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Ekphrasis to, wedtug aleksandryjskiego retora Hermogenesa, taki utwér, dzieki
ktéremu widzimy opisywany przedmiot, jak gdyby$Smy mieli go przed oczyma; to
dyskurs obdarzony wielkg mocg (energheia) przedstawiania. Aczkolwiek ekfraza
nie dotyczyta, w pierwotnym znaczeniu, wytgcznie dziel sztuki, to z biegiem czasu
wyksztatcit sie gatunek literacki obejmujacy opisy malarstwa, rzezby, architektu-
ry. Obok obszernych, stanowigcych cze$ci poematéw epickich lub dziet historycz-
nych, pojawity sie formy mniejsze, autonomiczne. W poezji ekfrazami byty kla-
syczne epigramaty i $redniowieczne tituli, ktére bynajmniej nie funkcjonowaty
jako substytuty dzieta sztuki, lecz jako towarzyszace im i omawiajgce je utwory
0 funkcji pochwalnej. Po renesansowych wierszach ,na obraz”, stanowigcych
zwiezte komentarze do portretéw, pojawity sie, na przetomie renesansu i baroku,
emblematy, tréjcztonowe kompozycje sktadajgce sie zobrazu, subskrypcji (utworu
wierszowanego lub rytmizowang proza) i tagczacej je inskrypcji. Wedle szesnasto-
wiecznej poetyki J. Pontanusa: ,obraz (pictura) miat by¢ niejako «ciatem», a wiersz
«duszag» emblematu” 1

A jak ma sie rzecz w ekfrazach wspdtczesnych, ktére egzystujg oddzielnie od
dziet, jakie zainspirowaty ich twoércéw? Jak mozna okresli¢ relacje tych ,dusz”
1,ciat”’? Licznym utworom tego typu nie mozna przypisa¢ jednego ,ciata”.

Tadeusz Rozewicz

Rawenne dzi$ widziatem
we $nie

1 J. Pelc Emblemat, w: Stownik literatury staropolskiej) Wroctaw 1990, s. 162.



Interpretacje

w okragtym niebie
biaie baranki
na zielonej tace

Swiatto ptyneto
przeze mnie
ztociste

lacrima Christi
(Regio, 1968)

Wiersz R6zewicza z tomiku Regio sytuuje sie na linii tgczacej rézne typy wypo-
wiedzi o sztuce. Autor nie zdradza, o jakim dziele sztuki mowa, lecz geografia snu,
otwierajgca utwor, wskazuje na okre$slone miasto, ktérego sama nazwa kojarzy sie
z mozaika. Na podstawie wskazéwek zawartych w wierszu mozna by tgczy¢ go
z kilkoma obiektami. Najbogatszag w sensy cato$¢ daje jednak konkretne dzieto.
Jest nim wykonana w sz6stym wieku mozaika przedstawiajgca Przemienienie Pan-
skie w apsydzie konsekrowanego w 549 roku kosciota $w. Apolinarego w miejscowo-
$ci Classe, bytym porcie w poblizu Rawenny.

Epizod Przemienienia, opisany przez az trzech ewangelistéw (Mt 17, 1-9; Mk 9,
1-13 i £k 9, 28-36), jest tematem mozaiki w konsze apsydy koéciota: w jej gornej
cze$ci ze ztotego nieba wytania sie reka boska wskazujaca na wysadzany pertami
i drogocennymi kamieniami ztoty krzyz z wizerunkiem popiersia Chrystusa. Tto
krzyza stanowi objety czerwonym pierScieniem niebieski krag, na ktérym wid-
niejg: dziewiecdziesigt dziewieé¢ gwiazd, litery A i Q i stowa: IXOUE (ryba)
i SALUS MUNDI (zbawienie $wiata). Po bokach, na ztotym tle, figury profetow:
Eliasza i Mojzesza, a nizej, na zielonym tle, miedzy drzewami trzy baranki symbo-
lizujace $wiadkéw wydarzenia na gorze Tabor, apostotéw: Piotra, Jakuba i Jana.
W dolnej cze$ci mozaiki, na jednej pionowej linii z rekg boska i z krzyzem, otoczo-
na stadem barank6w posta¢ $w. Apolinarego w szacie biskupiej, zdobionej ztotymi
pszczotami.

