla nich, bo oni nie potrzebuja muzyki, poddaja si¢ bowiem jasnos$ci, ktoéra
wprawia ich ciata w wir. Lichtarz ze $wieca, otoczony sygnaturg Norwida,
pozornie nieistotny, bo ledwie widoczny, zdaje si¢ by¢ centrum ,mys$lowej
pajeczyny”. Jej ksztalt przypomina ciemna plama rozlana wokot lichtarza. Jest
ona najciemniejszym miejscem, i to wobec niej moze pojawi¢ si¢ jasnos¢, ktora
wlewa si¢ przez okno do wnetrza. W jej blisko$ci znajduja si¢ stopy tancerzy.
Szczegolnie widoczna jest napigta i wysunigta do przodu noga siedzacego
skrzypka, ktdra taczy si¢ ze smyczkiem, z wpadajacymi do srodka promieniami,
obejmujacymi tanczacych, oraz z krawedzia przewrdconego stotu. On za$ pro-

W idack a, Nieznany Norwid s. 49.
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wadzi ku ciemnej plamie, w ktorej centrum stoi lichtarz ze $wieca. Muzyk
odwraca gtowe by¢ moze nie tylko od tancerzy, ale i od $wiattosci, wprawia-
jacej ich ciata w wir®.

Pozycja skrzypka nie musi oznacza¢ odrzucenia, raczej niezgode¢ na wtopie-
nie w masywna bryte tanczacych cial, a zatem rdwniez na wilaczenie w prze-
strzen, ktora oSwietla jasno$¢ wpadajaca do wewnatrz przez okno. To wycofanie
si¢ z bycia o$wietlonym moze by¢ gestem sprzeciwu wobec ,,odcedzania §wia-
tla” 1 ,,czyszczenia pétcienia”, o ktérych Norwid pisze w Promethidionie.
Tancerze mogliby tu rzeczywiscie ,,skarzy¢ si¢ na ciemnos¢” muzyki skrzypka,
a $wieca, ktéra si¢ na razie nie pali, czeka¢ na ptomien zapalony osobiscie
przez odbiorce (widza), a nie ,,stuge pokojowego”, jak w Ciemnosci. Zbryto-
wane ciata tancerzy uobecniaja przeciez pewien nadmiar zanurzony w §wietle,
podczas gdy figura skrzypka i §wieca ujawniaja jego brak.

We Wskrzeszeniu Lazarza najjasniejszym miejscem jest wejscie-wyjscie
z groty, w ktérym jawi si¢ glowa Chrystusa. Jest to punkt otwarcia 1 wypet-
nienia szczegolnie wazny, zaréwno ze wzgledu na swoj kolisty ksztatt, jak i na
obecnos¢ Wskrzesiciela. Widzimy wnetrze, a zatem Chrystus stoi przy wyjsciu
z groty. Wyjscie z niej mozliwe jest tylko poprzez Niego. Nieco ponizej Jego
sylwetki usytuowano stloczony tlum obserwatorow, wypelniajacy cala lewa
czg$¢ pola obrazowego. Drugim jasniejszym elementem jest posta¢ Lazarza.
Chrystus i1 Lazarz zwrdceni sa ku sobie. Pomigdzy nimi pojawiaja si¢ Swiad-
kowie zdarzenia. Na pierwszym planie, w lewym rogu pola obrazowego, umie-
szczona zostata, najblizsza nam i najwigksza sylwetka klgczacej kobiety, ktora
podnosi rgce do gory. Ramionami obejmuja niemal wszystkie pozostate posta-
cie, usytuowane wyzej. Lazarz w biatych szatach stoi samotnie po jej prawej
stronie. Naprzeciw niego wida¢ glowe Chrystusa, wyrastajaca ponad thum.
Niektorzy sposrdd thumu obserwatoréw patrza na pojawiajacego si¢ w wejsciu
Chrystusa, inni spogladaja na Lazarza.