Nawet ten bardzo zwiezty i niedoktadny opis mozaiki pozwala na uswiadomie-
nie sobie, jak nieliczne wskazéwki zawarte w wierszu R6zewicza pozwalajg na
identyfikacje dzieta2. Autor akcentuje silnie proces jego percepcji. Juz w pierw-

,Biate baranki” i ,zielona tgka” z czwartego i pigtego wersu mogtyby wprawdzie
wskazywa¢ na zwigzek z mozaikag przedstawiajacg Dobrego Pasterza w tzw. Mauzoleum
Galii Placidii (ongi$ kaplicy $w. Wawrzynca), lecz wizerunek mtodocianego Chrystusa
stabiej odpowiada idei cierpienia, wyrazonej w wersie dziewigtym (,lacrima Christi”),
anizeli clippeus z popiersiem Jezusa w centrum krzyza z Przemienienia w S. Apollinaire in
Classe. Scena Dobrego Pasterza umieszczona jest ponadto w ptaskiej lunecie nad
wejsciem wewnatrz kaplicy sw. Wawrzynca, natomiast Przemienienie zajmuje sferycznag
powierzchnie konszy apsydy S. Apollinaire, co sugerowane jest prawdopodobnie przez
metafore ,,w okragtym niebie” w trzecim wersie. ,,Ztociste $wiatto”, o ktérym mowa

w wersach szdstym-6smym, przywodzi/na mysl okna z alabastru w S. Apollinaire. Efekt
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szym wersie mozliwe jest rozpoznanie podmiotu lirycznego: ,,Rawenne dzi$ wi-
dziaiem”. Opis mozaiki i zwigzane z nim przezycia beda wiec pochodzity od kon-
kretnego ,ja”. Autor nie poprzestaje jednak na samym procesie ogladania, gdyz
wprowadza szczeg6lng perspektywe odbioru: jest nig sen. Poprzez wtasciwos¢ se-
witasciwie pokrewne dzietu sztuki. Sen moze byé zrédtem inspiracji, wehikutem
wyobrazni i twércg symboli. Pokazat to wspaniale Pasolini w swej ekranizacji De-
kamerona. Malarzowi freskdw ukazuje sie we $nie zywy obraz: Madonna w otocze-
niu chéru anielskiego. Realizacja malarska dynamicznej, synkretycznej wizji oka-
ze sie p6zniej zubozeniem wyobrazni; malarz kontemplujgcy swoje gotowe, nieru-
chome i pozbawione warstwy dzwiekowej dzieto zadaje sobie pytanie: ,,dlaczego
realizowac¢ dzieto, jesli tak wspaniale jest widzie¢ je tylko we $nie?”.

Otwierajgce wiersz R6zewicza widzenie senne nie implikuje jednak problema-
tyki zwigzanej z realizacja dzieta, a raczej z jego odtworzeniem ireorganizacja. Re-
konstrukcja i selekcja elementdw kompozycji podyktowane sg logika snu. Wydaje
sie jednak, ze oprécz niej istotng role odgrywa jeszcze pamieé o specyficznych
witasciwoséciach mozaiki.

W sztuce bizantyjskiej mozaika ceniona byta ze wzgledu na abstrakcyjny, wyso-
ce symboliczny charakter, jaki uzyskuje wyrazony przez nig temat. Sposrod
wszystkich technik daje ona w rezultacie dzieto najbardziej otwarte, nieskonczo-
ne. Zamkniete linie sinopii (szkicu) warstwy przygotowawczej znikajg w gotowym
dziele. Mimo czestego uzycia konturu w ostatniej, widocznej, warstwie nawet
ogladana z daleka, niejednolita powierzchnia utworzona przez kostki daje wraze-
nie niematerialnych ciat. Oto co moéwi o sztuce bizantyjskiej Tatarkiewicz:

Bizantyjskie obrazy przedstawiaty ciata, wszakze nie ciata byty ich przedmiotem, lecz
dusza; ciata byly symbolem duszy. Dobry artysta przedstawia dusze, nie ciato, jak pisat je-
den z teologéw 6wczesnych. W tej intencji artysci dematerializowali ciato ludzkie; a czy-
nili to w liniach jak najbardziej abstrakcyjnych, jak najmniej organicznych.3

Obrazy $wiete byty ponadto przeznaczone nie do oglgdania, lecz do modlenia
sie do nich, powstawaty z my$la o dtugiej i skupionej kontemplacji. ,Dlatego tez
malarz przedstawiat Swietego bez ruchu, a tego samego oczekiwat od widza”4.

taki mogtby powsta¢ w wielu miejscach, gdyz wszystkie prawie koscioty epoki
paleochrzescijanskiej w Rawennie majg alabastry zamiast szyb. Dziata on jednak
najsilniej tam, gdzie uzyto ztocenia w dekoracji mozaikowej. Dominujgcymi barwami

w Mauzoleum Galii Placidii sg lapislazuli i btekit, aw S. Apollinaire, obok zieleni, ztoto.
Istnieje ponadto silny zwigzek ptynacego ztocistego $wiatta z tematem Przemienienia
Panskiego.