Norwid rok poézniej, w 1853 r., narysowat na kalce nowe studium o tym
samym tytule. Powstaly szkic jest lustrzanym odbiciem Wskrzeszenia Lazarza
z 1852 r. 1 mogtby z pewnoscia postuzy¢ do wykonania ptyty dla grafiki.
Norwid jednak nieco przeksztatcit kompozycje: zmienil wyglad niektorych
postaci 1 ich umiejscowienie. W tej wersji Wskrzeszenia Lazarza dla postaci
gtéwnej przeznaczona zostala lewa strona pola obrazowego (tak jak w grafikach
Echo ruin, Muzyk niepotrzebny, Alleluja). Chrystus za$ znajduje si¢ tutaj

450 znaczeniu Norwidowskiej ,.jasnosci i ciemnosci” wspomina Grazyna Halkiewicz-Sojak
w: t a z. Norwidowa ,,jasnos¢” i , ciemnos¢” w dyskursie nie tylko poetyckim s. 38-39.
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w prawym gornym rogu kompozycji, w zaokraglonym wejéciu do groty. Postac
kobiety na pierwszym planie w szkicu tym jest naga, ale podobnie jak w pierw-
szym, obejmuje ramionami zgromadzonych w §rodku ludzi. Inaczej tez ukazany
zostat Chrystus: wyraznie unosi prawa reke i kieruje ja w strong Lazarza. Ten
rowniez prezentuje si¢ inaczej. Jego cialo, ostonigte catunem, dopiero sig
podnosi, zmartwychwstaje. Nie wida¢ jeszcze nawet Jego twarzy. We wczesniej
powstatej grafice to Lazarz wskazuje dlonia na Chrystusa, natomiast w tym
szkicu to Wskrzesiciel wskazuje na posta¢ wskrzeszanego. W pierwszej kompo-
zycji zmartwychwstaty Lazarz ujawnia Tego, kto dokonal cudu, w drugiej cud
dopiero si¢ dokonuje. W grafice nie wida¢ uniesionej dtoni Wskrzesiciela.
Sylwetka tazarza jasnieje dzigki $wiatlu wpadajacemu do wnetrza poprzez
Niego, i ponad, i pomimo ttumu zebranego we wnetrzu. Potrzebni sa sttoczeni
ludzie, obserwatorzy, by wobec nich mogto by¢ wskrzeszone ciato. Usytuowany
ponad nimi Chrystus nie jest tylko widzem, cho¢ jako jedyny widzi wszystkich
ludzi zebranych w grocie, lecz przede wszystkim sprawca cudu. Jest zamknig-
ciem wnetrza i jedyna mozliwa droga wyjscia. Prowadzi ona do Niego i przez
Niego. Wybrany przez Chrystusa Lazarz (to na niego patrzy Wskrzesiciel) musi
pokona¢ najdluzsza odlegtos¢, by dotrze¢ do niego.

Najwazniejsza 0§ kompozycyjna wyznacza linia diagonalna, taczaca postacé
Chrystusa (gorny lewy rdg) i Lazarza (prawa dolna cze$¢), ktéra rozdziela
»zlepione” glowy dwoch stojacych migdzy nimi mezczyzn. Wytaniajace sig syl-
wetki postaci sa pelniejsze od poprzednich. W gornej czesci widac tylko glowe
Chrystusa i fragment Jego ramienia. Stojacy nizej mezczyzni sa ,,kompletniejsi”,
ich ciata sa tylko czgSciowo obcigte, Lazarz natomiast objawia si¢ w calej
postaci. Wydarzenie (cud wskrzeszenia) ma swoj poczatek w Chrystusie. Cho-
ciaz stloczeni w grocie obserwatorzy stanowia pewna przeszkode, zagradzaja
przejécie prowadzace ku Niemu, wydostanie si¢ z tej przestrzeni jest nadal
mozliwe. Wtasciwa droge wyjscia z ciemnosci ku $wiatlu wskazuje prawa dton
Lazarza skierowana w strong¢ Chrystusa (On jest przeszto$cia, wejsciem i przy-
szto$cia — wyjSciem). Lazarz wskrzeszany jest wobec ludzi i poprzez ludzi,
bowiem to oni potrzebuja cielesnego uobecnienia Tajemnicy (podobnie jak
przygladajacy si¢ zdarzeniu widz), a zatem ich rola polega przede wszystkim
na uswiadomieniu widzowi cielesnosci aktu wskrzeszenia. ,,Udzial” ludzi w cu-
dzie jest istotny takze z tego powodu, ze to dzigki ich cialom zespolone zostaly
ze soba postacie Lazarza i Chrystusa. Chociaz to Jego gtowa stanowi zwiencze-
nie ich ciat, to one wypelniaja soba niemal cala przestrzen groty (ich sylwetki
tworza jego ciato).
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Gtlowa Chrystusa miesci si¢ w kolistym wej$ciu-wyjsciu groty. Ksztalt ten
dodatkowo podkreslony jest aureola zakre§lona wokot gtowy Chrystusa. Forma
ta w Prototypach formy Norwida zajmuje szczegdlne miejsce:

Definicja wigc kota — nieskonczona jest, i dlatego nastrecza kwestig nie-
skonczonosci.