~ W. Tatarkiewicz Historia estetyki, Warszawa 1989, t. 2, s. 40.

4i Tamze.
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Ré6zewicz wydaje sie Swiadomie w niewielkim stopniu korzysta¢ ze $rodkow,
jakie ma do dyspozycji komunikacja werbalna. Jednym z nich sg szersze mozli-
wosci opisania ruchu i nastepujacych po sobie w czasie czynnos$ci. Malarstwu
brakuje jednoznacznego odpowiednika gramatycznej kategorii czasownika. Fi-
gury wystepujace w roli wektoréw lub osi, znieksztatcenie perspektywy, opero-
wanie wieloma planami to tylko niektére zrozwigzan, jakimi dysponuje malarz5.
Autor wiersza pozostaje bliski stylistyce sztuki bizantyjskiej: bezruch figur
w utworze poetyckim odpowiada bezruchowi figur mozaiki. Druga fraza utworu
(wersy 3-5) jest wysoce eliptyczna. Brak czasownika stwarza efekt bezruchu, za-
wieszenia uptywu czasu.

Eliptycznos$¢ tych werséw sugeruje, ze ich autor pamieta rdwniez o innych zatoze-
niach estetyki bizantyjskiej. Tatarkiewicz wskazuje na bliskie zwigzki tej estetyki
z my$lg Pseudo-Dionizego. Wierny koncepcjom Plotyna, Pseudo-Dionizy twierdzit,
ze piekno ziemskie jest wynikiem emanacji piekna boskiego, absolutnego.

Twadrczosé jest nasladowaniem piekna niewidzialnego przy pomocy widzialnego. Aby
osiggnat swe zadanie, artysta musi z widzialnego $wiata odrzuci¢ wszystko, co go od nie-
widzialnego piekna odwodzi. Twérczo$¢ jest usuwaniem tego, co zbedne.6

Zasada ta odzwierciedla sie jak najpetniej w dziele anonimowego mistrza z VI
wieku, ktory jest autorem mozaiki w S. Apollinaire w Classe. W programie ikono-
graficznym mozaiki mozna wyodrebni¢ dwa gtéwne tematy: biblijny epizod Prze-
mienienia Panskiego i chwale protobiskupa Apolinarego. Uktad figur w goérnej
cze$ci mozaiki jest do pewnego stopnia ,ilustracjg” epizodu Przemienienia Pan-
skiego, odwotuje sie jednak réwniez do innych, pézniejszych epizodéw zycia Chry-
stusa, opisanych w Nowym Testamencie i czeSciowo zapowiedzianych przez ewan-
gelistow w samym epizodzie Przemienienia: ukrzyzowania, cierpienia, zmar-
twychwstania, zbawienia. Wyraza on ponadto pewne koncepcje kosmologiczne,
stanowi nawigzanie do zwigzanej z postacig Konstantyna Wielkiego legendy o teo-
fanii krzyza. Odwotujac sie by¢ moze do fragmentu Ewangelii wg £k 12, 32, w kt6-
rym mowa jest o ,malej trzédce” dla okre$lenia uczniéw Chrystusa, mistrz mozai-
ki zamieni! postaci apostotéw Piotra, Jakuba iJana, Swiadkéw wydarzenia na go6-
rze Tabor, na figury trzech barankéw.

Historycy sztuki sg zgodni co do tego, ze sposrod wszystkich arcydziet w Ra-
wennie mozaikaw S. Apollinaire in Classe osiggneta najwyzszy stopiefi symboliza-
cji. Dla G.C. Argana jest ona punktem kulminacyjnym symbolizmu bizantyjskie-
go7.W mozaice zaobserwowaé¢ mozna ponadto pewng redundancje znaczen, kon-
trastujgcg z prostota i schematycznos$cig obrazowania. Jesli jest prawdg, ze ,,kazdy

5/ O tym zob. G. Kress, Th. van Leeuven How to read images, London-New York 1996, s. 44.
6/ W. Tatarkiewicz Historia..., s. 33.

77 G.C. Argan Storia dellarte italiana, Firenze 1968, t. 1, s. 228.
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rysunek musi znaczy¢, poniewaz nie moze wszystkiego pokazac”8, z pewnoscig
stwierdzenie to w peini mozna odnie$¢ do analizowanej mozaiki. Mozna tu méwi¢
o zdecydowanej przewadze znaczenia nad pokazywaniem. Dotyczy to zaréwno
kompozycji dzielg i elementéw w nim przedstawionych, jak i sposobu przedsta-
wiania.

Podobna reguta rozporzgdza wyobraznig poetyckag Rézewicza. Przy ttumacze-
niu z kodu plastycznego na kod poetycki przektada on redukcje nad amplifikacje.
Stosunkowo niewielka ilo$¢ elementéow znaczacych poteguje bogactwo znaczen.
Celowa wydaje sie fragmentaryczno$¢ opisu mozaiki w drugiej frazie; wysoki sto-
pien niedookre$lenia ma za cel uruchomienie wyobrazni. Innym przyktadem
moze by¢ ostatni, dziewiaty wers utworu. Ze wzgledu na swg rozpieto$¢ moze on
byé uznany za swego rodzaju wypowiedZ holofrastyczng. Rzeczownik ,lacrima”,
wzbogacony o jeden tylko atrybut ,,Christi”, petni funkcje catej frazy. Rowniez ten
fakt nasuwa hipoteze o wysokim stopniu S§wiadomos$ci artystycznej autora.

Motyw meczenstwa nie jest sztuce wczesnochrzescijanskiej obcy; pierwsze
przedstawienia ukrzyzowania pochodzg z cykli pasyjnych z IV wieku. Cierpienie
nie znajdowato jednak przez dtugi czas ,,dostownego” obrazowania. Wyobrazenie
zmartego lub umierajgcego Jezusa z bolesnym wyrazem twarzy utrwalito si¢ do-
piero w okresie gotyku. Najwczes$niejszy typ krucyfiksu (VI w.) ukazywat zyjacego,
nie cierpigcego Chrystusa. Krzyz w mozaice w S. Apollinaire zdobi typowe dla
przedstawien reprezentacyjnych popiersie zywego, brodatego Chrystusa, otoczone
kregiem ztozonym z czterdziestu dwu peret. £aczy on w sobie typowy dla sztuki
paleochrzescijanskiej symboliczny charakter przedstawiania z upodobaniem do
przepychu i bogactwem ornamentu tradycji bizantyjskiej. Rozpieto$¢ ostatniego
wersu utworu Rézewicza ma by¢ moze rodowdd biblijny; o ptaczu jest mowa w naj-
krotszym wersecie Biblii: ,| zaptakat Jezus” (J 11, 35). By¢ moze, nawigzuje on do
figury krzyza wysadzanego pertami. A perla symbolizuje bdl, Ize. Idea cierpienia
Chrystusa wyrazona jest w wierszu w spos6b niezwykle syntetyczny i, podobnie
jak w mozaice, wysoce symboliczny.

W tekscie mozna odnalez¢ odniesienia do réznych poziomoéw artykulacji obra-
zu. Do poziomu ,treéci”, czyli elementéw przedstawionych naleza: ,baranki”,
»taka”, ,niebo”, ,,Chrystus”. A do jakiego poziomu odnoszg sie wspomniane
w wierszu barwy? W odniesieniu do artykulacji mozaiki, ,biaty”, ,,zielony” wska-
zuja na najbardziej elementarny poziom przedstawiania: barwy nalezg bowiem do
dystynktywnych cech kamykéw, czyli prostych, nierozktadalnych jednostek mo-
zaiki. Ze wzgledu na silnie zakorzeniong w sztuce sakralnej symbolike barw (zielo-
ny: nieSmiertelno$¢, nadzieja, bialy: niewinno$é, barwa istot towarzyszacych
chwale Bozej, bytéw przemienionych), nalezg tez one do wyzszej warstwy znaczen.