Kota nie ma bez aktu — koto jest skutkiem aktu.
Koto jest pierwsza forma, przez ktora forma w ruch przechodzi.

[...]

Obieg globu jest rowniez skutkiem aktu na poczatku aktéw mysli w mysli BOZEJ!*

Wazno$¢ kota i odpowiadajacej mu samogtoski ,,0” taczy Norwid z liczba
5, ,,jako ogarniajace, jako obejmujace okregiem swym, jako wyrazajace sumg
5. Dla ktorej to przyczyny rzymskie pig¢ jest jak cyrkiel ku skre$laniu kota
rozemkniety (V)”*’. Koliste wejscie-wyjécie, przeznaczone dla Chrystusa jest
otwarciem i zamknigciem, poczatkiem i koncem. Chrystus Wskrzesiciel jest

% C.Norwid. Prototypy formy. PWsz 6, 302. W Sztuce w obliczu dziejéw Norwid
pisze, ze ,Pierwosilem w tej sztuce a priori byla §wietos¢ dogmatu i ped wiary,
ktoraledwo wpojeciu bez-plastycznym osobistosci przedwiecznego pierwoksztatt
kota O zakreslata — «Bdg jest jeden, wieczny, wszechmocny, wszechwiedzacy, wyjawszy przy-
sztosci czynnego zycia ludzi wolnych — podobny kolu O —-bez poczatku i kon-
c a». Taki to pierwoksztalt i pierwsil sztuce onej pier wszej przewodniczyl, ale
bezplastycznie i duchowo, skad tez k o 1 a tego zatoczenie bez poczatku i kon -
c a albo raczej z koncem na poczatku i poczatkiem na koncu — praca sig¢ dla
pracy wyrazito”. PWsz 6, 292.

47 Jw. s. 279. Norwid pisze o pierwoksztattach: ,,Pierwoksztalty zatem symboliczne, jako
to:rprosto-padtatrojkatkoltokwadrat,owal —czylii,ktérenawet
kropke ma dlatego, ze jest kota promieniem ze srodkowego punktu wysztym — A,
ktore jest trdjkatem — O, kotem — U, kwadratem — E, dwoma na siebie kwadratem,
czyli owalem Iub elipsa: pierwoksztalty takie sa zarazem pierwo-gltosami, czyli
samogtoskami: samogtoskami, samogtoskami, a, e, i, o, u. I pierwoliczbami, to jest: I znaczy
1; A znaczy tréjkat, czyli 3, E — dwa kwadraty na sobie (to jest elipse), czyli 2 — U znaczy
kwadrat, czyli 4; O, czyli k ot o znaczy 5. [...] a indyjski talizman z dziewigciu kwadratow
utozony (i obejmujacy symboliczna madros¢ liczb) pie¢ ma w $rodku, za liczbe ja kota uwaza-
jac. Barw podobniez gltéwnych pie¢ jest tylko: biata, czarna niebieska,
zo0tta i czerwona. Satowigc: pierwo-liczby, pierwo-gtosy,
pierwo-ksztatty i pierwo-barwy, wszystkim ludom bez wyjatku
wlasciwe, albowiem wlasciwe cztowiekowiize Stowa tchnionego wen idace”.
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sprawca wskrzeszenia Lazarza, ktére dokonato si¢ w ciasnej, ciemnej grocie
wypelnionej ludzmi, i przekroczenie tej przestrzeni, jej ciemnosci, mozliwe jest
tylko poprzez Niego — w strong dobywajacego si¢ zza Niego zrodla Swiatta.
Postaci Chrystusa i Lazarza ztaczono i wyodrgbniono z kompozycji dwojako.
Widz napotyka najpierw klgczaca kobiete z obnazonymi ramionami. Lewa regka
podtrzymuje cztery gtowy, wytaniajace si¢ zza lewej krawedzi pola obrazowego,
ktére prowadza do Chrystusa. Po Jego prawej stronie wida¢ rozmieszczone ana-
logicznie kolejne cztery glowy, taczace go z Lazarzem. Klgczaca na pierwszym
planie kobieta prawym ramieniem zakre$la wewnetrzna przestrzen dla usytuo-
wanych w glebi trzech kolejnych postaci. Ich spojrzenia skierowane sa wprost
na Lazarza. Bezposrednio za nimi usytuowany zostal Chrystus, tak ze poprzez
nich i wobec skierowanej w Jego strong dtoni Lazarza nastgpuje ich ponowne
zlaczenie.