x ,Nie ma jednak rysunkéw (ani ogdlniej: przedstawien), ktérych forme przedstawiajaca
mozna by catkowicie opisa¢ jako imitacje przedmiotu przedstawionego. Po pierwsze
bowiem, sztuka - jak to sformutowat Lévi-Strauss - nie moze wszystkiego przedstawiac,
musi po cze$ci znaczy¢”, J. Lalewicz Przedstawianie i znaczenie. Préba analizy semiologicznej
rysunku, Gdansk 1995, s. 58.
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W mozaice daje sie zaobserwowac interakcje poziomu przedstawienia i przed-
stawiajgcego: semantyka zieleni akcentowana jest poprzez kompozycje. Zielen
jako barwa ,,srodkowa” w widmie Swiatta biatego, barwa posredniczaca wedle jej
symboliki miedzy gorg a dotem, taczy dwa oddzielne obszary obrazu: strefe nieba
i ziemi. Tworzace horyzontalng linie (lub raczej pétkole) zielone korony drzew, od-
cinajac sie silnie od ztotego tla, ,wkraczajg” do nieba. Réwniez w wierszu zielen
zyskuje specjalny walor; fakt, ze sekwencja ,na zielonej tace” znajduje sie
w pigtym, srodkowym wersie utworu, nie odgrywa moze bardzo istotnej roli, lecz
wtasnie po tym wersie nastepuje w uktadzie graficznym pauza oraz zmiana tematu
a zarazem zmiana perspektywy; po czesci $cisle opisowej, dotyczacej dzieta, autor
przechodzi do wyrazenia wtasnych doznan.

Szczegblnie bogata w sensy okazuje sie fraza: ,,w okrggtym niebie/ biate baran-
ki/ na zielonej tgce”.Jesli stowo ,niebo” pojmowac jako synonim raju, ogrodu ede-
nu, gdzie przebywajg zbawieni w postaci biatych barankéw, to wskazuje ona na po-
ziom tresSci, czyli tego, co przedstawione. Wskazuje ona réwniez na pewne uktady
figur, informuje o kompozycji obrazu, nalezy wiec do poziomu: elementy przed-
stawiajgce. Sekwencja ,w okragtym niebie” wychodzi jednak poza ramy mozaiki.
Wkraczamy tu do innego uktadu, do porzgdku architektonicznego. ,,Okragtym
niebem” jest apsyda kos$ciota S. Apollinaire.

W symbolice kosmologicznej Swiatyni chrzescijanskiej ten element architekto-
niczny jest identyfikowany wtasnie z niebem: ,Stosunek kota do kwadratu albo
kota do szes$cianu stanowi w istocie fundament architektury sakralnej”, pisze Jean
Hani9. ,Element kulisty i niebianski koputy i sklepienia powtarza sie w potkolu
apsydy, ktora jest na ziemi miejscem najbardziej niebianskim, odpowiadajagcym
Sancta Sanctorum w Swiatyni jerozolimskiej”10.

Mys$l o porzadku architektonicznym towarzyszy tez wersom szdstemu i 6sme-
mu. Mowa w nich o ,,ztocistym Swietle”; nieco przyémione, ztociste Swiatto wpada
do bazyliki w Rawennie przez piecdziesiat szeS¢ okien z alabastru. Mozaika w ap-
sydzie oswietlona jest od dotu; sytuuje sie nad rzedem pieciu duzych okien
o petnych lukach. Zwraca na siebie uwage pewna analogia kompozycyjna w dziele
sztuki i w utworze poetyckim: w uktadzie werséw w utworze opis mozaiki poprze-
dza informacje o ptynacym $wietle, czyli znajduje sie wyzej. Wersy 6-8 sg ponadto
wyodrebnione graficznie, od pozostatych dzieli je biata przestrzen.

Chociaz niepodobna przyréwnywac roli, jakg odgrywa relacja géra-dét w sztuce
figuratywnej i werbalnej, to jednak poprzez posta¢ graficzng poezja jest takze
sztukg wizualng. Podobnie jak w sztukach plastycznych, relacja ta wskazuje na
pewna hierarchie znaczen. W poezji jest ona formalna i zupetnie odmienna od ide-
ologicznej hierarchii w kompozycji mozaiki, niemniej jednak istnieje. Kohcowe
partie tekstow poetyckich stanowiag zazwyczaj cze$¢ podsumowujgca, czesto przy-
pada na nie puenta. Sag czym$ w rodzaju niewidzialnej ramy, ktéra zamyka utwoér

9/ J. Hani Symbolika $wiatyni chrzescijanskiej, Krakéw 1998, s. 31.

10/Tamze, s. 32.
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i ustala jego sens. Przytoczona pod koniec utworu poetycka ,opowie$¢ o Swietle”
kaze zastanowi¢ sie nad zrédiem Swiatta, relacjami przestrzennymi w opisanej
w wierszu rzeczywisto$ci i nad tym, jakie miejsce zajmuje w niej obserwator.