Takze w tej grafice znalez¢ mozna dos¢ szczegdlna figure, pochodzaca
z fresku Michata Aniota z Kaplicy Sykstynskiej. Jest nia jedna z pigciu Sybilli,
Sybilla libijska. Zostata ona umieszczona przez Norwida na pierwszym planie.
Jest to wiladnie ta postac, ktora unosi na swych ramionach wszystkich pozosta-
lych obserwatoréw dokonujacego si¢ cudu. Warto w tym miejscu przypomniec
przywotywane juz wczesniej stowa Norwida: ,,Dlaczego poganskie Sybille prze-
powiedziaty przyjscie naszego Zbawiciela?”. W konteks$cie tej kompozycji zda-
nie to nabiera szczegdlnego znaczenia. Jednocze$nie kolejny raz mamy do czy-
nienia ze zlaczeniem motywu poganskiego (Sybilla) i chrze$cijanskiego
(Wskrzeszenie Lazarza). Umieszczenie Sybilli moze by¢ jednakze istotne takze
z innego wzgledu. Jej histori¢ tak rekonstruuje Zygmunt Kubiak:

Najstarsza, jak si¢ zdaje, tradycja o tej prorokini glosita, iz zyta niegdy$ kobieta o takim imieniu
(o niedocieczonej etymologii, zapewne wschodniej) w podtrojanskim Marpessos; [...] Pokochat ja
Apollo i dat jej zdolno$¢ prorocza. Jesli mamy wierzy¢ tradycji barwnie opowiedzianej w Owidiu-
szowych Przemianach (14, 130-153), kiedys$ zapytal Sybille, jakiego pragnie daru. Chwycita gars¢
piasku i powiedziata, ze chce zy¢ tyle, ile ziarenek trzyma w dloni. Zapomniata jednak poprosic¢
o roéwnie trwala mtodos$¢. [...] Trimalchion, by zaimponowaé gosciom zgromadzonym na mon-
strualnie bogatej uczcie, opowiada, ze bedac w Cumae pod Neapolem widziat [...] Sybille. [...]
Gdy jacy$ chlopcy ja pytali: ,,Czego pragniesz Sybillo” — odpowiadata po grecku: ,,Umrze¢

pragne™®.

Wprowadzenie tej figury do Wskrzeszenia Lazarza ma zatem szczegdlne zna-
czenie, i takie umieszczenie jej w kompozycji zwiazane jest niewatpliwie
z przekonaniem Norwida, ze Sybille ,,prorokowaty Zbawiciela”. To wlasnie ta

®Kubiak, jw. s. 559.
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posta¢, odwrocona plecami, wprowadza widza do obrazu. Ona jest poczatkiem
drogi, ktéra dalej, poprzez ciala obserwatoréw zdarzenia, prowadzi do Chrys-
tusa, a wigc Go zapowiada. Nie mozna jednak zapomnie¢ tez o jej dlugowiecz-
nosci i zarazem o pragnieniu $mierci, bo dokonujacy si¢ w grocie cud jest
przeciez przywracaniem zycia.

Jedna z najczeSciej reprodukowanych grafik Solo (,.ktore zastluguje na
wzmianke, iz byto 1862 w Warszawie osobnym rygorem policji cenzuralnej do-
tknigte”*”) Norwid wypehit calym mnéstwem rekwizytow. Trzy plany uklada-
ja si¢ jeden za drugim. W tle widzimy pejzaz z fragmentem brzegu i powalo-
nym drzewem, a w gornym lewym rogu niewielki odcinek linii horyzontu. Kraj-
obraz ten zajmuje gorny pas kompozycji. Dolny usypany jest z instrumentéw,
opartych jeden o drugi, z pustego krzesta, na ktorym leza kartki papieru,
a takze z pulpitu do nut. Przed nimi na pierwszym planie, w centrum, usy-
tuowana zostata lekko pochylona posta¢ kobieca, okryta dluga suknig. Jej
sylwetka jest widoczna tylko do potowy. Uwaga widza skupia si¢ przede
wszystkim na rekach kobiety: prawa jest zgigta i dotyka lewego policzka, lewa
za$ rozczapierzonymi palcami obejmuje gtowe. Posta¢ wtulona jest w ostaniaja-
ce ja tto. Z obu stron otaczaja ja sylwetki instrumentéw, ,,opuszczone” po-
dobnie jak ona i powalone w dali drzewo (?). Posta¢ kobieca umieszczona jest
na pierwszym planie pomiedzy nimi. Zebrane elementy wypetniaja przestrzen,
ale paradoksalnie ich obecno$¢ intensyfikuje poczucie osamotnienia ukrytej
pomiedzy nimi sylwetki ludzkiej. Wyraznie wyodrebniaja sie tylko trzy ele-
menty przedstawienia: posta¢ kobieca, instrumenty i powalone drzewo (lub tez
gesty las, wypetniony sterczacymi drzewami — bo tylko niewielki fragment tej
formy, tuz przy linii horyzontu, przypomina przewrdcony konar).

Aleksandra Melbechowska-Luty pisze, ze posta¢ kobieca jest ,,wynedzniata
samotnica”, ktora zamieszkuje w §wiecie zaprzepaszczonym, ktdry jest ruina,
»Wyraza wiec tragiczne «zalamanie rak», depresje, apatig, nostalgie, bezna-
dziejne oczekiwanie «umartego spoteczenstwa» na co$, co moze nigdy nie na-
dejdzie™". Czy jednak rzeczywiscie mamy tutaj do czynienia z oczekiwaniem?
Czy co$ moze nadejs¢? Czy §wiat, ktory widzimy, jest ruina, jest zaprzepasz-
czony? Widzimy martwe, bo powalone drzewo, martwe, bo bezdzwigczne instru-
menty. Jedynie kobieta by¢ moze jeszcze zyje. Jest odwrdcona od nich i juz ich
nie widzi, bowiem znajduja si¢ one za nia, istnieja w przesztosci. Sa czyms, co
oddala sig, co zostaje opuszczone, pozostawione na dawnym miejscu. Ona chroni

YN orwid. [dutobiografia artystycznal s. 558.
"Melbechowska-Luty, Szukmistrz, s. 268.
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twarz w dloniach. Stoi jeszcze w tym S$wiecie, ale jest wysunigta ku widzowi,
najblizsza mu. Za nia widzi on opustoszata ziemig¢ i porzucone instrumenty.
Zostata sama wsrod wielu instrumentow i by¢ moze jako ostatnia opuszcza to
miejsce. Ona stoi sama, a one sg osamotnione, bo nikt na nich nie gra.

W obrazie tym widzimy dwie wyrazne linie kompozycyjne: pierwsza, pozio-
ma, wyznacza powalone drzewo (lub las), druga, pionowa — kobieca sylwetka.
Pomimo ze cigzar drzewa ja przygniata, a opuszczone i pozornie niegrozne
instrumenty osaczaja, ona wciaz stoi. Czy moze oczekiwaé czegokolwiek? Jest
postacia ,,niewidzaca”. Nie patrzy na nic, co byloby niedostgpne widzowi, ani
na nic, co umieszczono wraz z nia w polu obrazowym. Jej spojrzenie jest
w niej zamknigte, a ona sama wtula si¢ w siebie, w swoje dlonie. Co ciekawe,
kobieta zostata wpisana migdzy dwa pudta rezonansowe (by¢ moze sa to wio-
lonczele) stojace symetrycznie po obu jej stronach; lewe nieco wyzej niz prawe.
Woyrastaja z nich dwa pionowe elementy, zakonczone hakowato, dwie najbardziej
wyraziste formy w catym przedstawieniu. ,,Zakotwiczaja” one sylwetke kobiety
w polu obrazowym, ale i wigza ja migdzy soba, tak ze wyrwanie jej spomigdzy
nich staje si¢ niemozliwe. Te dwa pionowe sktadniki kompozycji petnia tez inna
funkcj¢ — zespalaja ze soba przestrzennie oddalone od siebie strefy: instru-
mentdw, kobiety i drzewa. One sprawiaja, ze posta¢ nie zapada si¢ w dot, ale
wciaz jeszcze stoi pomigdzy opuszczonymi instrumentami i martwym drzewem.