Trzecia fraza utworu (,Swiatto ptyneto/ przeze mnie/ ztociste”) posiada regu-
larny rytm wypowiedzi: dwie stopy amfibrachiczne sa poprzedzone wersem o sto-
pie daktylicznej z kataleksg. Zapisujac je w postaci jednego wersu, otrzymaliby-
§my daktyliczny czterostopowiec katalektyczny. Regularno$¢ ta i rytmizacja wy-
powiedzi tworzg efekt ruchu, czynig stowo ,,ptynacym?” jak Swiatto. Zapis ten nie-
sie gtebsze sensy; kazda pierwsza, akcentowang sylabe stopy mozna by uznaé za
impuls powtarzajacy sie rytmicznie na podobieAstwo fal w réwnych interwalach.
Ro6zewicz opowiada $wiatto. Nie jest w stanie pokaza¢ nam $wiatta, ale za pomoca
graficznego zapisu werséw umie opisa¢ widzenie go. Rozwijajacy sie od gdry do
dotu zapis ,,opowiesci o Swietle” staje sie coraz wezszy: $wiatto nie tylko ptynie
w przestrzeni, ale i przenika przez ciata.

Tematem wiersza jest niewatpliwie odbior dzieta sztuki i zwigzane z nim prze-
zycia. Rézewicz tworzy co$ wiecej niz prosty opis mozaiki. Wydaje sig, ze staje sie
on bezposrednim Swiadkiem Przemienienia Panskiego na g6rze Tabor przeniesio-
nej do rawenckiego kosciota. Odbiorca aktywnie uczestniczy w wydarzeniu, staje
sie jego cze$ciag, widzi to, co jest niewidzialne. Takie podej$cie do sztuki propono-
wata tak wazna we wczesnym S$redniowieczu spirytualistyczna estetyka Plotyna.
Pisat on: ,,patrzacy musi sta¢ sie pokrewny temu, na co patrzy, i musi sta¢ sie po-
dobny do tego, co ma kontemplowac. Nigdy bowiem nie ujrzy storica oko, ktére nie
stato sie stoneczne. Zadna tez dusza nie widzi piekna, ktéra sama nie stata sie
piekng” 1l

Spo6jnos¢ wypowiedzi iton trzeciej frazy, tworzacy efekt ciggtosci ton, nasuwaja
na mys$l pewien szczeg6t techniki mozaiki. Jej badacze zauwazyli, ze w wielu mo-
zaikach w Rawennie ostatnia (na og6l trzecia) warstwa przygotowawcza tynku byta
silnie barwiona na z6tto w tych miejscach, na ktére naktadano kostki pokryte
zlotem. Podczas gdy w pozostatych, nie ztoconych, czesciach podktad nie byl bar-
wiony lub zaledwie zaznaczano kolor bez odcieni, z6tte zabarwienie tynku miedzy
kostkami miato stwarza¢ efekt ciggtosci ztotego tta. Kostki zawierajgce ztotg blasz-
ke byty ponadto uktadane pod niewielkim katem nachylenia, tak aby silniej odbi-
jato sie w nich wpadajace przez okna $Swiatyn $wiatto. Efekt ten wzmacniany bywat
wigczeniem do tesser ztoconych okoto dziesieciu procent ,tesser-lusterek”, czyli
szklanych kostek pokrytych srebrng blaszka. Znajomos$¢ praw optycznych umozli-
wiata dawnym mistrzom intensyfikacje efektow sSwietlnych12 Ztocone powierzch-
nie uzywane gtéwnie dla tla kompozycji stawaty sie wiec dodatkowym Zrédiem

117W. Tatarkiewicz Historia estetyki, Warszawa 1989, t. 1, s. 299.

127 Por. M. Rzepinska Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakéw 1983, s. 116,
jak réwniez X. Barral i Altet Mosaicoparietale, w: Lapittura in Italia. L'altomedioevo,
Milano 1994, s. 462.
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Swiatta. Migoczace ziote Swiatto pochodzace z obrazéw ,konkurowato” z wpa-
dajacym przez okna.

G.C. Argan pisze o mozaice jako o najbardziej ,,czutej na Swiatto” ze wszystkich
technik plastycznych. Perspektywiczna gtebia nieprzeniknionego przez $wiatto
ciata w malarstwie zostaje w mozaice zastagpiona gtebig penetrujgcego przez szkla-
ne tessere $wiatta. ,Mozaika to wyzwolenie sie materii z matowosci, to dgzenie do
ukazania wymiaru ducha, gdyz szklane tessere pozbawiajg ciata materialnosci”13.
Technika mozaiki odpowiada wiec jak najbardziej 6wczesnym koncepcjom este-
tycznym ksztaltowanym przez centralne pojecie neoplatonizmu Plotyna i Pseu-
do-Dionizego: dla obu filozoféw byt miat nature $wiatta. A jako ze piekno absolut-
ne promieniuje na wzo6r $wiatta, to istota piekna utozsamia sie z jasnos$cig i bla-
skiem. Argan przypomina, ze w VI wieku w kaplicy arcybiskupa Rawenny widniat
napis: Aut lux hic nata est, aut capta hic libera regnatl4.