Litografia ta wzbudzala najwigksze zainteresowanie badaczy. Otrzymata
drugi tytul: Melancholia. Pierwszy wspomniatl o niej Zenon Przesmycki, ktory
stwierdzit, ze ,kompozycje te¢ nazwal podobno Norwid swoja «Melancho-
lia»™>!. Norwid wspomina w 1860 r. (litografia powstala rok pozniej) w liscie
do Niny Luszczewskiej, ze posle ,,w zamian obraz pedzla swojego melancholig
przedstawiajacy””?. Miata to by¢ Melancholia dla potgpienia melancholii ja-
lowych i1 bezczynnych. W 1865 r. w liscie do M. Sokotowskiego Norwid pisze
za$: ,,Na to zaraz odpowiedz Melancholii, ale nie tej, ktorag Albert Diirer silna
narysowat reka, jeno Melancholii z fletem w regku i z wlosem plugawie nie
uczesanym, ktora Ci rzecze (na nutg piosnki Kalinowej lub Aldony):

Gdziez rozwinac te prace — gdzie?
Kiedy my nie mamy piedzi ziemi?”>

S C. K. N or wid. Cypriana Norwida pisma zebrane. Oprac. Z. Przesmycki, t. A — 1,
s. 1084-1085.

2 Byé¢ moze byt to obraz olejny, co sugeruje H. Widacka, opisujac obraz, ktéry nazywa
Saturnem.

53 List do Mariana Sokotowskiego ze stycznia 1865 r. PWsz 9 s. 155.
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Podobnie jak tytuty Muzyk niepotrzebny 1 Scherzo, tak tez i Solo zwiazane
jest z terminologia muzycznga. Czy gdyby Norwid chciat zatytutowac te grafike
Melancholia, nie umieécitby na niej tego tytulu, zamiast nazywaé jej Solo?
Sugestia Przesmyckiego zwiazana z ,,Melancholig z fletem” okazata si¢ jednak
na tyle silna, ze doprowadzita do tego, ze flet 6w, ktoérego nie ma na litografii,
réowniez znaleziono™®. Pisze o nim Aleksandra Melbechowska-Luty:

Zagadkowym atrybutem Melancholii Norwida jest Ow wspomniany przezen, a niezbyt wyraznie
narysowany, flet w reku kobiety, instrument, ktory w S$wiecie symboli przypisywany bywa
cierpieniu i zatobie, wskazuje zwiazek z najglebsza ekspresja zenska oraz z trzcina i woda, co jest
zgodne z pejzazowym fragmentem Solo.

W interpretacji tej pojawiaja si¢ nawet nicobecne postacie muzykow:

W litografii Norwida posta¢ niewiescia, cienie nieobecnych muzykéw — istniejacych tylko
w wyobrazni — i zjawiskowy pejzaz tworza nieroztaczna catos$¢. [...]. Na Melancholii odcisnely
sig wyraznie wypadki z 1861 roku, rozruchy przedpowstaniowe i patriotyczne manifestacje, ktore
poeta gleboko przezywal, a takze przeczucie nieszczeécia, ktére dopiero miato nadejsé>.

Nadanie grafice tytutu Melancholia pozwolito potaczy¢ A. Melbechowskiej-
-Luty Solo z Melancholiq Albrechta Diirera, poniewaz jak pisze: ,,[...] posta¢ Solo
jest podobnie jak figura Diirera personifikacja «melancholii artysty», wyktadnia
nastrojéw i doznan poety”®. Inaczej grafike postrzega t¢ H. Widacka. Uwaza
ona, ze ,[..] jej tytul kojarzy si¢ niewatpliwie ze stynnym miedziorytem
Albrechta Diirera, jakkolwiek dzieto Norwida pozostaje catkowicie odrebne™’
(Cho¢ tytut litografii brzmi Solo, Widacka prace tg nazywa mimo wszystko Me-
lancholiq). Interesujace wydaje si¢ jednak to, ze posta¢, ktora widzimy w Solo,
nie przypomina Diirerowskiej kobiety z Melancholii. Nie siedzi podobnie jak ona,
nie podpiera reka gtowy, nie trzyma cyrkla w prawej dtoni (podobne utozenie ele-
mentoéw pojawia si¢ natomiast w innej kompozycji Norwida, zatytutowanej Saturn,
przedstawiajacej posta¢ z cyrklem pochylona nad kula ziemska). Natomiast dos¢
charakterystyczne upozowanie rak postaci z Solo pochodzi z innej ryciny Diirera

34 Zwraca na to takze uwage E. Chlebowska w: t a z. ,, JPSE IPSUM” s. 101. Chlebowska
pisze o galazce bluszczu wypatrzonej przez Melbechowska-Luty w jednym z autoportretow
Norwida, jako o przyktadzie atrybutywnej nadinterpretacji wizerunku. Naduzycie to dostrzega
rowniez w odnalezionym w Solo flecie, majacym rzekomo znajdowac si¢ w dloni postaci
kobiecej.