Temat Swiatta nalezy do najbogatszych w znaczenia symboliczne; ukazuje sie
on na kartach catego objawienia biblijnego. Otwiera Ksiege Rodzaju i zamyka
Apokalipse; oddzielenie $wiatta od ciemnos$ci byto pierwszym aktem Stwércy, pod
koniec historii stworzenia $wiattem bedzie sam Bég. Podczas gdy w Starym Testa-
mencie Swiatto jest tylko odbiciem chwaty, znakiem, ktéry w sposéb widzialny
ukazuje co$ z samego Boga, Nowy Testament stosuje obraz $wiattosci bezposred-
nio do okre$lenia Chrystusa. Kantyki tukasza witajg w Jezusie ,Wschodzace
Stonce” (Lk 1,78), w Ewangelii wg Jana Jezus mowi o sobie jako o $wietle (J 9, 5).
Dla przedstawienia boskiego $wiatta uzywane byly w mozaikach tessere z wto-
piong w szkto ztotg blaszkg. Tradycja utozsamiania ztota ze Swiattem boskim wy-
wodzi sie prawdopodobnie jeszcze z mozaik starozytnych, a najstarszym zachowa-
nym przyktadem jest powstaty w 11l w. tzw. Jezus-Helios z mauzoleum Juliuszéw
w nekropolii watykanskiej w Rzymie. Ztocone tessere zostaty tam uzyte dla przed-
stawienia promieni $wiatta wychodzacych znad gtowy Chrystusa. Najstarsze za-
chowane przyktady ztoconego tta pochodzg z IV wieku, a technika ta rozpowszech-

13/ Interesujace obserwacje o technice mozaiki czyni tez M. Rzepinska: ,,Struktura barwna
mozaiki jest z zasady struktura dywizjonistyczna, obliczong na dziatanie z dystansu i na
melanz optyczny. [...] Warunki techniczne narzucaja rysunkowi rygory, nadajg mu
hieratyczng sztywnos¢ i utrzymujag charakter ptaszczyznowy. Konwencja rysunku jest
wiec tutaj catkowicie ptaszczyznowa i statyczna, koncepcja koloru - dynamiczna. Ani
jeden z wielkich obszaréw barwnych nie jest pusty i obojetny, kazdy ma swojg utajong
wibracje”, M. Rzepinska Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, s. 153.

142 ,,Albo tu zrodzito sie $wiatto, albo, schwycone, tu panuje”, G.C. Argan Storia deWarte
italiana, Firenze 1968, t. 1, s. 211. Napis w podobny sposéb podkres$lajacy znaczenie
Swiatta (,,Piekny Dom Bozy promieniuje blaskiem ztota, aby wspanialej rozbtysto
bezcenne Swiatto wiary”) znajdowat sie na mozaice w rzymskim kos$ciele S. Cosma
e Damiano. Pod mozaika apsydy S. Agnese fuori le mura w Rzymie anonimowy napis
z VIl w. gtosi chwale blasku i koloru: ,,Ztociste malowidto wylania sie z cennych
kruszcow. Zawiera w sobie jakby catg Swiatto$¢ dnia”, por. M. Rzepinska Historia
koloru..., s. 110,111,



Grabowska Przemieniony Rawenng

nita siewdopierow V115. Ziote tiogérnej cze$ci mozaiki przedstawiajgcej Przemie-
nienie Panskie w S. Apollinaire in Classe jest jednym z najwcze$niejszych
przyktadow jej zastosowania w Rawennie.

Trudno jest powiedzieé, na ile Rézewicz znat wczesno$redniowieczne techniki
i czy wptyneto to na strukture utworu. Wydaje sie jednak, ze stopien Swiadomosci
artystycznej autora wiersza byt wysoki. Moze $wiadczy¢ o tym jeszcze jeden szcze-
g6t konstrukcji utworu. Ostatnie cztery wersy nie tylko majg regularny tok.
Tworzg one ponadto symetryczny uktad: dwie pary werséw (szdsty-dziewigty, siéd-
my-6smy) maja jednakowag liczbe i rozktad akcentowanych sylab. Wers dziewiaty:
.lacrima Christi” powtarza uktad wersu szoéstego: ,$wiatto ptyneto”, a nie-
doktadny rym, jaki tworzg dwa ostatnie wersy, podkres$la szczegdlng relacje mie-
dzy stowami ,ztociste” i ,Christi”. Nie spos6b oprze¢ sie wrazeniu, ze
wspotbrzmienie wskazuje na blizsze zwigzki semantyczne miedzy stowami
»Swiatto”, ,,ztociste” i ,,Christi”.