SMelbechowska-Luty. Sztukmistrz s. 268.

3¢ Tamze.

"W i d ack a. Nieznany Norwid s. 38.

220



GRAFIK-MONTAZYSTA

Rozpaczajqcy z ok. 1515 r. Widzimy na niej klgczacego mezczyzng zastaniajacego
twarz, ktorego lewa dlon z rozczapierzonymi palcami dotyka glowy, prawa za$,
wsparta na kolanie, obejmuje ja nizej, i niemal ,,wpija” si¢ w nia. Gest jest jednak
znacznie bardziej zdecydowany i gwaltowniejszy niz ten kobiety z Solo, jednak na
tyle charakterystyczny, ze ich podobienistwo nie moze by¢ przypadkowe.

Solo jest kompozycja szczeg6lna. Jaka rolg odgrywa tytul, ktéry moze su-
gerowac opuszczenie, samotno$¢, moze oznacza¢ wykonywanie co$ samemu, bez
towarzyszenia innych osob? Dlaczego zostaly wybrane takie wtasnie elementy:
powalone drzewo, instrumenty i posta¢ kobieca? Skulona w sobie kobieta nie
widzi martwoty drzewa i instrumentow nie dlatego, ze znajduja si¢ za jej plecami,
ale z tego powodu, ze patrzy tylko w siebie, jest ,niewidzaca”. Ale to wilasnie
one ja otaczaja, oplataja, tworzac ochraniajaca przestrzen, nisze, w ktorej moze
czu¢ si¢ bezpieczna. Powalone drzewo jednocze$nie przygniata ja i powoduje jej
jeszcze mocniejsze w niej zagniezdzenie. Ona sama nie widzi reszty opuszczone-
go $wiata, w ktérym tkwi mocno, ale jest jego ostatnim ogniwem. W niej tli sig¢
jeszcze zycie. Instrumenty bez niej pozostana bezdzwigczne. Ona jest pierwszym
elementem, ktory napotyka widz. To ona przez swoje zamknigcie do wewnatrz blo-
kuje wejscie w glab, do $rodka kompozycji, a jednoczesnie wydaje sig, ze zaraz
moze zniknaé, pochlonigta przez dolna krawedz pola obrazowego. Czy uczucie opu-
szczenia, jakiego doznajemy przy pierwszym ogladzie dzieta, kiedy tym, co do-
strzegamy najpierw, jest wlasnie ta postaé, nie jest zwiazane wlasnie z jej powol-
nym zapadaniem si¢? Czy raczej to jej obecno$¢ uobecnia nieobecno$¢ muzykow.

W grafikach Norwida mozna zaobserwowac, w jaki sposob w pracach plastycz-
nych realizowana jest koncepcja wspdtuczestniczenia odbiorcy w tworzeniu dzieta
sztuki, ktora wielokrotnie opisywat on w swoich utworach poetyckich, prozaicz-
nych i teoretyczno-estetycznych. W Sztuce w obliczu dziejow pisat, ze chcial ,[...]
sprawi¢, azeby Czytelnik ksiazke zamykajac sam sig uczut arty st a, oile nim
winien by¢ i moze™®. W tradycyjnych interpretacjach miejsce przeznaczone dla
odbiorcy niejednokrotnie lokalizuje si¢ w Norwidowych przemilczeniach, lukach,
punktach wyciszenia gtosu, ktére czytelnik moze stworzyé, uzupetni¢®. Inaczej

¥ C.Norwid. Sztuka w obliczu dziejow. PWsz 6, 274.