Wiersz Rézewicza jest ekfraza pokorng. Jej autor ma $wiadomos$¢ tego, o czym
nalezy milczeé, czego nie moze wyrazi¢ stowo. Stowo nie jest w stanie odda¢ efektu
blasku, ale moze odpowiednio uruchomié¢ wyobraznie czytelnika. R6zewicz wie, ze
aby tworzy¢ poezje, przektadanie sztuki figuratywnej na stowa nie moze by¢ wier-
ne. | dlatego akcentuje wtasne widzenie, wzbogaca dzieto o swoje przezycia i emo-
cjel6. Uzywa wiedzy teoretycznej, wykazuje znajomo$¢ zatozen estetycznych, ale
najwazniejsza jest wrazliwo$¢ w obcowaniu z dzietem. Jego doswiadczenie sztuki
mozna okresli¢ jako totalne, poniewaz obejmuje rézne stany Swiadomosci. Taki
jest chyba sens przedstawienia mozaiki z perspektywy snu.

Sen to tradycyjny srodek nawigzania kontaktu ze Swiatem nadprzyrodzonym;
odwotanie do snu znalez¢é mozna w samym biblijnym epizodzie Przemienienia
Panskiego. Cudowng wizje poprzedza wg Ewangelii tukasza sen jej Swiadkow:
»Tymczasem Piotr i towarzysze snem byli zmorzeni. Gdy sie ockneli, ujrzeli Jego
chwale” (Lk 9, 32). Lecz sen to rowniez obraz $mierci, a przebudzenie sie ze snu
moze odpowiadaé¢ zmartwychwstaniu. Czy poetycka wizja senna R6zewicza o0 mo-
zaice we wnetrzu kosciota S. Apollinaire in Classe nie antycypuje tego momentu?

Warto tu moze przytoczy¢ stowa Tatarkiewicza o eschatologicznych aspektach
estetyki bizantyjskiej:

Przy catej swej zmystowej $wietnosci i materialnym przepychu sztuka ta [bizantyjska]
miata charakter mistyczny i symboliczny, byta tworem estetyki spirytualistycznej i trans-

1V Por. P.J. Nordhagen Mosaic, w: New Encyclopaedia Britannica, London 1976, t. 15,
s. 462-474.

16//Autorka ma $wiadomo$¢, ze proponuje jednostronne widzenie dzieta; wskazuje sie na
jego powigzania ze sztukami plastycznymi i architekturg. Nie zostaty uwzglednione
literackie konteksty dzieta. Przemilczano o popularnym pietnastowiecznym utworze
Dusza z ciata wyleciata i innych tekstach, ktére mogty tworzy¢ niematerialny ,,bagaz
kulturowy” Ro6zewicza.
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cendentalnej. Wielko$¢ $wiatyn uzmystawiata wielko$¢ Boga, o$lepiajace bogactwo ry-
tuatu, ztoto, srebro [...] obrazowaly niebo; rozkosz patrzenia i stuchania miata by¢ zapo-
wiedzig szczescia niebianskiego. ,,Jesli te ziemskie, przemijajace wspaniato$ci sg tak
Swietne - pisat Porfiriusz, biskup Gazy - to jakaz musi by¢ $wietno$¢ niebianskich wspa-
niatosci” [...] A patriarcha Focjusz szedt jeszcze dalej: ,,Wierny wstepuje do $wiatyni jak

do samego nieba”.17

Zjednoczenie Swiatiem dzieia i widza nasuwa na mys$l refleksje dotyczace od-
bioru dzieia sztuki u Plotyna: ,,kontemplacja nie jest widokiem, lecz inng postacia
wizji: ekstazg”18. R6zewicza wiersz o Rawennie pokazuje, ze ekfraza i ekstaza
maja nie tylko podobne brzmienie. Za tym efektem moze kry¢ sie gtebsze pokre-
wienstwo.

177 W, Tatarkiewicz Historia estetyki..., t. 2, s. 39.

187Tamze, 1. 1, s. 302.