%9 Wiestaw Rzonca inaczej interpretuje Norwidowskie przemilczenia: ,Niewykluczone, ze
wlasnie dlatego interpretatorom poety tak trudno zerwac z kategoria przemilczenia. Zerwanie z
nig w tym wypadku jest jednak witkacowskim «jedynym wyjsciem». Wiadomo bowiem, ze inicjal-
ne twierdzenie jest czastka dyskursu, ktory ma swdj poczatek poza wierszem. Niestety Norwidowi
nie udalo si¢ podporzadkowac¢ (szeroko rozumianego) tekstu zasadzie «logicznej wsciekloscin,
o ktorej pisat w Milczeniu. W rezultacie «przemilczanymy» (przez Norwida) jest to, co — wedle
subiektywnych kryteriow — wyda si¢ nam prawdopodobne”. R z o 1 ¢ a, jw. s. 47.
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problem ten jawi si¢g w grafikach Norwida. Owe zauwazone wyrwania postaci, ich
niedokonczenia, nie maja pobudza¢ wyobrazni odbiorcy. Nie chodzi przeciez
o ukazywanie $wiata mimetycznie odwzorowujacego rzeczywiste przedmioty i lu-
dzi ani tez o stwarzanie jakiegokolwiek ztudzenia ich materialno$ci. Zadaniem
widza nie jest rekonstrukcja narracyjnej struktury opowiesci, ale jej stworzenie;
takie zlepienie poszczegodlnych widzianych lub tylko zauwazonych czastek, by
z pajeczyny przedstawienia wylonity si¢ w formie znaczen — Mysli. Musi je zna-
lez¢, wyrwac z sieci, do ktdrej sa przylepione, a nastgpnie utozy¢ tak, by uobec-
nily si¢ na nowo w uplecionym przez widza tancuchu senséw. To widzenie rze-
czywistosci w jej sprzeczno$ciach lezy u podloza powstatego na papierze ,,poka-
watkowanego” §wiata, ktérego bohaterowie sklejeni sa z ,,obcych” czastek, z dton-
mi z powyginanymi palcami, z doklejonymi twarzami-maskami. Kiedy pragniemy
zobaczy¢ ten $§wiat jako cato$¢, okazuje sig, ze jest skazony pustka, ale ta jego
pustka, ktora odczuwamy jako brak, opuszczenie, samotno$¢, uobecnia ,,petnig”,
jak fragment uobecnia ,,catos$¢”.

Montaz elementéw, ktérych miejsca ztaczen nie sa przestaniane, kaze odbiorcy
zwroci¢ uwage na ich forme 1 istotno$¢ umiejscowienia kazdego ze sktadnikow
kompozycyjnych w polu obrazowym. Pozwala tez na wykrycie ,,obrazowych zapo-
zyczen”. Stanowia one dopetnienie sensu kazdego przedstawienia, a takze zmu-
szaja do zastanowienia si¢ nad tym, czego zada od odbiorcy Norwid. Ujawnienie
zrodia pochodzenia tych motywow umozliwia nowe odczytanie kazdej grafiki, ale
daje tez wglad w estetyczne upodobania autora. Norwid wymaga od odbiorcy
szczegolnej erudycji 1 umiejetnosci. Pewna ulomno$¢ formalna tych prac wynika,
by¢ moze, rowniez z tego, ze Norwid probuje nasyci¢ kazda z nich zbyt wieloma
treSciami. Zwiazane jest to ze szczegdlna obecnoScia w tej tworczosci pojecia
alegorii. Szczegolnie widoczne stanie si¢ to w przypadku Albumu Orbis, ktory

prawdopodobnie miat by¢ ksiega sztukmistrza®.

ANNA BOROWIEC — dr nauk humanistycznych, historyk sztuki i literaturoznawca. Adres:
ul. Naramowicka 47 A/10, 61-622 Poznan, e-mail: puce@wp.pl

0 By¢ moze mamy w tym przypadku do czynienia z takim samym zjawiskiem, jakie zaob-
serwowata I. Stawinska w prozie epickiej Norwida: ,,Norwid nie stosuje w tych opowiesciach
struktury ciagtej. Kazda z opowiesci sktada si¢ z szeregu fragmentow-rozdziatkow czy wtasnie
scenek. Zjawisko uderzajace: przeciez poza Stygmatem opowiesci te sa raczej krotkie. Po co
wiec jeszcze podzialy. Wiasnie dla odrzucenia partii «antraktowych», stuzebnych, taczacych.
Zauwazymy latwo, ze scenki te rozdziela uplyw czasu, czesto i zmiana dekoracji. Poeta nie
stara si¢ tego czasu wypetni¢ w sposob naoczny — ex post wypeini go relacja”. I. Sta -
w in s k a. Rezyserska reka Norwida. Krakow 1971 s. 294-295.
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